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Predslov
Obsah vysokoškolských učebných textov Dve štúdie: Rodové aspekty v súčasnom vizuálnom 

umení na Slovensku a Gilles Deleuze a myslenie o filmovom obraze tvoria dva samostatné textové 
súbory, ktoré sú na jednej strane venované problematike rodu, tela a telesnosti 
vo vizuálnom umení a na druhej strane sa zaoberajú základnými kategóriami filmu – pohybom 
a časom z hľadiska klasifikácie filmového umenia 20. storočia. 

Cieľom prvej štúdie Rodové aspekty v súčasnom vizuálnom umení na Slovensku (2005) bolo 
poukázať na kľúčové autorky a autorov, ktorí sa vo svojej tvorbe zaoberajú celou škálou 
problémov vygenerovaných v rámci rodového umenia. Zároveň sú do tohto kontextu zahrnuté 
aj výtvarníčky a výtvarníci, ktorí sa tejto tematike nevenujú systematicky, ale keďže vytvorili 
niekoľko zaujímavých diel, rezonujúcich s touto špecifickou ikonografiou, bola by škoda nezaradiť 
ich do diskurzu o rodovo orientovanom umení. Text štúdie, ktorej bázou je nepublikovaná 
teoretická štipendijná práca z roku 2005, bol v niektorých pasážach a poznámkovom aparáte 
doplnený o aktuálne informácie, pričom nové úpravy rešpektovali časové ohraničenie skúmanej 
problematiky. Na tomto mieste treba poznamenať, že viaceré tematické okruhy, problémy a 
autorské osobnosti, ktoré sa špecializujú na tvorbu videoumenia a umenia médií, sú podrobnejšie 
spracované autorkou tohto textu v knižnej publikácii História a teória mediálneho umenia na 
Slovensku. Bratislava: Vysoká škola výtvarných umení, Afad press, 2006, 300 strán, DVD-ROM. 

Druhá štúdia Gilles Deleuze a myslenie o filmovom obraze (2008) sa zaoberá podrobným 
výkladom špecifických problémov z oblasti filmu, ktoré podal významný francúzsky filozof 
a teoretik umenia Gilles Deleuze, predstaviteľ filozofie postštrukturalizmu, v novátorskej 
klasifikácii a interpretácii filmového umenia 20. storočia z perspektívy vedy, filozofie a umenia vo 
svojich dvoch knižných publikáciách Film 1. Obraz-pohyb (1983) a Film 2. Obraz-čas (1985).

Problematika učebných textov je obsiahnutá v študijnej látke viacerých predmetov súčasných 
a nových dejín umenia, histórie a teórie mediálneho umenia a experimentálneho filmu, ktoré 
tvoria dôležitú bázu výučby v bakalárskom, magisterskom a doktorandskom stupni štúdia na 
Fakulte výtvarných umení Akadémie umení v Banskej Bystrici.

Na záver by som sa rada poďakovala oponentkám môjho textu – prof. PhDr. Eve Kapsovej, CSc., 
vedúcej Ústavu literárnej a umeleckej komunikácie na Filozofickej fakulte Univerzity Konštantína 
Filozofa v Nitre, ktorá pedagogicky pôsobí aj na Fakulte výtvarných umení Akadémie umení 
v Banskej Bystrici, a rovnako Mgr. Mire Putišovej, kurátorke a výtvarnej teoretičke z Považskej 
galérie umenia v Žiline. Za výslednú invenčnú vizuálnu podobu publikácie by som tiež chcela 
poďakovať výtvarníčke Kataríne Czikorovej. A v neposlednom rade moja vďaka patrí doc. Igorovi 
Bencovi, dekanovi Fakulty výtvarných umení Akadémie umení v Banskej Bystrici, ako aj Mgr. Eliške 
Urbanovej, tajomníčke fakulty, ktorí mi s nebývalou ochotou vyšli v ústrety a poskytli mi vhodné 
podmienky na realizáciu tejto publikácie – vysokoškolských učebných textov.   

                                                                                                                                                      �      K. R.
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I. Rodové aspekty v súčasnom vizuálnom umení na Slovensku



1. Namiesto úvodu dotazník – Feministické dejiny umenia 
v postkomunistickej dobe
Téma štúdie Rodové aspekty v súčasnom vizuálnom umení na Slovensku (2005) 

je venovaná problematike, ktorej vznik a ďalšie formovanie v našich podmienkach 
generovali rozhodujúce politické a spoločensko-kultúrne zmeny, odštartované tzv. 
zamatovou revolúciou v novembri 1989. Vďaka zmene paradigmy v spoločnosti, ktorá 
nastúpila na cestu celkovej transformácie a budovania demokracie urýchľovanej 
globalizáciou, začali sa aj v súčasnom vizuálnom umení na Slovensku pomerne rýchlo 
uplatňovať rodové pohľady.

Skôr než pristúpim k charakteristike kľúčových problémov a špecifík súčasného 
vizuálneho umenia, ktoré sa zaoberá otázkami gendru a pohlavia v časovom zábere 
posledných pätnástich rokov, čiže od začiatku deviatej dekády 20. storočia po rok 2005, 
rozhodla som sa namiesto úvodu – v záujme naznačenia širších spoločensko-historických 
a umelecko-historických súvislostí – zaradiť do tohto textu aj moje odpovede na 
Dotazník, ktorý som dostala v lete 2003. Poslala mi ho mailom Martina Pachmanová 
– historička, teoretička umenia, kurátorka a odborná asistentka na Vysokej škole 
umeleckopriemyselnej v Prahe, ktorá sa špecializuje na výskum feminizmu z hľadiska 
jeho dejín a súčasnosti v rámci medzinárodného i českého kontextu, ktorá ma oslovila 
s požiadavkou, aby som odpovedala na jej otázky. 

Dotazník zaslala Pachmanová vybraným kunsthistoričkám zo stredovýchodnej 
Európy, ktoré sa zaoberajú otázkami feminizmu, gendru a vizuality v umení. Výstupy 
Dotazníka slúžili Pachmanovej ako jeden z nevyhnutných študijných prameňov 
potrebných na realizáciu projektu “Feminist Art History in the Post-Communist Era” 
(Feministické dejiny umenia v postkomunistickej dobe). Tento projekt, na ktorý získala 
štipendium na The Clark Art Institute v Spojených štátoch amerických, je zameraný na 
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metodologické problémy feministických dejín umenia v stredovýchodnej Európe.
Keďže výstupy dotazníka – odpovede na často provokatívne otázky týkajúce sa 

aktuálnej rodovej témy vo vizuálnom umení – neboli určené na publikovanie v českom 
alebo slovenskom prostredí, pričom reflektujú zaujímavé, živé problémy, ktoré 
signalizujú, že je najvyšší čas, aby sme sa nimi podrobnejšie a serióznejšie začali zaoberať, 
rozhodla som sa ich zaradiť do tejto práce.

Feministické otázky a feministické historičky umenia sú dnes oveľa viditeľnejšie než 
pred dvoma desaťročiami, a preto niet pochybností, že podstatnou mierou vyzývajú 
na diskurz dejiny a teóriu umenia, ktorý sa týka predpokladov gendrovej a sexuálnej 
odlišnosti a vylúčenia umelkýň. Hoci je zjavné, že to, čo možno aplikovať v akademických 
a kritických diskusiách na Západe, sa nevyhnutne nedá uplatniť v ostatných častiach 
sveta, vrátane bývalého Východného bloku. 

→ Aké boli spoločenské pozície, z ktorých vychádzala tvorba žien – umelkýň a aké boli 
kódy, konvencie a príležitosti poskytované inštitúciami spolu s reprezentáciami rodov, 
ktoré mali k dispozícii počas povojnového obdobia socializmu v stredovýchodnej Európe 
a ako ich reflektovali v diskurze dejín a teórie umenia? Posilnili tieto konvencie, ktoré boli 
často založené na falošnej predstave beztriednej spoločnosti, systéme rovnoprávnosti 
rodov a na priamej politickej kontrole umenia a vedy totalitnými vládami negatívny 
prístup k feminizmu na akadémiách po roku 1989? 
Socializmus síce deklaroval emancipáciu žien, ale bola to len jedna z jeho 

ideologických mystifikácií. V skutočnosti priniesla ženám iba dvojitú záťaž. Nielenže 
pracovali ako muži, dokonca mnohé ženy robili v typicky mužských profesiách, napr. 
žeriavničky, pričom ich platy boli vždy nižšie ako platy mužov, ale súbežne mali na 
starosti aj domácnosť, rodinu a výchovu detí, a to s minimálnym zabezpečením služieb. 
Socialistický režim síce formálne deklaroval rovnosť žien a mužov, avšak bez reálneho 
naplnenia rovnoprávnosti medzi mužmi a ženami. V umení to znamenalo uplatňovanie 
modelu univerzálneho človeka, reprezentovaného hlavne mužom, pričom sa v tejto sfére 
potvrdzovali patriarchálne stereotypy, zobrazujúce mužov a ženy v klasických úlohách 
v rámci tradičných ikonografických schém.V tomto zmysle by sme zjednodušene mohli 
povedať, že kým na jednej strane doménou muža je práca, sebarealizácia a verejný 
sektor, na druhej strane doménou ženy je predovšetkým starostlivosť o rodinu 
a domácnosť, ktorú musí zvládnuť okrem času stráveného v zamestnaní, kde sa však 
obyčajne neuplatňuje v rozhodujúcich funkciách a pozíciách, pretože tie sú určené 
hlavne mužom.

Iba počas liberálneho obdobia pred Pražskou jarou 1968 sa v bývalom Československu 
atmosféra v spoločnosti uvoľnila natoľko, že aj do vizuálneho umenia na Slovensku 
začali v pomerne krátkej dobe presakovať aktuálne umelecké tendencie, ako sú pop-art, 
nový realizmus, happeningy a formy akčného umenia, vrátane tvorby environmentov, 
kde jednu z kľúčových úloh zohrávalo zobrazenie tela, telesnosti a s nimi súvisiaca 
tematizácia erotiky spolu s odtabuizovaním sexu. Sexuálna revolúcia alebo tzv. 
„power flower“ a s ňou spojené hnutie hippies boli aj u nás známymi sociokultúrnymi 
fenoménmi. Na súdobé spoločenské, kultúrne a sociálne javy a emancipačné snahy 
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feminizmu pohotovo a súbežne s vývojom vo svetovom umení reagovali tie progresívne 
umelkyne a umelci, ktorí už okolo polovice 60. rokov 20. storočia predznamenávali vo 
svojich prejavoch znaky postmodernizmu: Jana Želibská, Stano Filko, Alex Mlynárčik, 
Mira Haberernová alebo Oľga Bartošíková. Žiaľ, posledná z menovaných výtvarníčok sa 
v období normalizácie pridala k socialisticko-realistickému „hlavnému prúdu“ umenia, 
čím sa jej tvorba zmenila z hľadiska ikonografie, politického kontextu a významu.  

V 70. rokoch sa senzibilitou príbuznou postminimalistickému sochárstvu Evy Hesse 
prihlásila o slovo pôvodom česká sochárka Mária Bartuszová, ktorá sa etablovala na 
Slovensku a do konca svojho života (1996) žila v Košiciach. 

Intervencia vojsk Varšavskej zmluvy do Československa 21. augusta 1968, po ktorej 
si totalitný režim opäť upevnil svoju moc a kontrolu nad spoločnosťou, čo v umení  
znamenalo obnovenie doktríny socialistického realizmu, však spustila na začiatku 
70. rokov  proces tzv. normalizácie, ktorá vylúčila zo scény umelkyne a umelcov, 
uplatňujúcich vo svojej tvorbe aktuálne umelecké stratégie kompatibilné s euro-
americkými výbojmi. Keďže títo tvorcovia prešli na pozície alternatívnej kultúry, zostali 
nielen bez podpory a možnosti verejnej prezentácie, ale rovnako stratili aj potrebnú 
spätnú väzbu v podobe kritickej, teoretickej a diváckej reflexie. Boli nútení nájsť si 
náhradné priestory – vystavovali v súkromí, organizovali akcie v prírode alebo mimo 
umeleckých centier, v ústraní menej viditeľných inštitúcií. Venovali sa im teoretici 
umenia s podobným osudom, ktorí museli opustiť akademické prostredie, galérie, 
redakcie časopisov alebo štruktúry určené na podporu vizuálneho umenia, ako boli 
Zväz slovenských výtvarníkov a Slovenský fond výtvarných umení. Z ďalších generácií 
nastupujúcich v polovici 70. rokov pribudla do okruhu neoficiálnych umelkýň, v ktorých 
tvorbe rezonovali témy ženského umenia a feminizmu, Klára Bočkayová, v období tzv. 
perestrojky po roku 1985, keď sa politické a spoločenské pomery čiastočne uvoľnili, sa 
prihlásila o slovo Simona Bubánová, ktorá v rokoch 1984 – 1985 absolvovala študijný 
pobyt na E.N.S.B.A. v Paríži, a po ukončení vysokoškolského štúdia v Budapešti sa na 
Slovensko vrátila Ilona Németh, výtvarníčka pochádzajúca z Dunajskej Stredy.

Je pravdou, že umelkyne interpretujúce problémy súvisiace s ikonografiou ženskej 
estetiky a problematikou feminizmu pred rokom 1989 tvorili skôr solitérne postavy 
a ešte výnimočnejší boli historici a teoretici umenia, venujúci sa interpretácii ich tvorby. 
Nezabudnuteľnou osobnosťou preto zostane pražský teoretik, kritik umenia a literatúry, 
kurátor Jindřich Chalupecký, ktorý sledoval tieto prejavy umenia aj na Slovensku, kde 
ho zaujala najmä Jana Želibská. Slaboduchá socialistická ideologizácia, normatívnosť 
umenia a informačné embargo však boli príčinami toho, prečo sa feminizmus v umení 
stal zakázanou témou na umeleckých školách a univerzitách. Zo slovenských kritikov 
fundovane hodnotil tvorbu Jany Želibskej na prelome 60. a 70. rokov Ľudo Petránsky, 
ktorý však v období normalizácie prešiel na pozície režimového kunsthistorika 
a orientoval sa na budovanie akademickej kariéry na pôde Vysokej školy výtvarných 
umení. Počas totality tak zostáva dlhodobo jediným interpretátorom tejto významnej 
autorky Radislav Matuštík. 

Po roku 1989 sa situácia na Slovensku začala radikálne meniť. Jedným z výrazných 
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fenoménov vizuálneho umenia, ktorý zaznamenávame od 90. rokov 20. storočia 
do súčasnosti, je mimoriadne veľký nárast umelkýň na výtvarnej scéne, čo samozrejme 
súvisí najmä so zmenou politických a spoločensko- kultúrnych podmienok. Do tvorby 
mnohých výtvarníčok sa premietajú feminínne alebo feministické hľadiská, k čomu 
istotne prispela aj skutočnosť, že od roku 1993 na Slovensku vychádzal časopis Aspekt, 
orientovaný na gendrové otázky a feminizmus vo filozofii, kultúrnych štúdiách, 
sociológii, vizuálnom umení, literatúre, filme, divadle a podobne, ktorý sa postupne 
rozrástol aj o knižnú edíciu, politické aktivity a vzdelávaciu prácu.

Dôležitým impulzom pre rozvíjanie poznania z oblasti feminizmu a rodových 
otázok bolo zriadenie predmetu gendrových štúdií na Filozofickej fakulte Univerzity 
Komenského a zaradenie prednáškového cyklu feministického umenia do študijného 
programu dejín a teórie umenia na Vysokej škole výtvarných umení v Bratislave. 
Okrem toho sa táto tematika stala predmetom záujmu viacerých medzinárodných 
sympózií, ako boli napríklad „Rodové štúdiá v umení a kultúre“ (2000, Nadácia Sorosovo 
centrum súčasného umenia, Bratislava), „Teória a prax múzea umenia“ (2002, Nadácia 
Centrum súčasného umenia, Bratislava – Senec), „90-te plus. Reflexia vizuálneho umenia 
na prelome 20. a 21. storočia“ (2003, Slovenská sekcia AICA a Združenie teoretikov 
súčasného výtvarného umenia, VŠVU Bratislava). Gendrové umenie sa začalo objavovať 
v odborných umeleckých a kultúrnych časopisoch (Profil, dart, Vlna), kde sa venuje 
tejto téme pozornosť, taktiež v kníhkupectvách možno zaznamenať zvyšujúci sa počet 
titulov zahraničnej prekladovej literatúry, ku ktorým pribúdajú aj práce autoriek českej 
a slovenskej proveniencie. Výhodou nášho prostredia, kde neexistuje medzi Slovákmi 
a Čechmi jazyková bariéra, je import kníh vydaných v Česku, ktoré rozširujú spektrum 
feministickej spisby na Slovensku. K nim patria aj knihy Martiny Pachmanovej: Věrnost 
v pohybu. Hovory o feminismu, dějinách a vizualitě (2001) a Nevidetelná žena. Antologie 
současného amerického myšlení o feminismu, dějinách a vizualitě (2002). Obidve knižné 
publikácie, ktoré vydala Marie Chřibková, nakladatelství a vydavatelství One Woman 
Press, rozširujú poznanie o americkej teórii feminizmu a feministickom umení u nás. 
Z produkcie vydavateľstva Aspekt možno spomenúť napríklad vydanie kľúčovej knihy 
z oblasti rodových štúdií od Judith Butler – Trampoty s rodom. Feminizmus a podrývanie 
identity (Aspekt, 2003).

→ S akými prístupmi pracujú feministické historičky a teoretičky v stredovýchodnej 
Európe dnes a ako zvládajú rezíduá dvojsečného statusu umenia ako prostriedku 
politickej propagandy (ako ho propagovali zástancovia komunistického establišmentu), 
alebo ako transcendentálneho, univerzálneho/univerzalistického a metafyzického 
konceptu (ako ho definovali mnohí opoziční intelektuáli pred pádom Berlínskeho múru )? 
Ako transformujú tieto prístupy existujúcu paradigmu dejín umenia? Majú nejaký vplyv 
na súčasnú umeleckú tvorbu, kurátorstvo, muzeológiu a umelecký trh v regióne?
S narastajúcou dostupnosťou zahraničnej i domácej literatúry, vďaka návštevám 

výstav, či študijným pobytom v Európe a USA, sa slovenské kunsthistoričky – napr. 
Jana Geržová, Jana Oravcová, Mária Orišková, Zora Rusinová, Zuzana Bartošová a iné, 
vrátane autorky tohto textu, snažili v priebehu prvej polovice 90. rokov zorientovať 
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v problematike feministického umenia. V tomto období ide vlastne o jeho tretiu 
vlnu, označovanú tiež pojmom postfeminizmus, ktorý vyjadruje ďalšiu vývojovú fázu 
feministickej teórie a umeleckej praxe, ktorá popiera heterosexuálny binarizmus 
mužov a žien. Vzťahy medzi pohlaviami a rodmi sa totiž rozšírili o akceptovanie 
gejskej a lesbickej sexuálnej orientácie, či tzv. queer teórie, zahŕňajúcej okrem 
homosexuálov i transsexuálov, transvestitov a iné sexuálne menšiny. Okrem pohlavia 
a rodu sa tiež berú do úvahy ďalšie faktory: trieda, rasa, národnosť a etnickosť, 
ktoré v tomto kontexte zohrávajú rovnako dôležitú úlohu. Zaoberať sa otázkami 
gendru a pohlavia v umení znamená chápať tieto kategórie ako fluidné, pohyblivé 
a nestabilné entity, ktorých formovanie je podmienené nielen biologicky, ale hlavne 
kultúrne a spoločensky. Nechcem popierať, že sme sa na začiatku 90. rokov, ktoré sú 
spojené s raným štádiom nášho zoznamovania sa s takou pomerne komplikovanou 
a štruktúrovanou problematikou, akou je feminizmus a feministické umenie, nedopustili 
mnohých interpretačných chýb vyplývajúcich z nedostatočného teoretického poznania, 
a netvrdím ani, že sme sa neraz nezaplietli do sietí esencializmu. Súčasťou a osudom 
kunsthistórie však zostáva permanentné spresňovanie teoretického myslenia, vrátane 
prehodnocovania, predefinovania a nového prepisovania teórie umenia z hľadiska 
dopĺňania nových poznatkov a aktuálnych výskumov. Uvedomujem si, že na tomto poli 
nás čaká v budúcnosti ešte veľa práce.

Jedným z podstatných prínosov vizuálneho umenia deviatej dekády na Slovensku 
je záujem o inakosť, ktorý súvisí s koncom veľkých rozprávaní a revíziou pohľadu na 
lineárne dejiny umenia písané mužom. Rada by som podčiarkla, že k uvedomeniu si  
kritickej reflexie a potreby predefinovať umenie na Slovensku z perspektívy feminizmu 
a gendru významným spôsobom prispeli aj texty, štúdie, prednášky alebo publikácie 
tzv. nových dejín umenia. Generujú zmeny metodológie bádania vybraných problémov 
umenia, jeho interpretácie, ale pôsobia aj na kurátorskú prax, čo má zasa vplyv na 
formovanie umeleckých stratégií a spôsobov tvorby umelkýň a umelcov. Myslím, že 
z tohto hľadiska sa slovenská scéna rozvíja smerom k väčšej pluralite umeleckých 
prejavov a že vizuálna reprezentácia gendrových a sexuálnych identít, vrátane queer artu 
si popri etablovaných autorkách a autoroch venujúcich sa tejto ikonosfére programovo 
alebo príležitostne (napr. Jana Želibská, Ilona Németh, Anna Daučíková, Eva Filová, Elena 
Pätoprstá, Denisa Lehocká, Peter Meluzin, Peter Rónai, Miro Nicz, Michal Murin, Peter 
Kalmus, Maroš Rovňák, Peter Janáčik, Pavlína Fichta Čierna, Dorota Sadovská a ďalší), 
získava čoraz viac priaznivcov v radoch mladých umelkýň a umelcov (napr. Anetta Mona 
Chişa, Lucia Tkáčová, Gabika Binderová, Erik Binder a pod.). A rovnako i nastupujúca 
kunsthistorická generácia,  ku ktorej patrí Petra Hanáková, Lucia Lendelová, Ivana 
Moncoľová alebo Lucia Gregorová, si nachádza prístupy k mapovaniu a formulovaniu 
súčasných problémov gendru v umení bez záťaže rezíduí minulosti.  

→ Ako sa môžu východoeurópske feministické historičky umenia, teoretičky a kurátorky 
poučiť z odkazu západných kolegýň bez toho, aby si slepo privlastnili metódy a stratégie, 
ktoré majú niekedy iba máločo spoločné s lokálnou špecifickosťou ich vlastnej skúsenosti 
gendrovej a sexuálnej odlišnosti? A naopak: môžu nové feministické stratégie umenia, 
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dejín umenia a umeleckej kritiky, ako sú praktizované a teoretizované v posttotalitnej 
dobe v stredovýchodnej Európe, poskytnúť novú stimuláciu feministickým vedcom na 
Západe, akou je napríklad postkoloniálny diskurz v posledných desiatich rokoch? Môžu 
podstatne prispieť k lepšiemu porozumeniu toho, ako rôzne ideológie alebo obdobia 
(napríklad modernizmus) konštituovali subjektivitu žien a mužov v kultúre a spoločnosti 
v globálnejšom meradle?
Faktom zostáva, že po „nežnej revolúcii„ v novembri 1989 a po páde železnej opony 

medzi Východom a Západom globalizácia razantne prenikla do regiónu stredovýchodnej 
Európy. Posttotalitné krajiny sa prostredníctvom informačných a komunikačných 
technológií a vďaka voľnému trhu pomerne rýchlo ekonomicky transformovali a po tejto 
stránke sa výrazne priblížili k demokratickým západným občianskym spoločnostiam. 
Napriek tomu, že s umeleckou slobodou a podporou umenia to bolo na Slovensku 
v období politicky turbulentných 90. rokov oveľa ťažšie než v liberálnejších susedných 
stredoeurópskych krajinách – mám na mysli hlavne traumatizujúce obdobie mečiarizmu 
(1992 – 1998), diela viacerých slovenských umelkýň a umelcov, ktoré možno označiť 
pojmom medzinárodné umenie, sa stali známymi aj v zahraničí (Jana Želibská, Simona 
Bubánová, Ilona Németh, Denisa Lehocká, Anna Daučíková, Pavlína Fichta Čierna, Anetta 
Mona Chişa, Lucia Tkáčová, Dorota Sadovská, Peter Rónai, Peter Meluzin, Richard 
Fajnor a ďalší). V zložitom prelomovom období, keď sa staré problémy a sedimenty 
myslenia minulosti miešajú s novými spôsobmi uvažovania, umelkyne a umelci 
kriticky reagujú vo svojich dielach na vzniknutú spoločenskú situáciu. Ironicky glosujú 
rezíduá totality ruka v ruke s interpretovaním aktuálnych tém a rôznorodých otázok, 
týkajúcich sa identity a tela, ktoré súvisia so sexuálnou a gendrovou odlišnosťou. 
Rovnako venujú pozornosť expanzii masmédií a reklamy do verejného a súkromného 
priestoru, vrátane masmediálnych manipulácií, a mapujú hektické zmeny v životnom 
štýle ľudí smerujúcich ku konzumu, pričom si všímajú aj sociálne otázky a odvrátené 
stránky konzumizmu. Podobnosti so životom na Západe sú zjavné, aj keď, samozrejme, 
lokálne sfarbenie umenia na Slovensku sa nedá poprieť, pretože sa doň premietajú 
príznačné miestne, kultúrno-spoločenské a mentálne špecifiká, ktoré dávajú jednotlivým 
výtvarným prejavom zaujímavosť. Všetky tieto aspekty musia brať do úvahy slovenské 
kunsthistoričky a kunsthistorici, ktorých oporou sú rozmanito štruktúrované 
a prepracované diela západnej teórie umenia, filozofie a príbuzných vedných disciplín 
z humanitnej oblasti (psychológia, sociológia, vizuálne kultúrne štúdiá a pod.), ku 
ktorým pribúdajú prenikavé práce z pera autorov z bývalých krajín stredovýchodnej 
Európy, akým je napr. slovinský filozof a psychoanalytik Slavoj Žižek. 

Charakteristickým znakom Slovenska je multikultúrnosť, na jeho teritóriu žijú 
Slováci, početná maďarská menšina, Česi, Židia, Nemci, Rusíni, Ukrajinci a Rómovia; 
stretáva a kríži sa tu západoeurópska kultúra s východoeurópskou (nájdeme tu 
západoeurópske katedrály, pravoslávne kostoly s ikonami, ako aj synagógy), čo vždy 
prispievalo, najmä od druhej polovice 20. storočia, k väčšej flexibilite a otvorenosti 
slovenského umenia voči myšlienkovým prúdom a umeleckým vplyvom zo zahraničia 
(hoci aj  počas sťažených spoločenských podmienok v období totality). V období 
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tzv. normalizácie v 70. rokoch išlo viac o potvrdenie ontologickej úlohy umenia, čo 
malo vplyv aj na spôsoby reprezentácie ľudského tela smerom k jeho esenciálnejším 
odkazom. Spoločným menovateľom väčšiny prejavov umenia alternatívnej kultúry 
bola frekventovaná stratégia irónie a schopnosť sviežeho, pravdivého reflektovania 
či glosovania každodenného života. Možno, že práce slovenských umelkýň a umelcov 
nenadobudli také formáty, spektakulárnosť či radikálnosť diel západných autorov 
a autoriek, ale určite sa v nich spája intelektuálny potenciál, invenčnosť, rôzne 
stupne ironickej dištancie, zmysel pre hru a kreatívnosť, ako aj osobitá vizuálna 
metaforickosť či kritická reflexia. Koniec koncov, musíme mať stále na pamäti, že 
ich diela vznikali v iných politických a sociokultúrnych podmienkach, kde absencia 
ekonomickej a spoločenskej podpory, vrátane neexistujúceho trhu s umením, zohrávali 
podstatnú úlohu. Myslím si, že by nebolo od veci urobiť porovnávaciu výstavu umelkýň 
a umelcov z krajín Východu a Západu, do roku 1989 rozdelených železnou oponou, 
aby sme si uvedomili podobnosti a odlišnosti umenia vznikajúceho v rozdielnych 
spoločensko-politických a kultúrnych kontextoch, ktoré na druhej strane predsa len 
„zjednocoval“ akýsi spoločný „duch doby“. Metaforou tohto „ducha doby“ môže byť jav 
príbuzný replikovaniu mémov z banky vizuálnych dát, čiže z „memofondu“, čo v tomto 
prípade znamená fond svetového vizuálneho umenia. Mémy sú obdobou informácií 
a vždy sa šírili aj napriek tomu, že to v niektorých dobách bolo komplikovanejšie. A čím 
môžeme inšpirovať Západ? Snáď aj tým, že naše vizuálne umenie popri stále mizerne 
existujúcom trhu s umením, slabej štátnej i sponzorskej podpore vzniká na nekomerčnej 
báze a v prvom rade ako prejav vnútornej potreby autoriek a autorov, kriticky 
reflektujúcich rodové stereotypy a mýty ženskej krásy, čo je v období jednoznačného 
boomu masovej kultúry a šoubiznisu cennou devízou jeho nezávislosti.   

→ Ako môže “gendering” (rodovosť, priznanie rodovej podstaty) dejín umenia a vizuálnej 
kultúry prispieť k produktívnej interakcii rôznych akademických disciplín a vytvoriť 
skutočný interdisciplinárny diskurz, ktorý, na rozdiel od Západu, je v stredovýchodnej 
Európe stále skôr výnimočným javom?
Otváranie sa dejín umenia a vizuálnej kultúry – vedomých si svojej gendrovej 

podstaty – aktuálnym filozofickým prúdom, psychológii, psychoanalýze, sociológii 
a kultúrnej antropológii, ako aj mediálnym a filmovým štúdiám, prospieva rýchlejšiemu 
a efektívnejšiemu rozširovaniu diskurzu vizuálneho umenia do širšieho spoločensko-
kultúrneho priestoru. Vzájomné podnety invenčne čerpajúce z poznatkov a tvorivých 
praktík príbuzných, či odlišných umeleckých a vedných oblastí v interdisciplinárnej 
diskusii považujem za mimoriadne užitočné a stimulujúce pre rozvíjanie dobrodružstva 
kritického myslenia a hľadania zaujímavých súvislostí v rámci týchto poznatkov. Podobná 
klíma, keď sa jednotlivé druhy umenia (výtvarné umenie, film, literatúra, divadlo, 
malé javiskové formy, pantomíma, experimentálny tanec, nová hudba atď.) vzájomne 
inšpirovali a ich tvorcovia medzi sebou spontánne komunikovali a spolupracovali, 
bola typická pre „zlaté šesťdesiate roky“, ktoré znamenali v kultúre minulého storočia 
ohromný tvorivý kvas, experimentovanie a mohutný pohyb smerom dopredu.

→ Aký druh skúsenosti máte ako vedkyňa sústredená na gendrové otázky umenia? Ako 
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reagujú kolegovia vo vašej krajine na vašu prácu? Mali ste niekedy problém publikovať 
text v časopise alebo kurátorovať výstavu, ktorá sa zaoberala otázkami gendru alebo 
feminizmu v múzeu (galérii) v stredovýchodnej Európe?
So vzdelanými a v umení zorientovanými kolegami a kolegyňami som nemala na 

Slovensku ani v Čechách problémy, práve naopak, dobre sa mi s nimi komunikovalo 
a spolupracovalo. V Považskej galérii umenia v Žiline, kde som bola takmer šesť rokov 
riaditeľkou, bolo mojou ambíciou vymaniť túto inštitúciu z príliš úzkeho regionálneho, 
či skôr provinčného rámca, v ktorom by slúžila (ako v minulosti) predovšetkým a najmä 
miestnym umelcom bez ohľadu na kvalitu ich tvorby. Mojím cieľom bolo profilovať 
ju ako múzeum súčasného umenia, ktoré svojimi výstavami, zbierkami, publikáciami 
a rôznorodými sprievodnými aktivitami bude kompatibilné s múzeami umenia 
podobného zamerania v rôznych štátoch demokratického sveta. Preto som sa venovala 
umeniu, ktoré rešpektovalo gendrovú rozdielnosť, zaoberala som sa aktuálnymi 
prejavmi výtvarného umenia vychádzajúcimi z princípov konceptuálneho umenia, ako sú 
objekty, inštalácie, videoumenie, zaujímala ma tiež reflexia tém mapujúcich živé, súčasné 
problémy vizuálneho umenia a každodennej reality, vrátane klasických médií. To sa však 
nepáčilo „kultúrnym a politickým elitám“ Mečiarovej vlády, tak ma v roku 1997 odvolali 
z funkcie bez uvedenia dôvodu. 

Oveľa väčším prekvapením však pre mňa bolo, keď som na pozvanie Milana Knížáka, 
generálneho riaditeľa Národnej galérie v Prahe, nastúpila v roku 1999 na miesto 
riaditeľky Zbierky moderného a súčasného umenia vo Veľtrhovom paláci, že jeho 
„odborné“ názory, nekompetentné zásahy a neetické správanie voči kunsthistorikom 
a zvlášť kunsthistoričkám, čo platí aj v prípade umelcov a umelkýň, sa veľmi nelíšili od 
tých autokratických aparátnikov, s ktorými som prišla do styku v období totality alebo 
v ére mečiarizmu (1992 – 1998). Spomeniem len dva prípady: zakázal mi mesiac pred 
vernisážou otvoriť výstavu Květy a Jitky Válových, na príprave ktorej pracovala kurátorka 
Marie Klimešová vyše roka, čo som samozrejme odmietla. Táto retrospektíva sa pritom 
stretla s mimoriadne priaznivou odozvou odbornej i širšej verejnosti nielen v Česku, ale 
aj v Európe a Spojených štátoch amerických. Veľké problémy som tiež mala s presadením 
umelkýň – žien do vtedy pripravovanej novej stálej expozície Umenia 20. storočia, ktorej 
som bola generálnou kurátorkou, pretože „samozvaný“ autor jej koncepcie, Milan 
Knížák, pôvodne o zastúpení mnohých z významných českých výtvarníčok (Adriena 
Šimotová, Eva Kmentová, Alena Kučerová, Jitka a Květa Válové, Věra Janoušková) 
vôbec neuvažoval. Pre vážne odborné, názorové a etické rozpory som po roku a pol 
„kontaminovaný“ terén Národnej galérie v Prahe dobrovoľne opustila. Kultúrna 
a intelektuálna komunita v Prahe sa s arogantným a kontroverzným generálnym 
riaditeľom NG, ktorý svojimi excesmi pravidelne sýti mienkotvorné médiá, borí ďalej 
a stále píše petície na jeho odvolanie. Bezvýsledne.  

→ Čo vás prividelo k spochybňovaniu a revidovaniu umenia a dejín umenia z perspektívy 
rodu a aký druh metodológie používate, aby ste sproblematizovali tradičnú paradigmu? 
Myslíte si, že vaša práca má vplyv na disciplínu dejín umenia (na edukačnej a výskumnej 
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úrovni), alebo na stav súčasnej umeleckej tvorby vo vašej krajine alebo v rámci regiónu?
Priviedlo ma k tomu priebežné poznávanie euroamerického, ale i postkoloniálneho 

umenia, najmä počas mojich siedmich návštev v Spojených štátoch amerických 
v priebehu 90. rokov 20. storočia, predovšetkým prostredníctvom zhliadnutých výstav 
v múzeách umenia, súkromných galériách a alternatívnych neziskových inštitúciách 
v New Yorku, ktoré som si dopĺňala štúdiom odbornej literatúry zameranej na rodovú 
problematiku. Moje kurátorské výstavy orientované na gendrové otázky (napr. 
Fyzický / Mentálny, 1995; Paradigma žena, 1996; Medzi mužom a ženou, 1997; Ilona 
Németh: Exhibition Room, 1998; Česko-slovenská expozícia na 49. bienále v Benátkach – 
Ilona Németh / Jiří Surůvka: Pozvanie na návštevu, 2001 a ďalšie) boli pozitívne prijaté 
slovenskými i zahraničnými kritičkami a kritikmi, ktorí ich recenzovali v odborných 
časopisoch alebo citovali moje texty v publikáciách. A čo sa týka vplyvu mojej teoretickej 
a kurátorskej práce na umelcov, spomeniem aspoň jednu citáciu: „Rok 1996 znamenal 
nový míľnik v doterajšej tvorbe Ilony Németh (poznamenala K.R.). Autorka sa na 
výzvu Kataríny Rusnákovej zúčastniť sa výstavy s výrazným akcentom na rodovú 
odlišnosť vo výtvarnom umení postupne priklonila k stratégii postfeministického 
výtvarného diskurzu. Bola to séria prác pod názvom Podlaha I–IV., v ktorých dokázala 
realizovať ešte tesnejší kontakt s vnímateľom, atakujúc pritom všetky jeho zmysly, aj 
chuťové. Druhú alternatívu tvorili ďalšie dve emblematické práce výtvarníčky, zvuková 
inštalácia Polyfunkčná žena t.j. červená posteľ s 26 otvormi, do ktorých boli umiestnené 
reproduktory s nahrávkami ženskej komunikácie radosti, milovania, starosti i nevôle, 
atď., a Súkromná gynekologická ambulancia a jej tri vyšetrovacie gynekologické kreslá 
obalené zamatom, machom a zajačou kožušinou.“ Hushegyi, Gábor: Németh Ilona. 
Kalligram: Bratislava, 2001, monografia umelkyne v maďarskej a anglickej jazykovej 
mutácii, s. 109.

→ Sú vo vašej krajine iní vedci, ktorí sa dopracovali postupne k podobným problémom 
ako vy a ako navzájom spolupracujete?
Pretože si myslím, že diskurz je v našej profesii nielen potrebný, ale aj nesmierne 

podnetný a obohacujúci, som zástancom kolegiálnej odbornej spolupráce medzi 
kunsthistoričkami a kunsthistorikmi na Slovensku. Dlhodobo spolupracujem s Janou 
Geržovou, ktorá mi v roku 1993 ponúkla členstvo v redakčnom kruhu časopisu Profil 
súčasného výtvarného umenia, kde som doteraz a rada prispievam do tohto prestížneho 
slovenského periodika. Navyše je Jana Geržová od januára 2003 mojou šéfkou v Inštitúte 
umenia a vedy na Vysokej škole výtvarných umení v Bratislave, kde som na základe 
konkurzu nastúpila ako vedecko-výskumná pracovníčka. Neustále som v kontakte 
a spolupracujem s Janou Oravcovou z Centra súčasného umenia v Bratislave, kde som 
členkou odbornej komisie Ceny Oskára Čepana a Komisie pre výtvarné umenie. Z ďalších 
kolegov to bola Zora Rusinová zo SNG v Bratislave, ktorá ma pozvala k spolupráci 
na výstave Dejiny slovenského výtvarného umenia – 20. storočie, kde som prispela do 
katalógu staťou Umenie videa na Slovensku. Radislav Matuštík ma oslovil v súvislosti 
s prípravou retrospektívnej výstavy a katalógu Jany Želibskej v Považskej galérii umenia 
v Žiline (1996). A naopak, ja som mu dala príležitosť prispieť textami do katalógu 
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medzinárodnej výstavy video-vidím-ich sehe, ktorá mala premiéru v Žiline a reprízy 
v Brne, Bratislave a Thune (1994 – 1995), takisto som oslovila Gabriela Hushegyiho, aby  
publikoval interview s Ilonou Németh v katalógu vydanom pri príležitosti jej prezentácie 
v rámci čs. expozície na Bienále v Benátkach (2001). A v neposlednom rade nesmiem 
zabudnúť na spoluprácu s predsedníčkou Združenia teoretikov súčasného výtvarného 
umenia na Slovensku Katarínou Kišovou, s ktorou vznikali prvé úvahy, týkajúce sa 
koncepcie medzinárodného sympózia 90-te plus. Reflexia vizuálneho umenia na prelome 
20. a 21. storočia, na ktorom sa ako spoluautorka podieľala Jana Geržová.

→ Myslíte si, že je dostatočná komunikácia medzi feministickými vedcami v oblasti 
dejín umenia v rámci stredovýchodnej Európy? Ak nie, čo, podľa vášho názoru by mohlo 
vytvoriť lepší network?
Asi máme všetci veľa práce, ale je pozitívne, že sa spolu stretávame na 

medzinárodných sympóziách a od minulého roka, keď vznikol stredoeurópsky časopis 
Praesens, máme možnosť publikovať aj v tomto prestížnom periodiku, pričom pre 
slovenské príspevky je stále otvorená platforma časopisov v Čechách. Recipročne to platí 
aj pre české kolegyne a kolegov, ktorí môžu prispievať svojimi textami do slovenských 
časopisov.

Čo sa týka výstavných aktivít, nemôžem sa sťažovať, pretože v priebehu posledných 
trinástich rokov som mala možnosť prezentovať svoju kurátorskú prácu (s podielom 
feministického a gendrového umenia) v prestížnych stredoeurópskych múzeách umenia 
a galériách: Museum moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien a 20er Haus Wien, Kortárs 
Müvészeti Múzeum – Ludwig Múzeum Budapest, Kunstmuseum Thun, Mücsarnok 
Budapest, Národní galerie, Praha (aj keď tu to bolo po mnohých peripetiách a ťažkých 
bojoch), Galerie Václava Špály, Praha, Dům umění města Brna. 

Som presvedčená, že spolupráca prinajmenšom na stredoeurópskej úrovni nielenže 
bude pokračovať, ale v budúcnosti sa ešte rozšíri a zintenzívni. V tomto smere 
som optimista a teší ma tiež, že na Slovensku sa nám darí tímovo spolupracovať. 
Je to dobrá výzva aj smerom k mladším kolegyniam a kolegom, s ktorými počítame 
a chceme ich prizývať aj do AICA (Slovenská sekcia Medzinárodnej asociácie výtvarných 
kritikov s centrom v Paríži), veď omladenie a osvieženie kunsthistorického myslenia je 
nevyhnutné.  
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2. Vymedzenie pojmov: feminizmus, postfeminizmus 
a rod vo vizuálnom umení

Na rozdiel od vývinu feministického umenia v USA na konci 60. rokov 20. storočia, 
ktoré sa stalo politickým bojom za emancipáciu žien, odstránenie patriarchálnych 
stereotypov a uplatňovanie požiadaviek na rovnosť šancí medzi ženami a mužmi, čo 
prebiehalo v kontexte študentských hnutí, presadzovania rovnakých občianskych práv 
a slobôd pre černochov a sexuálne menšiny, situácia na Slovensku bola až do roku 1989 
iná. Zo známych príčin rozdielneho historického a politicko-spoločenského vývinu 
v uzavretej socialistickej spoločnosti bývalého Československa, kde boli všetky oblasti 
ľudskej činnosti, a zvlášť kultúra, pod dohľadom komunistickej strany, akékoľvek formy 
umenia presadzujúce myšlienky feminizmu boli považované za import kapitalizmu 
a nepripadali do úvahy. 

Krátke obdobie liberalizácie spoločnosti a slobodné nadýchnutie sa pred Pražskou 
jarou v auguste 1968 vystriedalo po intervencii vojsk Varšavskej zmluvy viac než 
dvadsaťročné obdobie neslobody a obmedzených možností výtvarníkov konfrontovať 
sa priamo nielen so svetom, ale aj s domácou diváckou verejnosťou. Umelcom, ktorí 
neboli konformní so socialistickým režimom, bol vstup do galérií a výstavných inštitúcií, 
patriacich výhradne štátu, zakázaný. Ani v rámci takzvanej alternatívnej kultúry, 
kde sa ocitli príbuzne zmýšľajúci umelci a umelkyne – s tvorbou kompatibilnou so 
súdobým európskym a americkým umením –, ktorí vzdorovali svojimi občianskymi 
postojmi obmedzenosti režimu, nedochádzalo k programovej špecifikácii otázok 
súvisiacich s feministickým umením. 

Ďalším rozhodujúcim faktom bolo, že prevahu v tejto komunite spríbuznenej voľbou 
tvorili výtvarníci a zastúpenie žien bolo menšinové. K najvýraznejším z nich, ktoré sa 

16



tejto tematike venovali, patria  Jana Želibská a Klára Bočkayová, okrem nich možno ešte 
spomenúť napríklad Agnešu Sigetovú alebo Ivicu Krošlákovú.�

Až po novembrovej revolúcii v roku 1989, keď Československo nastúpilo na 
cestu budovania demokracie a otvorenej občianskej spoločnosti, začali sa spolu 
s trhovou ekonomikou rýchlo uplatňovať všetky ďalšie symptómy charakteristické 
pre kapitalistickú spoločnosť. Patrí k nim boom reklamného priemyslu, expanzia 
súkromných a satelitných televízií, ktoré majú podstatný vplyv na šírenie masovej 
kultúry, orientovanej predovšetkým na zábavu a šoubiznis. Na dynamické rozširovanie 
týchto špecifických oblastí vizuálnej kultúry majú rozhodujúci vplyv aj informačné 
a komunikačné technológie a všeobecná komputerizácia spoločnosti spolu s nástupom 
internetu v polovici 90. rokov minulého storočia. Rovnako verejný priestor je okrem 
všadeprítomných reklamných plôch, bilbordov a vizuálnych komunikácií zaplnený 
mimoriadne bohatou ponukou novín, časopisov a magazínov rôzneho zamerania, 
ktoré sú vo veľkej miere venované ženám a životnému štýlu, vrátene bulváru, pánskych 
časopisov a pornografie. Ponúkajú nám idealizované obrazy žien, pričom na jednej strane 
buď donekonečna skloňujú mýtus ženskej krásy založený na dokonalej tvári, mladom 
a štíhlom tele, alebo na druhej strane nám predkladajú obraz starostlivej manželky, 
matky a gazdinky, čo v oboch prípadoch len potvrdzuje skreslené a zjednodušené 
patriarchálne predstavy o ženách ako o jednorozmerných bytostiach. Možno povedať, 
že globálny kapitalizmus so svojimi sprievodnými prvkami konzumného spôsobu života, 
ktorý sa rýchlo infiltroval do chaotickej štruktúry kolabujúceho socializmu, sa mieša 
s novými ekonomickými, politickými a sociokultúrnymi fenoménmi, ktoré sprevádzajú 
procesy transformácie, a tie majú nezanedbateľný vplyv na kvalitu medziľudských 
a spoločenských vzťahov. Neriešené problémy bývalej, do izolácie vytesnenej 
spoločnosti, narážajú na nový problém tyranie slobody, na čo sa viažu problémy spojené 
s absenciou individualizmu, samostatného myslenia či nedostatku sebadôvery v osobnej 
i profesionálnej sfére. Význam nadobúdajú otázky hľadania identity a formovania novej 
subjektivity, ktoré sú spojené s mocou, a to tak v súkromnej, ako aj vo verejnej sfére. 
Je zjavné, že obe tieto oblasti sa vďaka expanzívnym masmédiám čoraz viac prelínajú 
a hranica medzi nimi sa stiera. 

Rovnako možno povedať, že krátko po novembri 1989 sa vyprofilovali na Slovensku 
hlavné rysy kapitalistickej spoločnosti, ktoré reprezentuje predovšetkým slobodný 

� „Začiatkom 70. rokov sa etablovalo a v priebehu ďalších dvoch desaťročí fungovalo neoficiálne umenie, ktoré bolo v opozícii 
voči štátom proklamovanej politickej angažovanosti umenia. Neoficiálni umelci vytvorili enklávu, ktorá bola z hľadiska 
ideológie nežiaduca. Pokúšať sa o rodovú emancipáciu v rámci tejto menšiny prinášalo mnohé riziká, ale aj isté, nie celkom 
prirodzené obranné mechanizmy fungujúce vo vnútri alternatívy. K nim možno jednoznačne priradiť vynútenú potrebu 
posilniť homogenitu spoločenského a občianskeho postoja neoficiálnych výtvarníkov. Práve pocit občianskej solidarity zatláčal 
do úzadia nutnosť generačnej, názorovej alebo rodovej emancipácie a vytváral zdanie výtvarnej rovnorodosti i tam, kde 
existovala zreteľná diferenciácia“. Geržová, Jana: Art and the Question of Gender in Slovak Art. In: n.paradoxa, Volume 8, 
2001, s. 74 – 82.   
Jednou z prvých výstav venovaných problematike žien v umení bola výstava Výberové príbuznosti, ktorá sa uskutočnila dva 
mesiace pred novembrom 1989 na pôde Galérie SFVU v Bratislave. V kurátorskej koncepcii Jany Geržovej a Kataríny Hubovej 
sa na nej predstavili české a slovenské výtvarníčky: Adriena Šimotová, Květa a Jitka Válovy, Jana Želibská, Klára Bočkayová, 
Ivica Krošláková a Agneša Sigetová. Zaujímavým spôsobom zareagovala na ponuku kurátoriek zúčastniť sa výstavy nestorka 
slovenskej avantgardy Ester Šimerová- Martinčeková, ktorá ju odmietla s uvedením dôvodu, že je pre ňu neakceptovateľné 
vystavovať na čisto ženskej výstave.
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trh a masívne pôsobenie reklamy, čo sú hlavné katalyzátory podporujúce konzumné 
správanie ľudí. Pre vizuálne umenie to znamená objavenie sa celého spektra tém, 
v rámci ktorých výtvarníčky a výtvarníci gravitujú buď k spoločenskej a politickej kritike, 
alebo venujú pozornosť osobnejším otázkam sebareflexie, ktoré nazerajú z rodovej 
perspektívy, čo nevylučuje kritickú artikuláciu problémov a záujem o postihnutie 
sociálnych, či spoločensko-kultúrnych aspektov súčasného života. 

Treba zopakovať, že významným fenoménom aktuálneho vizuálneho umenia na 
Slovensku je razantný nástup umelkýň na výtvarnú scénu v 90. rokoch, z ktorých 
mnohé sa zaoberajú  rodovou problematikou – kritickou reflexiou zobrazovania 
žien masmédiami a masovou kultúrou, podrývaním patriarchálnych stereotypov 
a konvenčných predstáv o ženách a ich spoločenských rolách, odtabuizovaním sexuality, 
mapovaním priestoru domácnosti a rodiny z hľadiska zmenenej kvality medziľudských 
vzťahov a podobne. Nie je výnimkou, že k tejto skupine autoriek sa v posledných rokoch 
pridávajú aj umelci, najmä tí z generačne mladších ročníkov.

Je nepochybné, že feminizmus, ako aj samotné umenie a všetky prejavy nášho života 
podliehajú v premenách plynúceho času zákonitým vnútorným aj vonkajším zmenám. 
Z tohto hľadiska feministické vnímanie umenia 90. rokov postráda dobre známy 
radikalizmus militantných feministiek z prelomu 60. a 70. rokov minulého storočia a má 
trochu iný charakter, ktorý zodpovedá súčasným spoločensko-kultúrnym a politickým 
reáliám. Nevychádza totiž len zo základnej premisy pohlavných rozdielov, ale pracuje 
s rodovou identitou na štruktúrovanejšej úrovni. Považuje ju totiž za sociálnu a kultúrnu 
konštrukciu, pretože na jej formovaní sa okrem biologických aspektov podieľajú aj širšie 
spoločenské a kultúrne faktory. 

Jednou z významných kľúčových tém súčasného umenia je problém vizuality a pohľad 
pozerajúceho sa diváka, pričom musíme rozlišovať významový rozdiel medzi pohľadom 
ako dívaním sa, v ktorom nie je stelesnená moc, a takzvaným gaze�, čo je uprený pohľad 
diváka ako „zízanie“ alebo zobliekajúci pohľad, zameraný na objekt sexuálnej túžby, 
ktorý v sebe obsahuje moc, manipuláciu a privlastnenie. 

V súvislosti s tým si treba pripomenúť známu esej Jacquesa Lacana Štádium zrkadla 
(1936), v ktorej tento francúzsky psychoanalytik podáva výklad formovania subjektu 
a ľudského „Ja“ na základe rozpoznania svojej podoby ako niečoho vonkajšieho, 
neidealistického, fiktívneho, čo sa stáva podnetom k jeho premene. Deje sa to u malého 
dieťaťa vo veku od šiestich do osemnástich mesiacov, ktoré spoznáva obraz svojho 
tela v zrkadle. Subjekt však bude navždy rozštiepený, pretože v skutočnosti nikdy nie 
je schopný vidieť svoje telo celistvé, jedine v zrkadle, kde sa identifikuje s odrazom 
svojej podoby, ktorý je do istej miery poznačený aj akýmsi miernym odcudzením voči 
odrazu samého seba. Lacan rovnako definuje proces objavenia a formovania subjektu, 
ktorý sa uskutočňuje aj v rámci interakcie s okolitým svetom, kde dôležitú úlohu hrajú 
medziľudské vzťahy a komunikácia. Jacques Lacan však zrkadlové štádium nechápe 

� Mirzoeff, Nicolas (ed.): Gender and Sexuality. Part Five (the gaze and sexuality, queering the visual), Pornography. Part Six. 
In: Visual Culture Reader. Routledge, 1998, s. 391 – 516; pozri aj Olinová, Margaret: Pohľad. In: Kritické pojmy dejín umenia. 
Nelson, Robert S . – Shiff, Richard (eds.). Bratislava: Nadácia – Centrum súčasného umenia – Vydavateľstvo Slovart, 2004, 
s. 368 – 381.
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ako jednorazovú fázu, ktorou dieťa prejde a nechá za sebou, ale považuje ju skôr za 
štruktúru, ktorá má vplyv na formovanie tohto druhu ľudskej skúsenosti, ktorá je známa 
ako imaginárne, čo je koncipované predovšetkým z vizuálneho hľadiska a čo súvisí 
s vplyvom fenomenológie. Neskôr sa Lacan intenzívnejšie zaoberal jazykom a funkciou 
reči v psychoanalýze.�

Pokiaľ ide o rodovú diferenciáciu subjektu, treba zároveň podotknúť, že tak ako 
postmoderna stiera binárne protiklady, relativizuje aj heterosexuálnu matricu rodu, 
ktorá spočíva na opozícii muž – žena, nakoľko vieme, že existujú aj iné sexuálne 
orientácie – lesbická, gejská, bisexuálna alebo transsexuálna, ktorých označenie 
v posledných rokoch nahradila kategória queer. Pojem queer pôvodne označoval 
zvláštne alebo podivné správanie, ktoré sa v 80. rokoch 20. storočia zaužívalo medzi 
americkými a britskými aktivistami hnutia AIDS, ako aj v rámci hnutia homosexuálov na 
vyjadrenie najrôznejších spoločenských a kultúrnych formácií týchto komunít. Na rozdiel 
od neho súčasný anglo-americký termín queer vyjadruje určitú hrdosť a spolupatričnosť 
s vybranou komunitou, rovnako ako aj názor, že rozdelenie sveta na homosexuálny 
a heterosexuálny je nedostatočné vzhľadom na rozmanitosť sexuálnych identít 
a komunít (napr. bisexuálov, transsexuálov, transvestitov). Queer tak dnes zastrešuje 
rôznych ľudí, ktorí sa chcú odpútať od kategórií a identít a snažia sa prijať sexualitu 
premenlivú a bez hraníc.� Aj podľa americkej profesorky na Kalifornskej univerzite, 
Judith Butler, je rodová identita nevyhnutne nestabilná, nehotová, performatívna 
kategória, ktorú subjekty môžu počas svojho života meniť.� V súvislosti s kategóriou 
queer treba ešte pripomenúť, že takisto umenie tvorené ľuďmi identifikujúcimi sa so 
znakmi tejto komunity, nesie pomenovanie queer art. Za pozornosť stojí, že queer 
art predznamenal svojimi lakonickými, fragmentárnymi a významovo viacvrstvovými 
dielami už Marcel Duchamp, veľký reformátor umenia. Tematizoval v nich hravé 
výskumy s rodovými premenami, v rámci ktorých prijímal ženskú identitu (diela 
z cyklu Rrose Sélavy, 20. roky 20. storočia). Evokujú rad ironických otázok, pričom ich 
význam väčšinou treba hľadať niekde „medzi“ – mužským, ženským či androgýnnym. 
Duchampove umelecké praktiky otvárajú priestor pre queer, aby vznikol priestor 
pre vytvorenie referenčných bodov odporu voči monolitnej štruktúre kultúry.� 
K predstaviteľom queer artu na Slovensku možno zaradiť Annu Daučíkovú, Evu Filovú, 
Maroša Rovňáka a Petra Janáčika. 

Obsahová zmena feminizmu na prelome 80. a 90. rokov minulého storočia sa, 
prirodzene, nepremietla iba do spôsobov vizuálneho zobrazovania aktuálnych tém 

� Lacan, Jacques: Le stade du miroir. In: Écrits, Seuil. Paris: 1966; pozri ďalej Wrightová, Elizabeth: Lacan a postfeminismus. 
Praha: Triton, 2002; Silverman, Kaja: Práh neviditelného světa: Tělesné Já. In: Neviditelná žena. Antologie současného 
amerického myšlení o feminismu, dějinách a vizualitě. Pachmanová, Martina (ed.): Marie Chřibková, nakladatelství 
a vydavatelství One Woman Press, 2002, s. 347 – 393; Streintrager, James A.: Jacques Lacan. In: Encyklopedie postmodernismu. 
Bertens, Hans – Natoli, Joseph (eds.). Barrister & Principal, spol. s r.o., 2005, s. 192 – 194. 
� Rupp, Leila J.: Vytoužená minulost. Dějiny lásky a sexuality mezi osobami stejného pohlaví v Americe od příchodu Evropanů po 
současnost. Marie Chřibková, nakladatelství a vydavatelství One Woman Press, 2001, s. 244 – 245.
� Reckitt, Helena – Phelan, Peggy: Art and Feminism. London: Phaidon, 2001, s. 43. Pozri ďalej: Butler, Judith: Trampoty 
s rodom. Feminizmus a podrývanie identity. Bratislava: Aspekt, 2003.
� Blake, Nayland – Rinder, Lawrence – Scholder, Amy (eds.): In a Different Light. Visual Culture, Sexual Identity, Queer Practice. 
San Francisco, 1995, s. 14.
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a problémov viažucich sa na toto obdobie, ale odrazila sa aj v terminologickom 
vymedzení tejto etapy feminizmu v umení. 

Predtým, než sa budem zaoberať otázkami terminológie umenia vychádzajúceho 
z rodového hľadiska, chcela by som ešte zdôrazniť, že nie všetky umelkyne, v diele 
ktorých hrajú podstatnú rolu gendrové otázky, sa identifikujú s feministickou 
definíciou tvorby. V mnohých prípadoch nie je vôbec neobvyklou praxou vyhýbanie sa 
týmto charakteristikám, čo istotne súvisí nielen s predsudkami, ale zjavne aj s obavami 
spojenými s konzervatívnymi reakciami širšieho okolia. A to napriek tomu, že sa rodové 
otázky vo vizuálnom umení stali v pozitívnom zmysle doslova módnou, trendovou 
záležitosťou a v posledných pätnástich rokoch patria k tomu zaujímavejšiemu, čo 
máme možnosť vidieť na veľkých prehliadkach súčasného svetového umenia, ako je 
Bienále v Benátkach, Documenta v Kasseli, alebo v rámci tematických či problémových 
medzinárodných výstav, kde sa čoraz častejšie skloňujú aj problémy postkolonializmu. 
Takou bola napríklad podnetná výstava Some Stories (2005) pripravená v kurátorskej 
koncepcii maďarskej výtvarníčky Rózy El-Hassan vo viedenskej Kunsthalle, kde sa 
prezentovali umelkyne z Turecka, Egypta, Sýrie, Alžíra a Libanonu, ktorá bola venovaná 
výskumu konštrukcií identity vo filme a videu. Medzi premietanými obrazmi figurovali aj 
sugestívne veľkoplošné videoprojekcie Shirin Neshatovej a Mony Hatoumovej.

Dištancovanie sa od pojmu feminizmus, ktorý akoby niesol v našom prostredí stále 
negatívne, hanlivé či výsmešné konotácie, neplatí len pre výtvarníčky, ktoré prežili 
väčšiu časť svojho života v totalite, ale vzťahuje sa aj na niektoré mladšie umelkyne 
(Ilona Németh, Denisa Lehocká), zatiaľ čo najmladšia generácia výtvarníčok (Eva Filová, 
Anetta Mona Chişa, Lucia Tkáčová), ale aj výtvarníkov (Peter Janáčik, Maroš Rovňák, Erik 
Binder), hlásiacich sa o slovo na konci 90. rokov, je otvorenejšia voči témam vytvárajúcim 
platformu feministického či rodového diskurzu v umení, s ktorými pracujú priamym, 
ironickým a kritickým spôsobom. K umelcom, ktorí vo svojej tvorbe používali stratégie 
rodu v priebehu deviatej dekády, sa ďalej radia napr. Peter Rónai, Peter Meluzin, Michal 
Murin, Peter Kalmus alebo Richard Fajnor.

Martha Rosler, americká feministická umelkyňa, kurátorka a kritička, vidí 
medzi „ženským“ a „feministickým“ umením rozdiel a domnieva sa, že všetky ženy, 
pochopiteľne, nemusia byť feministky. Rovnako tiež neznamená, že žena, ktorá sa 
stotožňuje so ženským umeleckým hnutím, je nevyhnutne zástankyňou feminizmu, 
čo je z jednej strany spojené s kritikou ekonomických a spoločenských mocenských 
vzťahov a z druhej strany tiež s určitou angažovanosťou v kolektívnej spoločenskej akcii. 
A naopak, nikde nie je povedané, že žena, ktorá sa považuje za feministku, zákonite 
vytvára umenie patriace do kategórie feministického umenia.�

Pokiaľ ide o vhodné používanie aktuálnej terminológie, je možné akceptovať dva 
pojmy, ktoré charakterizujú umelecké prejavy vznikajúce na konci 80. rokov, akými sú 

� Rosler, Martha: Soukromé a veřejné: Feministické umění v Kalifornii. In: Neviditelná žena. Antologie současného amerického 
myšlení o feminismu, dějinách a vizualitě. Odkaz v pozn. 3, s. 138.
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postfeminizmus� a rodové umenie, alebo v pôvodnej verzii známe pod názvom gendrové 
umenie.� Obe pomenovania majú medzinárodnú platnosť, pričom zároveň označujú 
umenie žien a mužov tematizujúce rodové otázky, ktoré sú artikulované s ohľadom na 
špecifiká miestneho kontextu a nesú vo svojich výpovediach nielen príznačné obsahy, 
ale aj lokálne sfarbenie typického štýlu jednotlivých tvorkýň a tvorcov. Navyše možno 
povedať, že tieto prejavy sa začali objavovať v 90. rokoch vo vizuálnom umení na 
Slovensku iba s miernym oneskorením oproti svetovému kontextu. Marcia Tucker, 
americká historička umenia, kritička, kurátorka a bývalá riaditeľka progresívneho 
newyorského múzea umenia New Museum of Contemporary Art, považuje 
postfeminizmus za určitú (tretiu, poznamenala K.R.) vývojovú etapu feminizmu, 
ktorá sa vzťahuje na umenie konca 80. rokov. Hovorí tiež o tom, že feminizmus na 
seba berie rôzne formy a mená, preto neverí, že by jeho myšlienky zomreli, pokiaľ na 
svete, v ktorom žijeme, bude existovať napríklad len jedna jediná stopa nerovnosti 
medzi pohlaviami. Týmto problémom by sa nemali zaoberať len ženy, ale aj muži, 
a na margo otázky, či môžu byť feministami aj muži, Tucker odpovedá, že feminizmus 
ako každé významné hnutie za rovnoprávnosť a občianske slobody by malo mať čo 
najviac zástancov – nielen ženy, ale aj mužov, gejov, lesby alebo farebných.10 Okrem 
toho je podľa nej dôležité, aby ženy z východnej Európy iniciovali svoje vlastné aktivity 
a výskumy v oblasti feminizmu bez toho, aby za seba nechali prehovoriť Západ. Mali 
by dekonštruovať11 nadmieru problematickú binaritu medzi „centrom“ a „perifériou“ 
a zisťovať, ako sa ktorá skupina, vrátane žien, vytráca zo zorného poľa.12

� Termín postfeminizmus sa prvý raz objavil na konci 80. rokov v amerických masmédiách, ktoré proklamovali, že feministické 
hnutie je už za zenitom, pretože ženy dosiahli rovnoprávnosť. Tieto zavádzajúce názory sa stretli s kritickou odozvou a mali 
tiež vplyv na to, že časť odbornej obce tento termín odmietla. Na druhej strane bol pojem postfeminizmus prijatý významnými 
intelektuálmi pre svoje vyjadrenie anti-esencialistického prístupu. V oblasti vizuálnej kultúry sa etabloval na označenie 
tendencií prekračujúcich hranicu medzi „vysokým“ umením a populárnou kultúrou a na využívanie ďalších postupov, ktoré 
prinieslo postmoderné myslenie: irónie, pastišu, apropriácie (v prípade feministického umenia sa využíva prostredníctvom 
stratégie privlastňovania si jazyka patriarchálnej kultúry za účelom jej podvracania). Pozri Pachmanová, Martina: Věrnost 
v pohybu. Hovory o feminismu, dějinách a vizualitě. Marie Chřibková, nakladatelství a vydavatelství One Woman Press, 2001, 
s. 234. Pozri ďalej Wrightová, Elizabeth: Lacan a postfeminismus. Odkaz v pozn. 3.  
� Pojem gender, pôvodne gramatický výraz pre rod sa začal používať pre popis a analýzu pohlavnej odlišnosti. Na rozdiel od 
pojmu „pohlavie“, ktorý vyjadruje biologickú a anatomickú odlišnosť medzi ženou a mužom, gender vychádza z predpokladu, 
že ženskosť a mužskosť sú sociálne konštrukcie. Gender zásadne rozšíril rámec pre feministické bádanie na poli vizuálneho 
umenia a kunsthistórie – ponúkol kritický model skúmania vzťahu medzi mužmi a ženami, pričom destabilizoval homogénne 
kategórie mužskej a ženskej identity. Pozri odkaz v pozn. 8, s. 230 – 231. Aby sa gender vyhol kritike, že naďalej pracuje 
v rámci heterosexuálnej binarity maskulínne/feminínne a opomína tak rozmanitosť a zložitosť sexuálnej túžby, musí sa snažiť 
o zrušenie týchto binárnych protikladov a o prijatie pluralitného modelu rozmanitých sexuálnych identít (queer art), vrátane 
rozšírenia skúmania ďalších aspektov súvisiacich s rodom, ako sú rasa, trieda, etnickosť, národnosť.
10 Tucker, Marcia: Muzeum, moc a odpovědnost aneb Svět, ve kterém žijeme. In: Věrnost v pohybu. Hovory o feminismu, 
dějinách a vizualitě. Odkaz v pozn. 8, s. 195.
11 Dekonštrukcia znamená odkrývanie spôsobov, akými sa vytvárajú významy umeleckých diel, pričom to nie je disciplína alebo 
metodológia, ale ide skôr o postoj, ktorý súvisí so spytovaním sa na najzákladnejšie aspekty tvorby poznatkov. Dekonštrukcia 
má sklony sústrediť sa na sklzy a medzery vo význame, ktoré nevyhnutne poznamenajú celé nepochopenie významu. Brunette, 
Peter: Post-structuralism and Deconstruction. In: Film Studies. Critical Approaches. Hill, John – Church Gibson, Pamela (eds.). 
Oxford University Press, 2000, s. 89.
12 Odkaz v pozn. 10, s. 194.
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3. Politika tela zo ženského a mužského pohľadu 

Je príznačné, že mnoho diel venovaných problematike rodových aspektov sa často 
realizuje prostredníctvom využívania celej škály praktík typických pre umenie médií, 
najmä videa, ale veľká časť vizuálnych prejavov gendrového umenia pracuje tiež 
s ďalšími výrazovými formami technických obrazov, ako sú fotografia a postfotografia 
(digitálna fotografia), rovnako obľúbená je performancia a umenie inštalácie. Najmenej 
pružne sa k novým témam a obsahom, ktoré sa týkajú rodovej problematiky v našom 
prostredí, postavila klasická disciplína maľby, ktorá bola vždy považovaná za mužskú 
doménu a bola poznačená  konzervatívnym myslením. Výnimku spočiatku tvorili obrazy 
Kláry Bočkayovej s latentným feministickým podtextom, ktorých typickým výrazovým 
prostriedkom sa stala technika frotáže a ľahká ironizácia nástenných kuchynských 
výšiviek z dedinských a meštianskych domácností, alebo tvorba Veroniky Rónaiovej, 
u ktorej sa na prelome 90. rokov objavili otvorenejšie interpretované otázky týkajúce 
sa ženskej subjektivity, partnerských vzťahov, ale aj odkazy na roly žien v rodine a 
ich pozície v spoločnosti či v dejinách umenia. Rónaiová artikuluje tieto problémové 
okruhy pretavené cez vlastný ženský a autorský subjekt vo viacvrstvových výpovediach, 
a to nielen vo forme jednotlivých obrazov, ale aj v obrazových alebo kresebných site-
specific inštaláciách.� Niektoré mladšie umelkyne až v posledných rokoch nachádzajú 
rozmanité možnosti, ako reagovať na mnohé z podnetov vzťahujúcich sa na túto bohatú 
ikonosféru. 

V tejto súvislosti nie je bez zaujímavosti zopakovať dôležitý fakt, že vzhľadom na 
dlhodobo zaužívaný status maľby považovanej za mužskú doménu a konzervatívnu 
umeleckú disciplínu, navyše azda najviac poznačenú komodifikáciou, mnohé 
z feministicky orientovaných autoriek, ktoré vstupovali na euro-americkú scénu po 
polovici 60. rokov minulého storočia, siahli v tom čase po novom médiu – videu, 
ktoré sa začalo rozvíjať súbežne s ich nástupom na umeleckú scénu. Okrem iného, 
jedným z dôvodov pre voľbu média videa ako takého bola aj skutočnosť, že video nie je 
poznačené históriou tvorby mužov. U nás, samozrejme, vzhľadom na odlišnosť politicko-
spoločenského a sociokultúrneho vývinu, nebolo možné hovoriť ani o feministickom 
umení, ani o videoumení  – nielen v období liberálneho socializmu pár rokov pred 
Pražskou jarou 1968, ale ani v čase normalizácie nastupujúcej od 70. rokov a trvajúcej 

� Rusinová, Zora: Mapovanie priestoru. In: Veronika Rónaiová 2003. Bratislava: J. M. Press, 2004, s. 7 – 54; Kiczková, Zuzana: 
Nad jej trpiacim/túžiacim telom (Reflexia nástennej kresby Veroniky Rónaiovej). In: tamtiež, s. 115 – 128. Rozsiahlu výstavu 
s názvom Veronika Rónaiová – Malá retrospektíva pripravila Považská galéria umenia v Žiline v kurátorskej koncepcii Miry 
Putišovej  v roku 2003, ku ktorej bol vydaný rovnomenný katalóg.
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do obdobia tzv. „perestrojky“ (1985). Môžeme však konštatovať, že po roku 1990 sa 
video a digitálne technológie stali relevantnými výrazovými formami v tvorbe mnohých 
slovenských výtvarníčok, ktoré si našli svoju umeleckú agendu v gendrovej problematike. 
S novými technológiami, samozrejme, pracujú aj viacerí umelci inklinujúci k vizuálnym 
prejavom založených na pohyblivom obraze a časovom plynutí, v ktorých podobne ako 
umelkyne, skúmajú, sondujú a reflektujú aktuálne problémy komplikovaného sveta v ére 
globalizácie. 

3.1 Telo, sexualita a mentálny svet žien a mužov

Témy ženského tela a erotiky sa objavujú v tvorbe Jany Želibskej (1941) už od polovice 
60. rokov. S humorným nadhľadom a iróniou v nich persifluje zaužívaný pohľad mužov 
na ženy, ktorí sa na ne pozerajú v zmysle zaužívaných praktík patriarchálnej spoločnosti 
predovšetkým ako na krásne a sexuálne príťažlivé objekty. Treba pripomenúť, že tieto 
zjednodušené vzorce vnímania žien v spoločnosti podporujú nielen zobrazenia žien 
v masmédiách, reklame, televízii, časopisoch a filmoch, ale aj ich vizuálna reprezentácia 
v dejinách umenia, kde ženy boli odjakživa zobrazované prevažne ako objekty sexuálnej 
túžby umelcov, a nie ako rovnocenné subjekty a partnerky mužov. V tejto súvislosti je 
vhodné pripomenúť vplyvnú esej Laury Mulveyovej Vizuálna slasť a naratívny film (1975), 
v ktorej americká filmárka, teoretička filmu a kultúry píše, že hollywoodsky film – ako 
moderná patriarchálna vizuálna kultúra – je vo všeobecnosti štruktúrovaný v zhode 
s ovládnutím mužského pohľadu, tzv. gaze, ktorý presadzuje svoju moc uplatňovaním si 
nároku na predstavenie, kde je ústredným terčom obraz ženy ako sexuálneho objektu 
alebo fetišistické zobrazenie ženy. Svet je usporiadaný na základe nerovnosti pohlaví, 
slasť z dívania je rozštiepená na aktívnu (mužskú) a pasívnu (ženskú) pozíciu. Žena 
tradične zastupuje dve úrovne: je erotickým objektom pre postavy v príbehu na plátne 
a súčasne je erotickým objektom pre diváka v sále.�2

Možno povedať, že na viaceré z týchto relevantných problémov odkazuje aj 
Želibská vo svojich prvých intermediálnych prácach, ktorými sú environmenty Možnosť 
odkrývania (1967) a Kandarya Mahadeva (1969). Tematicky i formálne predznamenali 
ďalšie oblasti jej výtvarných aktivít, kde prevládala orientácia na akčné umenie, 
performanciu a body art spolu so záujmom o tvorbu objektov a inštalácií. Po roku 
1990 sa výtvarníčka sústredila na videoumenie, ktoré nie je iba syntézou jej typických 
tvorivých princípov, ale zároveň predstavuje aj vyvrcholenie jej umeleckých snáh. Tým, 
že Želibská nastavuje ironické zrkadlo bežnej mužskej optike, ktorou nazerajú na 
ženy, a zároveň s humorným nadhľadom skúma a reviduje spôsoby zobrazovania žien 
vytvorených umelcami – mužmi, dostáva jej tvorba styčné body s umením feminizmu, 
ktorého jedným z hlavných cieľov je dekonštruovať tieto obrazy z pozície ženských 
autoriek.

� Mulvey, Laura: Vizuální slast a narativní film. In: Oates-Indruchová, Libora (ed.): Dívčí válka s ideologií. Klasické texty 
angloamaerického feministického myšlení. Praha: 1998, s. 115 – 131.
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Skôr než sa budem venovať modelovým príkladom videodiel, v ktorých Želibská 
skloňuje charakteristické motívy súvisiace s gendrovými otázkami, pristavím sa pri 
inštalácii Posledné kŕmenie, ktorú prezentovala v rámci samostatnej výstavy v Galérii 
Arpex v roku 1992.� Autorka sa v nej vyrovnáva so sarkazmom a mimoriadnou 
dávkou provokácie s paralelou medzi sliepkou a ženou, čo je dosť zaužívaná metafora 
v bežnom žargóne aj v oblasti spoločenskej satiry. Ide o lakonickú, ale veľmi jadrnú 
inštaláciu s centrálnym motívom dvoch veľkoformátových fotografických „portrétov“ 
sliepky v pozitíve a negatíve, pred ktorými sú do polkruhu umiestnené žlté plastové 
nádoby – napájačky pre hydinu, ukončené svietiacimi žiarovkami, evokujúce svojím 
tvarom prsníky. Inštaláciu dotvárajú sprievodné atribúty rozširujúce ambivalentný 
obsah o ďalšie významové vrstvy: zrno roztrúsené na zemi, menšie fotografie kŕmiacich 
sa sliepok, oproti ktorým stojí akýsi monument – piedestál so slepačím perím v sklenej 
nádobe nasvietený neónom. Úsmev vyvoláva zvukový sprievod inštalácie, ktorý 
tvoria kotkodákajúce sliepky, predvádzajúce sa v celej škále svojich charakteristických 
„hlasových“ prejavov. Toto dielo s výraznou  znakovosťou založenou na britkej 
metaforickej skratke hovorí o nešťastnom konci „obete“, ktorá sa nechala zlákať 

� K výstave s názvom Posledné kŕmenie a iné..., ktorá sa uskutočnila v roku 1992 v súkromnej, dnes už neexistujúcej 
bratislavskej Galérii Arpex v kurátorskej koncepcii Radislava Matuštíka, vydala autorka vlastným nákladom katalóg (1993) 
s finančným príspevkom Považskej galérie umenia v Žiline, ktorá výstavu reinštalovala. Neskôr Považská galéria umenia v Žiline 
usporiadala Želibskej veľkú monografickú výstavu, ktorú sprevádzal rovnomenný katalóg Matuštík, Radislav – Rusnáková, 
Katarína: Jana Želibská. Výber z rokov 1966 – 1996. Žilina: Považská galéria umenia, 1997, 125 s. V tomto kontexte je treba ešte 
spomenúť dva novšie texty z pera Zory Rusinovej, ktoré sú zasvätenými štúdiami interpretujúcimi z perspektívy rodu Želibskej 
tvorbu od jej nástupu na výtvarnú scénu v druhej polovici 60. rokov až po začiatok 90. rokov. Rusinová, Zora: Reč tela alebo 
Iné čítanie. (K zrodu problému tela a pohlavia v slovenskom výtvarnom umení). In: Galéria – Ročenka SNG. Bratislava: SNG, 
2003, s. 21 – 30; Rusinová, Zora: The Totalitarian Period and Latent Feminism. In: Praesens. Central European Art Review, 2003, 
No 4, pp. 5 – 12. 
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falošnými lákadlami konzumu, aby nakoniec stroskotala v jeho osídlach. Želibská však 
nehovorí o tragédii „obete“ ani nemoralizuje, ale ironicky sa dotýka jej naivity hraničiacej 
s nerozumnosťou.

Príbuznú vizuálnu poetiku, ale s jemnejším ironickým akcentom nájdeme aj 
v nábytkovej inštalácii Soirée intime (1994). Jadro tejto práce tvorí stolík s reflexnou 
kovovou plochou v tvare kosoštvorca – znaku ženského lona, osadeného v ráme, na 
ktorom sú naservírované na zlatých tanierikoch dve „prsia“ so svietiacimi žiarovkami 
uprostred. Celkovú intímnu atmosféru podčiarkuje červené osvetlenie. Dôležitým 
prvkom inštalácie je, že počíta s vnímateľovou recepciou nielen v obvyklej vzpriamenej 
pozícii, ale doslova láka divákov a diváčky, aby si prisadli k stolíku a zotrvali pri ňom 
v ľubovoľne dlhej konverzácii alebo sólo v „tichej meditácii“. Inštalácia dôvtipne 
spájajúca princíp metafory a metonymie poukazuje na paralelu erotiky a konzumu vo 
viacznačnom čítaní významov. V Želibskej hravom vaginálnom a falickom symbolizme 
môžeme dekódovať aj odkazy na Freudovu psychoanalýzu.
V prvej polovici 90. rokov sa umelkyňa sústreďuje vo svojich videoinštaláciách na 
interpretáciu fragmentov ženského tela – predovšetkým sexuálnych symbolov, ako 
sú prsia alebo špecifické telesné krivky ženy, ktoré konfrontuje s vizuálne príbuznými 
architektonickými motívmi alebo s bežnými úžitkovými predmetmi vo funkcii 
readymadov. Autorka nimi so zmyslom pre ľahkú iróniu vyvoláva alúzie na erotogénne 
zóny žien. Dôležitou zložkou týchto videí sa stáva performancia aktérky – hlavnej 
protagonistky videa, ktorá je usúvzťažnená buď s miestne špecifickým architektonickým 
prostredím, alebo je založená na asociačných hrách s týmito objektmi, ktoré sú 
prezentované na elektronickom obraze aj v reáli ako sprievodné atribúty videoinštalácie. 
Želibská v týchto site-specific videoinštaláciách kladie dôraz na rovnováhu medzi 
vizuálnou a zvukovou zložkou  (napr. Zákaz dotyku, 1992,  Koncert pre činely a “prsia“, 
1994, Dreimal, 1994).

Istú zmenu optiky Jany Želibskej, ktorá spočíva v presmerovaní orientácie zo 
ženského princípu na mužský objekt z perspektívy subjektu autorky, podnietila 
výstava Paradigma žena.�4 Želibská pre ňu vytvorila videoinštaláciu Jej pohľad na neho 
(1996), v ktorej ironicky namierila videokameru na objekt svojho záujmu – nahé telo 
sprchujúceho sa muža. Táto veľkoplošná videoprojekcia je vydarenou paródiou na 
mužský gaze a voyeurizmus. Prvé sekvencie videa premietané na stene nás uvádzajú 
do intimity kúpeľne, kde obrazové detaily vane vzbudzujú falické asociácie podporené 
erotickou piesňou Serge Gainsbourga. Po predohre sa objavuje sprchujúci muž, 
pieseň nahradí zvuk tečúcej vody a fragmenty mužského tela sa striedajú s detailmi 

� Ako jedna z prvých rodovo orientovaných výstav na Slovensku po roku 1990 sa Paradigma žena uskutočnila v Považskej 
galérii umenia v Žiline (1996) v kurátorskej koncepcii Kataríny Rusnákovej. Predstavili sa na nej štyri slovenské 
výtvarníčky – Jana Želibská, Ilona Németh, Denisa Lehocká a Petra Ondreičková so svojimi miestne špecifickými inštaláciami. 
Interpretovali v nich otázky týkajúce sa rôzne skloňovaných tém postfeministického umenia. Tejto výstave s výlučnou účasťou 
žien predchádzala výstava Fyzický / Mentálny (1995) s výhradným mužským obsadením. Poslednou z trojice bola výstava Medzi 
mužom a ženou (1997), na ktorej sa prezentovali výtvarníci a výtvarníčky z oboch predchádzajúcich výstavných projektov. 
Táto voľná trilógia výstav sa sústredila na dovtedy skôr latentne uvedomovanú a intuitívne pociťovanú rodovú problematiku 
v súčasnom vizuálnom umení na Slovensku. Pozri ďalej Orišková, Mária: Paradigma žena. In: Ateliér, č. 24, 1996, s. 8 
a Jablonská, Beata: Paradigma žena. In: Galéria, č. 3, 1996, s. 4.
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falických metafor kúpeľne. Scéna končí jeho zmiznutím a pohľadom do prázdnej 
vane, kde sa k odtoku skotúľajú dve guľky z moduritu. Rovnaká dvojica guliek so 
sprchovacou hadicou uprostred – akési muzeálne vzorky, je inštalovaná pod sklom 
na poličkách osvetlených červenými žiarovkami. Želibskej videoinštalácia je na jednej 
strane exemplárnou ukážkou dekonštrukcie ženských kúpeľňových scén vytvorených 
umelcami, v rámci ktorých možno spomenúť napríklad diela Toma Wesselmanna alebo 
Georgea Segala, a na druhej strane je súčasne dialógom vedeným zo ženskej perspektívy 
s videoinštaláciou Billa Violu – Interval (1995), kde hlavným aktérom je sprchujúci sa 
muž. 

Po tomto intermezze Želibská pokračuje v tvorbe videí, v ktorých sa sústreďuje 
na skúmanie premien rodovej identity žien, pričom ju zaujímajú ambivalentné stavy 
plné neistôt a pochybností, aké sú typické pre vek puberty. Autorka znova vstupuje 
do kúpeľne vo videoinštalácii Sestry II. (1999), v ktorej centrálnym motívom je veľký 
premietaný dvojportrét tínedžeriek pri rozhovore pred večerným kúpaním, kde 
sa spontánna komunikácia dievčat preplieta s neverbálnou rečou ich telesných dotykov. 
V nájazdoch kamery sa striedajú obrazy tiel s detailmi tvárí dievčat a dialóg končí 
odhalením – sestry si zoblečú bielizeň a vystavia pred divákmi svoje mladé erotické 
telá. Videoprojekciu dopĺňajú atribúty kúpeľňového interiéru – stolík s lavórom 
vody, uterák, zrkadlo a podobne. Želibská vo svojej videoinštalácii s jemnou iróniou 
interpretuje dospievanie dievčat a skúma identitu v štádiu prechodu medzi mladosťou 
a dospelosťou.�

� Rusnáková, Katarína: Vizuálne zobrazenia gendrových a sexuálnych identít v nových médiách na Slovensku. In: 90-te plus. 
Reflexia vizuálneho umenia na prelome 20. a 21. storočia. Zborník z medzinárodného sympózia uskutočneného 21. a 22. 5. 
2003 na Vysokej škole výtvarných umení v Bratislave. Bratislava: Slovenská sekcia AICA – Združenie teoretikov súčasného 
výtvarného umenia na Slovensku, 2003, s. 73 – 74.
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Skorším predobrazom toho diela bola rovnomenná videoprojekcia Sestry I. (1997), 
ktorá je sviežim dokumentom pripomínajúcim praktiky cinéma vérité, kde intenzívne 
zarezonovala príbuznosť kinematografického kódu a jazyka videa. Premietaný obraz na 
stenu plynie ako spontánny rozhovor tých istých, o niečo mladších tínedžeriek, ktoré 
medzi sebou štebotajú o svojich dôverných zážitkoch, čo sprevádza frivolný smiech. 
Autorka rovnako kladie dôraz na snímanie veľkých detailov tvárí dievčat, na ich živú 
mimiku a reč fragmentov tiel. V jednotlivých sekvenciách videozáznamu sa jej podarilo 
vystihnúť pocity emocionálnej neistoty, krehkosti a bezbrannosti dievčat v puberte, ako 
aj ich balansovanie medzi túžbou po dospelosti spolu so zachovaním niektorých výhod 
bezproblémového, ale neodvratne sa vytrácajúceho detstva. Zároveň možno v tomto 
videu čítať aj veľmi jemné náznaky, ktoré dávajú tušiť, že vzťahy týchto dvoch dievčat by 
mohli za istých okolností prerásť do homoerotizmu.
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Kult a mýtus ženskej krásy propagovaný reklamným a módnym priemyslom, 
masovými médiami a mainstreamovými filmami á la Hollywood je ďalšou z tém 
patriacich do registra gendrového umenia. Vizuálne obrazy žien, v podobe dokonalých 
a ideálnych, ale pritom od bežného života vzdialených krások, kde ide predovšetkým 
o vzhľad a imidž, autorka relativizuje vo videoinštalácii Diéta (1997). Ironizuje v nej 
dievča, ktoré svoje frustrácie kompenzuje jedením, čo jej na druhej strane spôsobuje 
trápenie so štíhlou líniou. Nekonečný kolobeh medzi prejedaním sa a vzápätí na to 
zbavovaním potravy, čo je diagnóza mentálnej anorexie, predvádza toto dievča sediac 
za stolom a diváci sledujú jej bulimický záchvat sprevádzaný dynamickou populárnou 
hudbou až po záverečný detail presýtených úst. Pod videoprojekciou sa povaľujú 
zvyšky potravy a na televíznom monitore oproti vidíme dievča snažiace sa úporným 
cvičením zhodiť prebytočné kilá. Videoinštalácia poukazuje na to, ako je formovanie 
identity a s ním súvisiace otázky telesného vzhľadu späté s vyrovnávaním sa s osobnými 
problémami, čo je výrazne podmienené aj spoločenskými a kultúrnymi aspektmi.�

3.2 Imidž, reklama a mix vysokej a nízkej kultúry

Ďalšou autorkou venujúcou sa problematike spojenej s otázkami postfeminizmu 
bola Simona Bubánová (1961), ktorá aj napriek tomu, že čoskoro po svojom krátkom 
účinkovaní na výtvarnej scéne odišla do lukratívnejšej oblasti reklamy a opustila pole 
voľného vizuálneho umenia, rozhodne patrila k jedným z prvých umelkýň mladej 
výtvarnej generácie na Slovensku, v tvorbe ktorej sa pomerne skoro uplatnilo glosovanie 
gendrových otázok.

V jej maľbách sa totiž už na prelome 80. a 90. rokov pohotovo objavujú 
ikonické prvky, odkazujúce na svet reklamy a masmédií, ako aj na záplavu časopisov 
najrôznejšieho zamerania, od módnych, lifestylových a ženských  magazínov až po 
bulvár a pornografiu. Tento rýchlo sa rozvíjajúci priemysel je založený na využívaní, 
či lepšie povedané zneužívaní obrazov žien a ženských tiel na komerčné účely. Ich 
problematickosť spočíva v tom, že namiesto podpory kultivovania vkusu ľudí prinášajú 
masovú zábavu a stimulujú ich konzumné správanie. Bubánová neobchádza ani 
obľúbenú tému gýča a zlého vkusu, v tomto období zvlášť obľúbenú vo svetovom 
vizuálnom umení, kde pozícia lídra jednoznačne patrí Jeffovi Koonsovi. Ten sa na jednej 
strane vysmieva zlému vkusu meštiakov, a na druhej strane sa ochotne prispôsobuje 
tejto skupine ľudí svojimi umeleckými produktmi, ktorými im nadbieha, pričom 
nezanedbateľnou položkou v tejto hre sa stáva aj finančný profit umelca. Bubánová 
rovnako mieša gýč a prejavy nízkej masovej kultúry s obrazovými citáciami zo súčasnej 
vizuálnej kultúry, ako aj zo starších dejín umenia, napríklad z manierizmu, z ktorého 
si s obľubou privlastňuje a reinterpretuje maľby Bronzina alebo využíva rozličné 
obrazové fragmenty z náboženskej ikonografie. Kombinuje ich často s reklamnými 
sloganmi, značkami a logami vybratých tovarov, ktoré tvoria špecifickú bázu jej vizuálnej 

� Pozri Matuštík, Radislav: Tristichon (Jana Želibská). In: 60 / 90. (Katalóg). Bratislava: SCCA, 1998, s. 58 – 60.
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metaforiky spolu so symbolikou aktuálnych politických tém, akými sú bývalý prezident 
Havel, retroznaky kosáka a kladiva či nové symboly hviezdičiek Európskej únie. Treba 
však zdôrazniť, že Bubánovej obrazy čerpajúce inšpiráciu z tohto rôznorodého registra 
ambivalentných námetov a motívov nepostrádajú akcent, ktorý autorka kladie na 
formálne kvality malieb, čo im dodáva zvláštne napätie. Stelesňujú tak rafinované 
protirečenie medzi vyprázdnenými klišé obsahov a dobre urobenou klasickou maľbou, 
pripomínajúcou techniky starých majstrov,� čím autorka s humorom podkopáva túto 
ikonosféru nonsensu a zosmiešňuje malomeštiacky vkus.

� Veelen van, Ijsbrand: Simona Bubánová. In: Hills + Mills. (Katalóg). Bratislava – Amsterdam: 1992, s. 120.
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Modelovým príkladom je cyklus Malé obrázky (1990), ktorý svojou heterogénnou 
štruktúrou malieb nerovnakých formátov s rôznorodou ikonografiou má charakter 
nástennej inštalácie. Nájdeme medzi nimi obrazy aktov žien v lascívnych pózach 
príznačných pre pornografiu spojenú s fetišizmom ženského tela, alebo barokových 
anjelov s androgýnnou identitou, ktorí sa tešia zo susedstva zajačikov z Playboya, pričom 
v tomto súbore malieb nie je núdza ani o ďalšie podobne pikantné kombinácie, kde 
reklamné slogany prenikajú na plochy klasických obrazov ako votrelci z konzumného 
sveta a miešajú sa s tradičnými ikonografickými motívmi ako výsledok autorkinho 
mixu vysokej a nízkej kultúry. Charakteristikou týchto malieb je skôr chladný odstup, 
akási cool artikulácia a irónia, ktoré Bubánovej slúžia na to, aby bez moralizovania 
reflektovala status quo novej spoločensko-kultúrnej situácie s neklamnými znakmi 
všeobecného chaosu, zmätenia hodnôt a vizuálnej „divočiny“. Autorka hovorí: 
„Modelom sú mi reklamy, s ktorými som sa stretla v časopisoch, reklamných brožúrach 
a podobne. Vyberám si najprístupnejší spôsob a prostriedok. Čo ma zaujíma sú znaky, 
logá a obrazy, ktoré tak jasne, ako je to možné, ukazujú, ako sa využíva, alebo zneužíva 
ľudské myslenie.(...) V súčasnosti je Česko-Slovensko bombardované reklamami a vplyv 
všetkých týchto obrazov a slov je obrovský, pretože množstvo vecí je nových. Za týchto 
okolností je pre ľudí ťažké vyhodnotiť skutočnú cenu informácie. Napriek tomu by 
som nepovedala, že moje práce sú kritické – sú skôr konštatovaním.“� V istom zmysle 
ich však možno považovať za akýsi apel na prebudenie zdravého rozumu ľudí, aby 
dôverčivo neprepadali klamným manipuláciám masmédií, marketingu a reklamy, ktoré 
okrem záujmu o zisk rafinovane potvrdzujú modely patriarchálneho sveta a kultúrne 
stereotypy v prospech zachovania hegemónie mužskej moci.

S rozmanitosťou tejto ikonosféry korešponduje aj Bubánovej cyklus kresieb na 
papieri Bez názvu (1991) adjustovaných v hrubých dekoratívnych rámoch. Nájdeme 
v ňom citácie obrazov starých majstrov s lascívnym polovičným aktom „Lolity“, ako 
vystrihnutej z pornografického časopisu, vo vizuálnej zmesi s reklamami, gýčovými 
obrázkami, reklamnými logami, v rámci ktorých je začlenený aj autoportrét autorky. 
O tri roky neskôr Bubánová vytvorila podobne rôznorodý tematický rad s identickou 
adjustáciou vo forme počítačových grafík. Aj v nich sa krížia námety z náboženskej 
ikonografie a motívy odkazujúce na kultúrnu a národnú identitu s všadeprítomnými 
obrazmi reklamy, erotiky a pornografie, do ktorých sú zakódované aj feministické 
narážky na kultúrne, spoločenské a sociálne roly žien. Výrečnou prácou pochádzajúcou 
z tohto cyklu je napríklad obrázok mladej mondénnej ženy zvýrazňujúci dokonalé krivky 
jej sexi figúry nazvaný Pohľad do budúcnosti (1993). Jej postoj a výraz nezaprú, že táto 
kráska očakáva lepší, úspešnejší a luxusnejší život. Otázka: „Za akú cenu?“ však zostáva 
otvorená.

� Odkaz v pozn. 7, s. 120.
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3.3 Verejné súkromie, reality šou a priestor pre interaktivitu

Ilona Németh (1963) sa presadila nielen na slovenskej a maďarskej výtvarnej 
scéne, ale rovnako v širšom európskom kontexte na začiatku 90. rokov predovšetkým 
ako autorka náročných priestorových inštalácií,� ktoré si vyžadujú od vnímateľov 
a vnímateliek aktívnu spoluúčasť pri recepcii. Hoci treba podotknúť, že vo viacerých 
raných inštaláciách vychádzajúcich zo ženského pohľadu, osobných skúseností 
a zážitkov autorky, sú implicitne zakódované znaky evokujúce telesnú metaforiku, 
predelom v jej tvorbe je až rok 1996, kedy otvorene priznáva inšpirácie vychádzajúce 
z postfeminizmu. K príznačným dielam z tohto obdobia patrí voľný cyklus inštalácií, 
ktoré boli inšpirované výstavou Paradigma žena v roku 1996. Na základe tohto impulzu 
vznikla séria podlahových inštalácií, ako napr. Naše sny (1996), Pozametajme pod koberec 
(1997) v spolupráci s Ágnes Deli, Dýchajúca podlaha (1998), Pozvanie na kus koláča (1998) 
a Exhibition Room (1998), ktoré referovali o rozmanitých aspektoch ženskej skúsenosti 
a narážali na mnohotvárne metafory ženského tela, intimity a domácnosti, pričom 
viaceré z nich mali vďaka ambivalentným významom širšie rodové konotácie. Súbežne 
s nimi vznikli aj o niečo podvratnejšie diela, ako objekt Ľahni si / Polyfunkčná žena (1996) 
a inštalácia Súkromná gynekologická ambulancia (1997). 

Ikonografickou doménou Ilony Németh v tomto období sa stáva súkromná sféra vo 
vzťahu k domesticite rodinného života, s čím súvisia témy, ako sú telesnosť, erotika, 
sexualita, partnerské vzťahy, materstvo a domácnosť, ktoré sú zviazané s prejavmi 
prežívania každodenného života. Autorka venuje pozornosť týmto problémom v celom 
rade prác, ktoré sú zároveň odozvou na tradičné rodové stereotypy, spytujúce sa na 
otázky typu: ako sa majú správať muži a ženy, aké sú ich roly v rodine a spoločnosti 
a podobne. Výtvarníčka ich interpretuje v konfrontácii so vzrastajúcim konzumom 
prepleteným so všadeprítomnými produktmi vizuálnej kultúry, ktoré vstupujú do 
verejného a súkromného priestoru prostredníctvom masmédií. Tie zjavne skresľujú 
skutočnosť: ženy zobrazujú na báze zjednodušenej schémy, buď ako krásne a príťažlivé 
objekty podľa vzoru Barbie, alebo ako submisívne a starostlivé manželky, gazdinky 
a obetavé matky oddané rodinným hodnotám.

Németh spochybňuje normatívne binárne opozície: muž verzus žena a podkopáva 
zjednodušujúce nazeranie na ženu ako na krásny, pasívny objekt mužského pohľadu 
(gaze), ktorý stelesňuje sexuálnu túžbu, pričom zároveň je v ňom zakotvená aj 
moc. Autorka uznáva rovnosť šancí mužov a žien, vrátane ich rovnakých práv na 
sebarealizáciu a prihovára sa za vzájomné komplementárne obohacovanie sa na rodovej 
úrovni. V mladších a súčasných prácach nazerá na rodové otázky a vzťahy medzi 
mužmi a ženami zo širšej perspektívy, svoj záujem sústredí na reflexiu a viacvrstvovú 
interpretáciu psychologických, sociálnych a sociologických aspektov, ktoré vytvárajú ich 
zložité podložie. 

� Pozri monografiu Hushegyi, Gábor: Ilona Németh. Bratislava: Kalligram, 2001 a Hushegyi, Gábor – Kišová, Katarína (eds.): 
Ilona Németh. (Katalóg). Bratislava: 1998.
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Modelovým príkladom otvoreného pohľadu na donedávna tabuizovanú a neviditeľnú 
tému, akou je intimita ženského tela reflektovaná z hľadiska medicíny, ktorej praktiky 
vyšetrovania zasahujú do najcitlivejších miest ženského organizmu, je inštalácia 
Súkromná gynekologická ambulancia (1997). Poukazuje na militantný charakter 
špecifického nemocničného mobiliáru určeného ženám, ktorý umelkyňa humanizovala 
materiálmi so symbolickými významami – červený zamat evokuje erotiku, zajačia 
kožušina plodnosť a mach je symbolom prírody. Németh vytvorila akési ironické 
semi-readymades, ktorých inovovaný dizajn by rozhodne vniesol do gynekologických 
ambulancií príjemnejšiu atmosféru a ženy by zbavil nepríjemných pocitov z lekárskych 
zariadení pôsobiacich sterilným chladom, takým nepriateľským k ich telám. Edit 
András v súvise s touto inštaláciou hovorí o analýze duality privilegovaného lekárskeho 
pohľadu a materializovaného ženského tela, na základe ktorej autorka upriamuje 
pozornosť na hierarchiu vzťahov medzi pohlaviami v rozličných oblastiach, napríklad 
vo vede. Na inom mieste sa zmieňuje o tom, že dielo je zobrazením opaku freudovskej 
žiarlivosti na penis, čo predstavuje žiarlivosť na maternicu. V súčasnosti sa tento 
jav skúma ako psychologický aspekt postoja mužov k reprodukčnej schopnosti žien, 
prejavujúci sa v obdive a strachu mužov, ich túžbe, rozhorčení, pocitoch diskriminácie 
a následnom démonizovaní plodnosti ženského tela a neustálych pokusov osvojiť si 
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jeho schopnosti.10 O niečo menšou vizuálnou radikálnosťou pôsobí objekt postele 
s čalúnením z purpurového zamatu s názvom Ľahni si / Polyfunkčná žena (1996), ktorý 
na prvý pohľad lákal divákov a diváčky svojimi erotickými konotáciami. „Interaktívna“ 
francúzska posteľ, na ktorú ste sa mohli pozerať ako na kus nábytku, bol v skutočnosti 
novovytvorený objekt alebo fingovaný readymade. Ale mohli ste ju považovať aj za 
postminimalistickú sochu, ktorá mala vo svojom korpuse dvadsaťšesť otvorov. Keď ste 
si líhali a prikladali uši k jednotlivým otvorom, mohli ste z útrob postele začuť rozličné 
zvuky: erotické vzdychy, vzlyky, plač malého dieťaťa, tlkot srdca, dýchanie, tiché hlasy 
a podobne. U každého z vnímateľov vzbudzujú rovnako podobné, ako aj veľmi špecifické 
asociácie, zviazané s ich individuálnymi zážitkami a príbehmi, ktoré tento archetypálny 
objekt vzbudzuje. Posteľ totiž reprezentuje významy, ktoré súvisia s takými udalosťami 
a činnosťami ľudí, ako je narodenie, spanie, snívanie, milovanie a oddychovanie, ale spája 
sa aj s bolestnými stránkami života – chorobou, umieraním a smrťou. Pokiaľ ide o druhú 
časť metaforického názvu diela Ilony Németh – Polyfunkčná žena, je nepochybné, že ním 
autorka ironicky naráža na frekventované poňatie ženy, ktoré ju redukuje predovšetkým 
na sexuálny symbol.

Z cyklu podláh sa zmienim o multimediálnej inštalácii Exhibition Room (1998), ktorá 
mala premiéru v Galérii Malá Špálovka v Prahe a stala sa mimoriadne obľúbeným dielom 
na mnohých výstavách doma i v zahraničí (Budapešť, Bratislava, Banská Bystrica, Györ, 
Berlín). S predchádzajúcim objektom ho spája okrem príbuznosti s postminimalistickým 
sochárstvom aj zapojenie zvukovej zložky a interaktívna recepcia divákov, 
pretože bez ich aktívnej účasti by toto dielo stratilo najdôležitejšiu vrstvu svojho 
fungovania – efemérnu performanciu. Pointa tejto multimediálnej inštalácie spočíva 
v tom, že diváci v pomyselnej role celebrít alebo modeliek či modelov svojím vstupom 
na mólo generujú zvuk populárnej piesne známej popovej skupiny Matt Bianco, pričom 
súbežne aktivujú blesky fotoaparátov a rôznofarebné, dynamicky prebleskujúce svetlá. 
Podstatným faktom je, že táto inštalácia už nie je tak tesne zviazaná s konotáciami 
asociujúcimi v prvej línii predovšetkým ženské telo a senzibilitu ženy, ale otvára svoj 
priestor širším rodovým otázkam, kde autorka výraznejšie necháva zaznieť spoločenské, 
sociálne a kultúrne otázky, nevynímajúc ani kritické aspekty. Németh si v tejto práci 
apropriuje praktiky masmédií, módneho a reklamného priemyslu, aby ich s ľahkou 
iróniou a šarmom podkopávala. Spochybňuje v nej jednostrannú orientáciu (nielen) 
mladej generácie na fyzickú krásu, kult štíhleho tela, mladosť a úspech, čím naráža na 
podenkové hodnoty súčasnej „doby konzumnej“. Svojím spôsobom tiež dekonštruuje  
stratégie modelingu a dáva šancu všetkým ľuďom, aby bez ohľadu na rod, pohlavie, rasu, 
vek či spoločenské postavenie vstúpili na mólo a vychutnali si svojich „pätnásť minút 
slávy“ á la Andy Warhol. 

Dôležitým medzníkom v tvorbe Ilony Németh je megainštalácia Pozvanie na 
návštevu (2001), ktorú realizovala v česko-slovenskom pavilóne na 49. bienále 
v Benátkach (spoluautor: Jiří Surůvka). Ide o bohato štruktúrovaný projekt tak 

10 András, Edit: Zobrazenie tela v súčasnom maďarskom umení. In: Rodové štúdiá v umení a kultúre. Mitášová, 
Monika – Oravcová, Jana (eds.). Bratislava: Nadácia Sorosovo centrum súčasného umenia, 2000, s. 37.
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po významovej, ako aj po formálnej stránke. Autorka ho venovala téme verejného 
súkromia, ktoré zverejnila v podobe špecifickej metafory svojho trojizbového bytu 
s interaktívnymi zvukmi – nahranými dialógmi jednotlivých členov svojej rodiny. 
Návštevníci a návštevníčky pavilónu mohli v jeho priestoroch – zariadených izbách 
s príslušenstvom – stráviť ľubovoľný čas, pričom na druhej strane si boli vedomí 
toho, že tak ako v programe Big Brother sa zároveň stávajú objektmi voyeurského 
pohľadu, či dozoru iných divákov, pohybujúcich sa po hornej platforme bytu. Táto 
mnohovýznamová megainštalácia okrem toho, že nastavila ironické zrkadlo televíznej 
zábave, zosmiešňovala telenovely, bezduché programy a vtieravú reklamu, čo bolo 
obsahom Surůvkových videí, s humorným nadhľadom problematizovala boom nového 
formátu, tzv. reality show, obľúbeného najmä v súkromných televíziách. Poukázala na 
extrémnu posadnutosť súčasníkov televíziou a internetom, ktorí sú v záujme svojho 
zviditeľnenia ochotní totálne odhaliť svoje súkromie i najskrytejšie zákutia svojej 
intimity, až na hranicu akejsi sociálnej pornografie. Predobrazom tejto veľkoryso 
poňatej práce bola na jednej strane komornejšia verzia výseku z obývacej izby Ilony 
Németh, ktorá tvorila ťažisko multimediálnej inštalácie Part (2000), a na druhej strane 
reinterpretácia tvorivých princípov uplatnených v inštalácii Exhibition Room, ktoré našli 
výraz v zopakovaní prvku pódia, platformy pre návštevníkov, v tomto prípade zdvihnutej 
o úroveň vyššie.11

Ďalšie diela Ilona Németh koncipuje v jednej línii so snahou o postihnutie širšie 
chápaných gendrových relácií, súvisiacich s mocou, a to tak v rovine medziľudských 
vzťahov, ako aj v rámci politickej a inštitucionálnej moci, ktoré prerastajú do 
mnohovrstvových sémantických štruktúr, kde významné miesto patrí sociálnym, 
psychologickým, spoločenským fenoménom, spolupodieľajúcich sa výraznou mierou 
na každodenných životoch ľudí. Takou je napríklad multimediálna inštalácia Kód 
(2002) s ústredným prvkom zasadacieho stola so stoličkami, preťatého priečkou 
steny symbolizujúcou prerušenú komunikáciu, kde gros tvorí zvuková zložka. 
Németh v tejto práci podrobuje ironicko-kritickej analýze praktiky súdnictva. 
Zvukové fragmenty dialógov zo súdnych siení vybraté z troch amerických filmov (The 
Hurricane, A Few Good Men, The Untouchables) poukazujú na ambivalentný výklad 
práva a narážajú na zneužívanie moci. Posolstvo tejto inštalácie možno vztiahnuť 
na filozofické práce Michela Foucaulta, v ktorých sa tento významný francúzsky 
predstaviteľ postštrukturalistickej filozofie zaoberá problémami moci a mocenskými 
ambíciami motivovanými či poznačenými spôsobmi správania a jednania nielen 
v inštitúciách – v politickej, ekonomickej, kultúrnej a spoločenskej oblasti, ale aj 
v kontexte medziľudských a partnerských vzťahov, vrátane vzťahových relácií v takej 
najmenšej inštitúcii, akou je rodina. Na všetkých týchto úrovniach sa totiž jedná o výber 
adekvátnych stratégií komunikácie a jednania, ktoré tak často kontaminujú praktiky 
manipulácie a zneužívania moci. V druhej línii výtvarníčka zintenzívňuje svoj záujem 

11 Pozri katalóg výstavy Ilona Németh – Szegmens / Segment / Segment – Retrospektív / Retrospektíva / Retrospective. Banská 
Bystrica – Györ Városi Müvészeti Múzeum, 2004, autori textov: Hushegyi, Gábor, Júlia N. Meszáros, Katarína Rusnáková, 
Alena Vrbanová. 
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o prácu so zvukom, ktorá nadobúda výstupy v nemateriálnych zvukových inštaláciách, 
kde gendrové otázky odkazujú na sociálny kontext, individuálnu a kultúrnu či 
kolektívnu pamäť. Takou je napr. zvuková inštalácia 27 m (2004), pozostávajúca 
z nahrávok – osobných výpovedí dvoch mužov a dvoch žien, vzťahujúcich sa nielen 
k ich osobnej identite, spomienkam, ale najmä ku konkrétnemu miestu centra mesta 
Dunajskej Stredy. Bázu tejto inštalácie tvoria dve bežecké dráhy, ktorých 27 metrov dlhú 
trasu prechádzajú diváci so slúchadlami na ušiach a v mysli si vybavujú vizuálne obrazy 
generované výpoveďami týchto štyroch ľudí.

3.4 Prchavosť fyzických a mentálnych situácií

Zvláštnou senzibilitou sa vyznačuje tvorba Denisy Lehockej (1971), ktorá svojimi 
viacznačnými posolstvami diel so subtílnou poetikou zaujala už na výstave Paradigma 
žena. Ťažisko jej priestorovej inštalácie Bez názvu (1996) tvorili laminované kresby 
adjustované vo froté paspartách telovej farby – výtvarníčka ich kombinovala 
s antropologickými plastikami a semi-readymades, ktoré personifikovali každodenné  
predmety z domácnosti. Autorka nimi artikulovala príbehy o harmónii a disharmónii 
v partnerských a medziľudských vzťahoch formou zvláštneho, osobne motivovaného 
vizuálneho denníka. Mária Orišková v recenzii výstavy Paradigma žena o tom píše: 
“Lehocká prináša vo svojich prácach novú estetiku, typickú pre neokonceptuálne 
stratégie 90. rokov, kde sa spája často nespojiteľné: neha s perverzitou, detstvo 
s dospelosťou, hravosť s vážnosťou, pokoj s pohybom, mäkkosť s tvrdosťou.(...) Obzvlášť 
dekonštruovaná telesnosť bez tela, vytváraná nenáročnými prostriedkami, núka nový 
pohľad na problematiku hľadiska ,ženskej identity‘ cez telo“.12

Aj v nasledujúcich rokoch Lehocká pokračuje v tvorbe vychádzajúcej z osobne 
ladených tém – jej práce sú výsledkom kontinuálneho ponárania sa pod povrch javovej 
skutočnosti, ktorú prenikavo „sníma“ cez prizmu vlastných zážitkov, skúseností 
a reflexií. Ide v nich o analyticko-emocionálne výskumy so sklonmi k psychologickej 
(seba) reflektujúcej hĺbavosti. Umelkyňa intenzívne sonduje pluralitnú, nestabilnú 
subjektivitu, mapuje privátne mikropriestory, ktoré charakterizuje permanentná 
neistota, dotýka sa intimity a jej problémových miest formovaných v komunikáciách 
a vzťahoch s inými ľuďmi a v interakciách s mikropriestorom. Tieto prístupy sa uplatnili 
aj vo vizuálne členitej inštalácii založenej na hybridnosti rôznorodých prvkov Bez názvu 
(2002) v bratislavskej Open Gallery, kde autorka zapojila všetky dimenzie priestoru 
– podlahu, steny i strop.13

V jemne štruktúrovanom diskurze tejto inštalácie sa preplieta mikrokozmos 
a makrokozmos, objekty vytvorené z neklasických materiálov komunikujú 
s každodennými reáliami, fragmenty umelého sveta sa miešajú so zložkami organického 

12 Orišková, Mária: Paradigma žena. In: Ateliér, č. 24, s. 8.
13 Denisa Lehocká sa predstavila spoločne s českým výtvarníkom Jiřím Kovandom v rámci cyklu česko-slovenských dvojvýstav, 
ktoré v Open Gallery v roku 2002 kurátorsky pripravila Jana Oravcová.
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sveta; fyzické sa ocitá v juxtapozícii s fyzikálnym, racionálne s emocionálnym, 
geometrické s biomorfným, subtílne s expresívnym.14 Antropomorfizované tvary 
mäkkých plastík a objekty premenlivej povahy odvolávajúce sa na telo, oscilácie medzi 
slobodou a absurditou, včleňovanie pravouhlých telies vytvárajúcich napätie protikladov, 
to všetko sú aspekty, ktoré rezonujú s dielami Evy Hesse. Táto americká sochárka 
nemeckého pôvodu bola predstaviteľkou postminimalizmu – umeleckého smeru, ktorý 
je založený na predpoklade, že jeho minimalistické formy sú nositeľmi zakódovaných 
telesných a sociálnych referencií, vrátane špecifickej senzibility, kde sa stretávajú prvky 
chaosu s pravidelnosťou geometrických štruktúr. Lehockej kreácie majú isté príbuznosti 
s tými polohami feministického umenia, v ktorých umelkyne inklinujú k stratégiám 
minimalizmu a zároveň sa snažia tento čisto mužský smer (výnimkou sú napr. Agnes 
Martin alebo Yaoyi Kusama) do istej miery parodovať a privlastniť si z neho praktiky, 
ktoré vyhovujú ich tvorivým zámerom (napr. Claudia Matzko, Mona Hatoum, Polly 
Apfelbaum, Rachel Lachowitz alebo Rosemarie Trockel).15

Dá sa povedať, že väčšina inštalácií Denisy Lehockej má štruktúru otvoreného 
systému – možno ich považovať za metaforu rizómy.16 V súlade s touto líniou uvažovania 
nájdeme v špecifickej vizuálnej frazeológii Lehockej šifry toho, o čo ide v rizóme: 
odkazujú na jej vzťah k sexualite, k animálnemu a rastlinnému, k svetu, ku knihe, 
k prírodným a umelým veciam, (...), čiže objavujú sa tu všetky druhy stávania sa.17

14 Rusnáková, Katarína: Mapovanie priestorov (a) subjektivity. In: Profil, roč. 9, 2002, č. 3, s. 104.
15 Odkaz v pozn. 14, s. 104 – 105.
16 Deleuze, Gilles: Rozhovory o tisícich plošinách. In: Rokovania 1972 – 1990. Bratislava: Archa, 1998, s. 43, pozri ďalej Frank, 
Manfred: Co je neostrukturalismus? Praha: Sofis – Pastelka, 2000, s. 334 – 335.
17 Michalovič, Peter – Minár, Pavol: Úvod do štrukturalizmu a postštrukturalizmu. Bratislava: Iris, 1997, s. 220.
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3.5 Psychologické, medicínske a sociálne telo

Pozoruhodným záujmom koncentrovaným na zobrazenie problémových miest 
súčasných žien a mužov sa vyznačuje tvorba Pavlíny Fichty Čiernej (1967), pre ktorú 
je typický prenikavý vhľad pod povrch vnímanej reality a ľudského subjektu. V tejto 
námetovej oblasti si výtvarníčka našla vlastnú, osobitú polohu s orientáciou na doménu 
videoumenia a stala sa výraznou predstaviteľkou videí sústredených na psychologické 
a sociálne stránky zobrazovaných ľudí. Upútala už svojou prvou videoinštaláciou 
Na čo nemyslíš, nie je (1997), ktorej gros tvorí videoprojekcia zameraná na skúmanie 
psychického stavu herečky Anny H. (jej skutočné meno s iniciálou priezviska vyvoláva 
asociáciu na jednu z Freudových pacientiek Annu W.), ktorej monumentálne telo 
dominuje v prázdnom neutrálnom bielom priestore. Je očividné, že zobrazená žena 
nie je v pohode, prežíva akúsi traumu a k jej nervozite prispieva aj to, že sa zrazu 
ocitla v podstatne ťažšej role, než aké je zvyknutá hrať v divadle. Tu pred kamerou 
musí byť len sama (so) sebou, čo je zložitejší pocit blízky spytovaniu svedomia alebo 
akémusi duševnému striptízu. Psychologický portrét ozvučuje stopa prerývaného dychu 
Anny H., s ktorej korpulentným telom kontrastuje jej vnútorná krehkosť a zraniteľnosť. 
Akoby táto žena sediaca pred kamerou vystihovala veľa aj z našich pocitov neistoty, 
rozpolteného duševného sveta a strachu zo všadeprítomného sledovania spojeného 
s kontrolou našich tiel. Vo videoinštalácii rezonujú otázky týkajúce sa ideálnych 
noriem krásy, dokonalého vzhľadu a správnych proporcií ženského tela.18 V niektorých 
momentoch nám Anna H. vracia náš pohľad, upriamene sa na nás pozerá, čo pôsobí 
znepokojujúco.

Čiernu zaujíma aj tematika medicínskeho tela hlavne vo vzťahu k zraniteľnosti 
a pominuteľnosti (nielen svojho) tela, čo výstižne vyjadrila v medicínskom autoportréte 
Bez názvu (2001). Ide o akúsi vizuálnu sebareflexiu diagnostikovaného vlastného 
organizmu, ktorej jadro tvorí 24-hodinový záznam EKG Holterovho monitoringu 
s krivkami oscilujúcimi na monitore počítača. Tento prístroj diagnostikoval počas 
jedného dňa a noci činnosť autorkinho srdca, čo spolu so špecifickými stavmi jej 
psychického prežívania súbežne zaznamenával kardiograf. Výtvarníčka si tak privlastnila 
jednu z medicínskych metód vyšetrovania, založených na báze využívania digitálnych 
technológií, a využila ju vo výtvarnom kontexte. Sprievodnou zložkou počítačovej 
zostavy bola levitujúca digitálna tlač – fotoportrét umelkyne v životnej veľkosti, ktorá 
mala na obnaženom hrudníku namiesto šperkov prisaté elektródy ústiace do snímača. 
Iným variantom tejto práce sú dve manipulované fotografie výtvarníčky s telom 
dekorovaným rovnakými lekárskymi atribútmi.

18 Videoinštalácia bola prvýkrát prezentovaná v Múzeu Vojtecha Löfflera v Košiciach v roku 1997, kde jej sprievodnými 
atribútmi bolo identické video premietané na televíznej obrazovke a malý fotografický portrét Anny H. z detských čias, ktorý 
si diváci mohli prezrieť pomocou lupy. Spúšťal asociácie odkazujúce na bezstarostné detstvo a usmiatu tvár malého dievčatka, 
konfrontovanú so súčasným výzorom dospelej ženy, prezrádzajúcim trápenie. Výstavu koncipovanú aj ako pendant k stálej 
expozícii – zbierke portrétov Vojtecha Löfflera – s aktuálnym posunom smerom k vyjadreniu ženskej senzibility, kurátorsky 
pripravila Jana Geržová.  
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Na oblasť genetiky vo vzťahu k individuálnemu ľudskému subjektu i kolektívnej 
identite s presahom k širším sociologickým a sociálnym otázkam sa Čierna zamerala 
v interaktívnej video-počítačovej inštalácii Manipula.tor (1999). Rovnako vytvorila 
niekoľko interaktívnych počítačových inštalácií s kľúčovou zložkou videopríbehov, 
ktorých jednotlivé sekvencie tematizovali reálne fragmenty z každodenného života 
mužov a žien, miešajúce sa s fiktívnymi situáciami (Ani veľa, ani málo, 2000, Rušené 
súkromie, 2002). 

Dominantnou líniou tvorby Pavlíny Fichty Čiernej sa od roku 2002 stávajú 
dokumentárne videá a videofilmy, v ktorých stvárňuje zaujímavé príbehy ľudí 
s nejednoznačnými, komplikovanými životnými osudmi. Protagonistov svojich 
prenikavých videoportrétov nachádza väčšinou na periférii mesta, na okraji záujmu 
väčšinovej spoločnosti a mimo pozornosti médií. Na jednej strane sa medzi nimi 
nachádzajú fyzicky a mentálne hendikepované ženy a muži, na druhej strane tu nájdeme 
samotárov či outsiderov žijúcicich nekonformným spôsobom života, ktorý sa vymyká 
súčasnému konzumnému životnému štýlu.

Na začiatku voľného cyklu dokumentárnych videoportrétov stojí videofilm Janka 
Saxonová (2002), ktorý podáva portrét mentálne postihnutej ženy prostredníctvom 
záznamu približujúceho jeden deň z jej každodenného života. Spomalené tempo videa 
so zámernými prerušeniami formou zrnenia medzi jednotlivými sekvenciami navodzuje 
viacznačné čítanie pojmu „porucha“, čo výstižne korešponduje s jeho sémantickým 
obsahom. Čierna videokamerou monitoruje hlavné sféry záujmov tejto štyridsiatničky 
a odhaľuje jej infantilné záľuby, sny a túžby. Podobnú naratívnu štruktúru má 
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aj videofilm S Marošom (2003), v ktorom výtvarníčka zverila svoju videokameru 
hendikepovanému, ale životaschopnému päťdesiatročnému mužovi, aby divákom 
priblížil formou komentovanej prehliadky jeden deň na svojej každodennej trase z domu 
do centra mesta a späť, čo sprevádza niekoľko bizarných mikropríbehov, ktoré ho zaujali 
na ceste. Tento videopríbeh obsahujúci aj úsmevné pasáže, na jednej strane skúša 
trpezlivosť a tolerantnosť divákov voči inakosti postihnutých ľudí, a na druhej strane 
obnažuje ich vlastné limity, ktoré často spočívajú v pseudoproblémoch. Spomínaný 
videofilm vznikol v rámci cyklu troch videí a jednej diaprojekcie, ktorých spoločným 
menovateľom je skúmanie mužského subjektu zo ženskej perspektívy: S Marošom, 
O Jozefovi, Od Vlada, Bez Kamila (všetky pochádzajú z roku 2003).19 Čierna sa však 
nepozerá na týchto mužov ako na objekty sexuálnej túžby, práve naopak, obchádza 
zažité stereotypy a idealizované obrazy mužskosti servírované reklamou a masovou 
kultúrou. V kontraste s nimi autorka obracia svoju pozornosť do každodenného života, 
odkiaľ si vyberá špecifické typy mužov pochádzajúcich z rôznych sociálnych vrstiev. 
Umelkyňa vo videofilmoch odkrýva spletité osudy týchto protagonistov – podáva ich 
v komorných príbehoch, v ktorých zachytáva fyzické, psychické a emocionálne stránky 
ich subjektivity nasvietené z rôznych uhlov pohľadu a zároveň v nich naznačuje širšie 
presahy k spoločenskému, sociálnemu a kultúrnemu pozadiu, ktoré podmieňuje ich 
individuálne životy. Čierna týmto cyklom videoprác otvára v slovenskom vizuálnom 
umení nie príliš frekventované témy, týkajúce sa mapovania mužskej senzibility 
z pohľadu autorky, a spytuje sa na skryté či maskované „achillovky“ muža, podobne 
krehkého a zraniteľného ako žena, s čím súvisí spochybňovanie predsudkov o rodových 
stereotypoch a podrývanie staromódneho mýtu o mužovi – autorite, mačovi 
a neochvejnom hrdinovi. Umelkyňa v tomto cykle videoprác skúma niektoré problémy, 
ktoré sa dotýkajú aktuálnej problematiky, súvisiacej s mužskými štúdiami.20

V súvislosti s charakteristickými črtami Čiernej videofilmov možno povedať, že sa 
v nich objavujú isté paralely s filmami severskej proveniencie. Jej autorskému prístupu 
k spracovanej látke a poetike videnia je blízky estetický a technický asketizmus 
pravidiel sformulovaných v Manifeste Dogma 95. Títo filmoví tvorcovia zaviedli do 

19 Všetky diela boli vystavené v Galérii mesta Bratislavy – Pálffyho paláci v jeseni 2003 na individuálnej výstave Pavlíny Fichty 
Čiernej s názvom Traja muži na život v kurátorskej koncepcii Kataríny Rusnákovej. Pozri Rusnáková, Katarína: Zaostrené na 
mužský subjekt. Videodiela Pavlíny Fichty Čiernej. In: Profil, roč. 11, 2004, č.1, s. 70 – 83.
20 Mužské štúdiá sú analogické feminizmu a ženským štúdiám, zameriavajú sa na komplexný výskum muža a redefinície 
mužskej identity. Väčšina štúdií o maskulinite poukazuje na krízu, v ktorej sa ocitol biely mužský heterosexuálny subjekt. 
V tejto kríze je jeho maskulinita fragmentovaná a denaturalizovaná, kde významy ako muž a mužský, zdá sa, stratili všetok 
svoj význam a kde Hollywood zúfalo hľadá „pár dobrých bielych mužov“. Avšak, čo je kríza pre jedného (dominantný subjekt), 
môže celkom dobre znamenať oslobodenie pre druhého (marginalizované subjekty). Mark Simpson považuje za veľké 
potešenie mať dôvod na oslavu dekonštrukcie maskulínneho nároku na autentickosť, prirodzenosť a dominantnosť. Dúfa, že 
kríza maskulinity znamená, že nedôjde k oddeleniu heterosexuality a homosexuality v populárnej kultúre, a že sa obe sexuálne 
orientácie budú transformovať v spoločnom procese. Smelik, Anneke: Gay and lesbian criticism. In: Film Studies. Critical 
Approaches. Hilll, John – Church Gibson, Pamela (eds.). Oxford Univerzity Press, 2000, p. 139. Pozri tiež Simpson, Mark: Male 
Impersonators: Men Performing Masculinity. London: Cassell, 1994. V tejto súvislosti možno v slovenskom kontexte spomenúť 
výstavu Petry Hanákovej On je rád feministka, ktorú pripravila v roku 2002 na pôde nezávislého kultúrneho združenia 
Buryzone v Bratislave. Výstava prezentovala výlučne tvorbu ôsmich mužov (Marko Blažo, Ladislav Čarný, Peter Kalmus, Július 
Koller, Peter Meluzin, Michal Moravčík, Michal Murin, Maroš Rovňák) a zaoberala sa skúmaním rodovej identity z pozície 
mužského princípu, pričom analyzovala a relativizovala normy a stereotypy maskulinity.
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súčasného filmu používanie digitálnej ručnej kamery a požadovali snímanie prítomnej, 
bezprostrednej reality in situ s tým, že trvali na dokumentárnej autenticite záberov, 
v čom možno vidieť odvolávanie sa na príbuzné praktiky známe z „cinéma vérité“. 
Pokiaľ ide o námety, orientujú sa prevažne na témy favorizujúce outsiderov alebo 
čudákov stojacich na okraji spoločnosti, venujú pozornosť ľuďom z nižších priečok 
spoločenského rebríčka, často trpiacimi rôznymi chorobami alebo duševnými nemocami; 
všímajú si aktuálne problémy osamelosti, chudoby a vypovedajú o tragických stránkach 
existencie. Podobne niektorí protagonisti Čiernej videofilmov oscilujú medzi normalitou 
a odchýlkou od normálu. Hoci sa jej videorealizmus vyznačuje triezvym, neefektným 
pohľadom, nepostráda ani cit pre postihnutie viacvrstvových sociálno-psychologických 
dimenzií zobrazovaných subjektov. Neobchádza ani otázky suvisiace s úlohou vzťahov 
– medziľudských, rodinných a partnerských, respektíve s absenciou väzieb, odrážajúcou 
sa v nevybalansovaných psychických, osobných a spoločenských problémoch. Napriek 
tomu, že v týchto príbehoch nie sú ženy explicitne prítomné, premietajú sa do nich 
v podobe asociácií, spomienok a alúzií v monológoch jednotlivých protagonistov.21 
Do tohto kontextu patrí Čiernej desaťminútový videofilm O Jozefovi, venovaný 
regionálnemu výtvarníkovi – autodidaktovi, ktorého netradičný portrét nasnímala 
subjektívnou kamerou v zdevastovaných priestoroch starej žilinskej továrne, kde pracuje 
ako robotník a má tu svoj ateliér – útočisko pred vonkajším svetom. V dynamickom slede 
obrazových sekvencií Čierna modeluje ľudský a autorský profil subtílneho introvertného 
štyridsiatnika, kde sa striedajú reflexívne pasáže s vtipným leitmotívom soundtracku 
balkánskej skupiny Alkatraz.22 

Trochu iný charakter má veľkoplošná videoprojekcia Od Vlada s frontálnym 
polovičným portrétom sediaceho muža – programátora, ktorý sa v pokojne plynúcom 
videu koncentruje na vnútornú realitu svojho Ja. Dôvod jeho inakosti súvisí s jeho 
vlastnou premenou, ktorú treba hľadať v mentálnej rovine – v istom období života 
sa totiž rozhodol predefinovať svoje hodnoty a z ateistu prešiel na katolícku vieru, čo 
spôsobilo radikálnu zmenu v jeho celkovom uvažovaní i spôsobe života. Zvláštnosťou 
Vladovho metaforického posolstva prednášaného so silou hypnotizéra je, že sa vyjadruje 
o viere v Boha, pričom pri formulovaní myšlienok používa špecifickú terminológiu 
z oblasti počítačového jazyka. Vladova tvár premietaná na bielom pozadí steny 
magnetizuje divákov priamym pohľadom a priťahuje ich pozornosť slovami, vibrujúcimi 
do echa zvukov pripomínajúcich odriekanie modlitby.23

Empatia a prenikavý ponor do vnútorného sveta postáv sú črty, ktorými sa vyznačuje 
aj videodiptych dokumentárne vecných, ale citlivo spracovaných videí Nežné pripomienky 
(2005).24 Jeho jednotlivé časti – portrét staršieho muža, bezdomovca Pošta pre teba 
a profil ženy v strednom veku Správa o reáliách Evy Č. – umelkyňa vykresľuje formou 
osobných výpovedí, v ktorých sa každý z protagonistov vracia vo svojich spomienkach 

21 Odkaz v pozn. 19, s. 74 – 75.
22 Odkaz v pozn. 19, s. 78 – 80.
23 Odkaz v pozn. 19, s. 80 – 81.
24 Výstava Nežné pripomienky, ktorá bola koncipovaná kurátorkou Luciou Gregorovou ako prezentácia dvoch 
výtvarníčok – Lenky Klodovej z Prahy a Pavlíny Fichty Čiernej – mala premiéru v Považskej galérii umenia v Žiline (2005). 
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do vlastného detstva. Čierna prispela do súčasného videoumenia aj otvorením 
témy etnickej menšiny Rómov, ktorých život zobrazuje cez prizmu psychologických, 
sociologických, sociálnych a kultúrnych problémov. Vo videodiptychu Súrodenci (2004)25 
zachytáva život rómskych detí na periferérii, ktorý nie je poznačený len materiálnym 
nedostatkom, ale najmä absenciou úplnej rodiny a chýbajúcich pozitívnych vzorov. 
Kým na jednej strane videofilm Jarka uprostred prezentuje tragikomické stránky 
každodenného života tínedžerky, starajúcej sa o troch súrodencov, na druhej strane 
videofilm Mladistvý David R., ktorý sa odohráva vo väzení, podáva správu o kriminalite 
jej mladšieho brata. Čierna sa v ňom sústreďuje na veľké detaily tváre a na pohľad 
rómskeho chlapca, snímaného videokamerou pri zvláštnych brutálnych hrách, ktorými si 
kráti čas výkonu trestu. Vo videu vyniká hra svetla a tieňa, v minimalisticky definovanom 
prostredí dominuje okno s mrežami, vrhajúce tieň na podlahu, čo akusticky dopovedá 
zvuk písacieho stroja, asociujúceho výsluch. Video kladie viaceré otázky, podobne ako sa 
vznáša nekonečne veľa otáznikov nad budúcnosťou tohto rómskeho chlapca, ktorý od 
svojho narodenia patrí do skupiny problémových a sociálne odkázaných ľudí.

25 Videodiptych Súrodenci (2004) vznikol na objednávku kurátora Antona Lederera pri príležitosti medzinárodného 
výstavného projektu venovaného problematike Rómov We are what we are / Aspects of Roma Life in Contemporary Art, ktorý 
bol pod hlavičkou nezávislého kultúrneho združenia <rotor> premiérovo uvedený v Minoriten Gallery v Grazi a v rokoch 
2005 – 2006 mal reprízy v Škuc Galeriji (Ljubljana), Galérii Jána Koniarka v Trnave, Múzeu města Ústí nad Labem, v 2B Galérii 
v Budapešti a Galérii Noua v Bukurešti. 
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Do tohto tematického okruhu môžeme zaradiť aj dokumentárny videofilm inej 
slovenskej autorky – Eleny Pätoprstej (1960) Azyl (1996), ktorý nakrútila počas svojej 
stáže v Dessau. Približuje v ňom problémy etnickej menšiny – kurdských žien žijúcich 
v Nemecku a ukazuje život Kurdiek a ich detí v miestnom azylovom dome. Pohľadom 
videokamery nás autorka uvádza do skromných priestorov tohto príbytku, kde kurdské 
ženy trávia čas pri každodenných prácach a oddychu. Relatívnu pohodu jedného dňa 
preruší správa z televízie o bombardovaní Kurdistanu, kde bojujú ich muži. Na tento fakt 
pohotovo reaguje videofilm, nastáva zlom v plynutí narácie – kamera sa viac sústredí 
na detaily a výraz tvárí žien a detí, v očiach ktorých sa zrkadlí strach, a dynamickú 
obrazovú koláž týchto dramatických okamihov dopovedá aj hudba. Pätoprstá zachytila 
individuálnu a skupinovú identitu kurdských utečeniek v momente, keď prežívajú 
existenciálnu krízu. Videofilm je citlivo zachyteným odtlačkom reality, kde miera 
fikcionalizácie je minimálna.

3.6 Syndróm Barbie

Je zaujímavé preskúmať, akou optikou sa pozrel na jeden z typických fenoménov 
patriacich do registra ženskej psychiky Peter Meluzin (1947) v priestorovej inštalácii 
Trump Tower (Classical Migraine) z roku 1997. Pre tohto výtvarníka je charakteristické, 
že vo svojich dielach obvykle spája sociologické sondovanie problémových miest 
a sociálnych javov súčasného života s iróniou alebo sarkazmom. Tentoraz svoj pohľad 
namieril na jednu z celebrít – dámu veľkého sveta zvyknutú na obdiv mužov – ktorej 
obraz sa premieta na veľkoplošnej diaprojekcii ako torzo bez hlavy v elegantnej 
večernej róbe v luxusnom interiéri. Odvrátenou stranou na prvý pohľad bezstarostného 
životného štýlu spoločenskej smotánky, najmä mondénnych žien, bývajú traumatizujúce 
psychické stavy a frustrácie spojené s migrénami, ktoré neraz vyplývajú z nezvládania 
najbežnejších životných situácií. Alúzie na ne sprítomňujú okrúhle formy na klobúky 
rozmiestnené na podlahe, v ktorých sú nasvietené rôzne fázy tejto diagnózy vo forme 
tomografických snímok ľudského mozgu. Meluzin v inštalácii koncipovanej s chladným 
odstupom zosmiešňuje prepych a prázdnotu životného štýlu bohatých ľudí, ktorého 
obeťami sa stávajú ženy, naivne podliehajúce mašinérii módneho, kozmetického 
priemyslu a plastickej chirurgie v snahe o čo najdlhšie uchovanie si mladosti a krásy. 
Meluzin sa v tejto práci ešte tesnejšie primkol k sociologicky ladenému diskurzu, 
formulovanému ako mrazivá sonda postavená na klinicky strohom, mikroskopickom 
skúmaní.26

Svoj sarkazmus umelec nezaprel ani v inštalácii Clone Line (1998), kde sa mieša 
jazyk videoumenia s počítačovými animáciami, v ktorej podrobuje kritickej reflexii 
rodové stereotypy dvoch protichodných politicko-spoločenských a ekonomických 
režimov. Komunizmus symbolizuje socialisticko-realistické klišé: fotografia súsošia 
Robotníka a kolchozníčky sovietskej sochárky Viery Muchinovej (1934), ktorá zobrazuje 

26 Rusinová, Zora: Peter Meluzin. In: Limitlos / Mimo limity. Dresden: Neue Sächsischer Kunstverein, 1997, nestr.
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ženu s kosákom a muža s kladivom v ruke so žiariacou päťcípou hviezdou v pozadí. 
Desať počítačov na podlahe premieta identický obraz z CD-ROMU, ktorý vzápätí 
strieda obraz dvojice Barbie a Kena – symbolov západného konzumného kapitalizmu. 
Za zvukov poslednej vety Beethovenovej 6. symfónie (Pastorálnej)27 sa tieto bytosti 
otáčajú – tancujú v podobnom patetickom postoji ako súsošie Muchinovej – kamera 
sleduje nahlúply výraz Barbie a Kena, všíma si sexuálne detaily ich tiel. V závere sa ešte 
raz objaví súsošie Muchiny na monitoroch, ideológia strieda imidžológiu, čo sa opakuje 
v slučke. Je zrejmé, že hračky reprezentované postavami Barbie a Kena nie sú vôbec 
nevinné, pretože tieto emblémy masovej kultúry rafinovane ovládajú myslenie detí 
už v ranom detstve v duchu zaužívaných rodových a sexuálnych rolí. Na tomto mieste 
treba zopakovať dnes už všeobecne známe fakty, že bábika Barbie vznikla v roku 1959 
v americkej firme Mattel a dodnes sa vyrába s obrovským ziskom. Bola vytvorená podľa 
skutočnej ženy, ale s vylepšenými proporciami, ktoré mužov fascinujú – veľké poprsie, 
úzky pás, dlhé nohy, čím reprezentovala prototyp krásnej superženy. Predstavovala 
rôzne povolania v spoločnosti, pričom podstatné bolo, že vždy spĺňala predstavu 
nezávislej, dokonalej, krásnej, úspešnej, slávnej, obdivovanej modernej emancipovanej 
ženy. Bábiky sa rozšírili a prenikli do celého sveta, kde ovplyvňovali myslenie celých 
generácií dievčat so všetkými doplnkami, ktoré k nim patrili: garderóba, kozmetika, 
domy, autá, lode, obytné prívesy, Ken, rodina, kamarátky.28 Ich imidž a všetky atribúty 
životného štýlu potvrdzujú stratégie komercie a reklamy, ktoré vytvárajú umelý obraz 
mladých, krásnych a štíhlych žien s prevládajúcim dôrazom na vonkajšiu stránku 
a povrch. 

27 Matuštík, Radislav: Videoinštalácia Clone Line. Peter Meluzin. In: Rezonancie ´98. Bartošová, Zuzana (ed.). Bratislava: AICA, 
2001, s. 70 – 75.
28 Pachmanová, Martina (ed.): Mít a být. Sběratelství jako kumulace, recyklace a obsese. Praha: Vysoká škola 
uměleckoprůmyslová, 2008, s. 149 – 157.
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Príbuznú námetovú bázu, týkajúcu sa kultúrnych a patriarchálnych sterotypov, 
ktoré podporujú masmediálne obrazy žien, prináša video Zapping (1999) Eleny 
Pätoprstej (1960), kde princíp ustavične opakujúcich sa vzorcov nielenže manipuluje 
mysle televíznych divákov a diváčok, ale vytrvalo pôsobí na utváranie šablón ich 
správania. Umelkyňa v ňom ironizuje stratégie televíznych reklám, ktoré zobrazujú 
ženy určené na mužský gaze a degradujú ich na sexi-doplnky propagujúce spotrebný 
tovar. Podľa známeho slovinského filozofa a psychoanalytika Slavoja Žižeka stratégie 
reklám používajú často ženy ako „vyvlastnené“ subjekty a redukujú ich na úroveň bábky 
„bez dôstojnosti a slobody.“29 Pätoprstá vo videu mieša v sviežej montáži fragmenty 
súčasných reklám s found footage – archívnymi zábermi z nemeckých reklám, kde 
sa rýchlo striedajú a opakujú jednotlivé sekvencie, čo pôsobí groteskne. Autorka si 
zvolila čiernobielu farebnosť, aby ňou zjednotila minulosť s prítomnosťou a potlačila 
arteficiálnosť privlastneného filmového materiálu, najmä jeho súčasné, k čoraz 
rafinovanejšej dokonalosti smerujúce reklamné produkty. Pätoprstá zakomponovala 
do kontextu videopásky aj úsmevný obraz tínedžerky, ktorá s neskrývaným obdivom 
napodobňuje správanie modeliek a imituje speváčku popkultúry.30 

Z príbuzných videoprác predznamenávajúcich tento tematický okruh, ktoré sa 
zaoberajú ikonosférou sociálnych rolí žien s dôrazom na kritickú reflexiu ideálnych 
obrazov žien ako krásnych objektov, čo sú modely dominujúce v konzumnej spoločnosti, 
možno ďalej spomenúť aj iné autorkine videá, ako napr. Život ženy, Liebe am Ende 
des Milleniums alebo Pozor, láska z roku 1996. V posledných dvoch sa podobne, ako 
u Meluzina stretneme s ironizovaním metafory Barbie a Kena. Zdeňka Kalnická 
ich výstižne komentuje nasledujúcimi slovami: ...“Takáto kultúra v sebe skrýva 
nebezpečenstvo pohltenia a spracovania podľa svojich vlastných zákonov. (...) Takáto 
estetizácia oberá ľudí o citlivosť na rozdiel medzi simuláciou a originálom, životom 
a fikciou, a tým aj o obozretnosť a vnímavosť na vážne životné problémy a civilizačné 
riziká.“31

3.7 Hedonistická radosť a iritujúce obrazy tela a sexuality 

K najmladšej generácii výtvarníčok, ktoré z rôznych uhlov pohľadu tematizujú 
gendrové otázky a zameriavajú sa často na iritujúce obrazy tela a sexuality so zmyslom 
pre iróniu a provokáciu, pričom sa nevyhýbajú ani pornografii, patrí Anetta Mona Chişa 
(1975) a Lucia Tkáčová (1977). Okrem toho, že tvoria individuálne, od roku 2000 často 
pracujú vo dvojici.

Zaujímavým príspevkom do diskusie na viacznačnú tému pohľad je subverzívna 
videopáska Anetty Mony Chişe What the fuck are you staring at?! (2001). Nielenže v nej 
podrýva obvyklé spôsoby recepcie umeleckých diel tým, že do nich vnáša podvratné 

29 Žižek, Slavoj: Mor fantázií. Bratislava: Kalligram, 1998, s. 14.
30 Odkaz v pozn. 5, s. 75.
31 Kalnická, Zdeňka: Výtvarníčky na Dňoch Aspektu alebo Ako to vidím ja. In: Aspekt, 1997, č.1, s. 101.
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prvky, ale hlavne dekonštruuje konvenčný obraz žien považovaných za submisívne 
bytosti a spochybňuje zaužívané normy „ženského správania.“ Východisko akčného videa 
je jednoduché: pekná nahnevaná žena vystupuje agresívne voči divákom a vulgárne im 
nadáva v anglickom jazyku. Je očividné, že nejde o žiadnu pasívnu krásku zvádzajúcu 
okolie svojím vzhľadom a rafinovanými pózami či gestami. Páve naopak, je to bad girl. 
Správanie tejto rebelky tiež pripomína dobré známe kontroverzné prejavy a vystúpenia 
niektorých spevákov a speváčok súčasnej popmusic, napríklad Eminema alebo Madonny.

Estetiku hudobných videoklipov, ktoré svojou vizuálnou dynamikou korešpondujú 
so životným štýlom mladých ľudí, evokuje videoinštalácia Les amies (2000), ktorú Chişa 
vytvorila spolu s Luciou Tkáčovou. Koncipovali ju ako site-specific video do predajne so 
značkovou módou ZOE Shop v Bratislave, kde sa premietalo na viacerých monitoroch. 
„Tento videopríbeh povrchnosti nakrútený v štýle reklamného šotu“32 stiera hranice 
medzi autonómnym a komerčným videom. Ponúka banálny portrét dievčaťa, ľahko 
plávajúceho každodenným životom, ktoré si so svojou kamarátkou – veľkou bábikou 
Barbie –, čo môže byť narážka na lesbizmus (?) vychutnáva rôznorodé lákadlá konzumu. 
Videokamera v rýchlych nájazdoch približuje a vzďaľuje pohľad na túto podivuhodnú 
dvojicu: väčšinu času venujú obchodom, zaujímajú sa o módu, investujú do starostlivosti 
o svoje telo a tvár, a rovnako mnoho hodín trávia v kaviarňach, baroch a pri zábave. Hoci 
s podobným životným štýlom koketujú i samotné autorky, ich videu, ktoré adresovali 
zákazníčkam butiku ZOE, nechýba  zmysel pre humor a ironický odstup, vrátane 
sebareflexie.

32 Moravčík, Michal: What she gives. Rozhovor s výtvarníčkou Anettou Monou Chişou. In: Vlna, 6, 2001, s. 81.
Pozri ďalej Čarný, Juraj: Aktuálne postavenie súčasného mediálneho umenia na Slovensku. In: Konceptuálne umenie na zlome 
tisícročí. Zborník z medzinárodného sympózia Slovenskej a Maďarskej sekcie AICA. Budapešť – Bratislava, 15. – 16.10. 2001, 
s. 111.
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Lucia Tkáčová je protagonistkou aj ďalšieho Chişinho videa Xerox (2003), kde 
preberá rolu performerky lákajúcej k voyeurskému pohľadu divákov v neosobnom 
kancelárskom prostredí, ktoré oživila exhibíciami svojho nahého tela na kopírovacom 
stroji. Snaží sa na ňom mechanicky reprodukovať svoje pohlavie, čo sníma statická 
videokamera. Každú lascívnu pózu a zavŕšený akt mechanicky zreprodukovaného 
portrétu jej vagíny odmení simulovaný potlesk divákov. Xerox ich vťahuje do kancelárie, 
ktorá prítomnosťou ženského aktu mení svoju neosobnosť – získava erotické podtexty, 
umožňuje uvedomiť si vzťah medzi telom a strojom, príbuznosti a odlišnosti medzi 
organickým a mechanickým, s čím súvisí aj problém reprodukcie či reprodukovateľnosti 
ženského tela. Táto performancia vyvolávajúca pornografické narážky má kruhovú 
kompozíciu – po skončení xeroxovania sa aktérka oblečie a odchádza z kancelárie. Vo 
videu sú zakódované viacznačné odkazy: na jednej strane výtvarníčka stelesňuje túžbu 
po zvádzaní a provokovaní, na druhej strane podkopáva praktiky degradácie ženského 
tela médiami, reklamným a pornografickým priemyslom. 

Pornografické filmy si Chişa a Tkáčová zobrali na mušku aj vo videu Porn Video 
(2004), v ktorom zosmiešňujú tieto formáty súkromných televíznych staníc. Obe 
autorky v roli aktérok napodobňujú erotické pozície dvojíc v pornofilmoch alebo 
pornoreklamách s tým rozdielom, že ony vystupujú oblečené a simulujú heterosexuálny 
styk medzi mužom a ženou, čo vyznieva ešte komickejšie a absurdnejšie. Využili tak 
stratégiu persifláže na ironizovanie produktu masovej zábavy, propagujúceho komerčný 
sex, ktorý má u divákov vyvolávať erotické túžby, sexuálne vzrušenie a generovať ich 
zvedavosť a voyeurizmus.
V súvislosti s témou pornografických obrazov žien v časopisoch, vo filmoch, na videách 
alebo na internete nemožno vynechať zaujímavý projekt Mareka Kvetana (1976) 
s názvom IDOC EROTIC (2004), pozostávajúci z digitálnych tlačí a videí. Je založený 
na vizuálnej a sémantickej transformácii digitálnych obrazov a jeho pointa spočíva 
v tom, že výtvarník si privlastnil webové stránky s pornografickými zobrazeniami 
žien v lascívnych pózach, ktoré pretransformoval na veľkoformátové abstraktné 
počítačové tlače a videá v duchu minimalizmu. Tým ich pôvodný obsah a vizuálnu formu 
dekonštruoval. Novovytvorené diela podľa slov autora vznikli z výskumu vzťahov medzi 
lineárnymi a horizontálnymi dejovými líniami obrazových modelov, ktoré sú vybrané 
z poľa inštalovaných konštrukcií. Získané informácie sú manipulované prostredníctvom 
autorského softvéru. Dôležitým momentom prezentácie týchto diel je inštalácia 
konfrontujúca predlohu – pornofotografiu stiahnutú z internetu a jej zmenenú vizuálnu 
podobu vo forme minimalistickej tlače, komponovanej na vertikálu i horizontálu. 
Kvetanovi sa tak podarilo prostredníctvom kreatívneho prístupu využívajúceho 
digitálne technológie uskutočniť transfer produktu nízkej masovej kultúry na dielo 
reprezentujúce vysokú kultúru. Zároveň urobil z kópie originál a posunul typický prejav 
subkultúry na úroveň vizuálneho umenia.

K pornografii má blízko aj voyeurizmus, čo je sexuálna úchylka prejavujúca sa 
špehovaním ženskej intimity alebo tajným pozorovaním pohlavného styku. V súvise 
s voyeurizmom je treba spomenúť videoinštaláciu Petra Meluzina Golda (Zimmerfrau). 
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Realizoval ju ako site-specific dielo v rámci výstavy Reality/Real (E)State (2000) v kúpeľni 
jedného z prenajatých bytov na Františkánskom námestí č. 3 v Bratislave, kde sa tento 
projekt Sorosovho centra súčasného umenia uskutočnil. Simulovala dobovú legendu 
o bratislavskom zlatníkovi a Zimmerfrau, ktorú zvykol tajne sledovať pri večernej 
toalete. Meluzin zrekonštruoval tento príbeh založený na mužskom voyeurizme 
a posunul ho s ironickou dištanciou do úsmevnej, prekvapivej roviny. Ústrednú rolu 
v ňom zohrávajú dvere perforované siedmimi priezormi, ktorými sa divák pozerá, čo 
sa deje za nimi. Z kúpeľne sa totiž ozývajú a jeho zvedavosť priťahujú erotické zvuky. 
Na jeho veľké prekvapenie však neuvidí to, čo si predstavoval, pretože keď sa pozrie 
cez jednotlivé priezory, vidí iba farebné endoskopie rozličných telesných orgánov, ako 
sú mozog, oko, hlasivky, srdce, žalúdok, maternica či spermie. Endoskopické záznamy 
ako prieniky do najintímnejších častí ľudského tela, ktoré mu sprostredkúvajú nové 
technológie používané v medicíne, sú síce tiež metaforou voyeurizmu, ale s úplne iným 
poslaním.33

Vráťme sa však opäť k Anette Mone Chişe, ktorá sa neobmedzuje len na zobrazenie 
ženského tela, sexuality a sociálnych rolí žien v súčasnej konzumnej spoločnosti, ale 
zaoberá sa aj mužským telom ako objektom erotickej túžby žien, ktorému bola venovaná 
kontextuálna videoperformancia To cause or permit a part of the body, especially the 
hand or fingers, to come in contact with so as to feel (Tap and touch). Prezentovala sa 
ňou na výstave Stadt in Sicht. Neue Kunst aus Bratislava vo viedenskom Künstlerhause 
(2003) a predpokladom jej recepcie bolo, že diváci poznajú body-artovú performanciu 
Hmatové a dotykové kino (1968) od viedenskej akcionistky a videoumelkyne Valie Export, 
ktorú Chişa vo svojej videoperformancii rodovo dekonštruovala.34 Hlavným aktérom je 
totiž mladý muž, prechádzajúci sa po bratislavskej pešej zóne s obdobným „divadielkom“ 
pripevneným v mieste pohlavia, ktorý láka okoloidúcich, aby si siahli za oponu. Okrem 
toho, že Chişa v parodickom videu obrátila rodové roly, rozšírila zároveň rady adresátov 
tohto inovovaného „hmatového a dotykového kina“ o účastníkov ľubovoľnej sexuálnej 
orientácie. 

O mužoch ako objektoch sexuálnej túžby patriacich do komunity slovenských 
výtvarníkov a kurátorov, sa duo Chişa – Tkáčová baví v úsmevnom videu Holiday 
video (2004), ktoré je venované jedinej téme: s ktorými výtvarníkmi či kurátormi 
zo slovenskej umeleckej komunity by boli ochotné mať sex. Ľahký konverzačný tón 
a ironické vtipkovanie na margo menovaných patrí do kontextu videa, natočeného v lete 
na kúpalisku, kde sa autorky v plavkách bavia na adresu mužskej príťažlivosti. Ironická 

33 Oravcová, Jana: Slovenská real(it)ná situácia. In: Reality / Real (E)State. Bratislava: Nadácia – Centrum súčasného umenia, 
2001, s. 13.
34 „V akcii Hmatacie a šmátracie kino, ktorá sa uskutočnila na pešej zóne vo Viedni v sobotu počas dňa, má Export na sebe 
škatuľu, ktorá zakrýva obnaženú hornú polovicu jej tela, a ponúka okoloidúcim možnosť dotknúť sa na 12 sekúnd jej prsníkov. 
Vytvorila tak situáciu, ktorá umožnila ukázať túžbu mužov ako záležitosť verejnú a hodnú verejného záujmu (...). To, čo je 
na plátne viditeľné, je tu skryté (prsník), a to, čo je v kine skryté, je tu viditeľné (mužská sexuálna túžba), to, čo je v kine 
sprevádzané citovými, prípadne telesnými prejavmi, je tu celkom zbavené tohto ‘sprievodu.’“ Odkaz v pozn. 31, s. 101 – 102. 
Valie Export uskutočnila túto gerilskú street akciu s Petrom Weibelom, ktorý používal megafón a posmeľoval okoloidúcich, aby 
sa zastavili, odhrnuli oponu a dotkli sa jej pŕs. Pozri aj In Her Own Image: Valie Export, Artist and Feminist. In: Art Magazine, 
1991.
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inverzia pohľadu, ktorý namierili na mužov, je aj v tomto prípade zjavná a výtvarníčky 
si iba požičali stratégie, bežne používané v rámci mužskej konverzácie o ženách. Tento 
princíp viackrát použili aj v iných umeleckých, kultúrno-spoločenských (inštitúcia múzea, 
výstavy a trh s umením) a politických kontextoch (vybratí svetoví politici).

Anetta Mona Chişa s Luciou Tkáčovou však nevystupujú len v obligátnej úlohe 
autoriek, umelkýň a performeriek svojich videí, ktoré patria medzi ich preferované 
médium. V netradičnej dvojrole kurátoriek a súčasne vystavujúcich autoriek sa 
predstavili na výstave A Room of Their Own (Ženské záležitosti) v roku 2003. Realizovali 
ju vo forme hybridnej megainštalácie, v ktorej so zmyslom pre recesiu a zábavu 
ironizovali v jednotlivých sekciách výstavy stereotypnú metaforiku a klišé feministického 
a gendrového umenia, pričom zosmiešnili nielen parafrázované príklady diel zo svetovej 
a slovenskej scény, ale aj svoje vlastné práce urobené v duchu tejto vizuálnej metaforiky. 
„Výstava A Room of Their Own je snahou poukázať na témy vyčerpané množstvom textov 
a diskusií, ktoré o ženách vznikajú, ako aj upozorniť na množstvá diel, ktoré umelkyne 
tvoria, na klišé vyskytujúce sa v tzv. „ženskom umení“ v poslednom období a na časté 
ideové vyprázdnenie ženského jazyka. Zámerom projektu bolo destabilizovať či zneistiť 
gendrové kódy a predostrieť vyčerpanosť doby, ako aj upozorniť na to, že je čas na nové 
stratégie, postoje a praktiky, ktorými by sme začali preskúmavať vlastné metódy, misiu 
a zmysel umenia v dnešnom kontexte.“ 35

K tomu treba poznamenať, že na jednej strane je možné s kritickým názorom 
výtvarníčok sčasti súhlasiť, ale na druhej strane treba tiež povedať, že na mnohé z tém 
a ikonografických motívov (post)feministického umenia sa treba pozerať prizmou 
jemného rozlišovania, kde neraz ide o sofistikované významové posuny s pridanou 
hodnotou viažucou sa k aktuálnej spoločensko-politickej a kultúrnej situácii. Rovnako 
platí, že tvorba, ktorá má ambície reflektovať (post)feministické umenie si vyžaduje zo 
strany autoriek solídne poznanie príslušnej filozofickej a teoretickej literatúry.

35 Statement autoriek k výstave. Červinková, Alice – Šaldová, Kateřina: To slovo feminismus používám pouze intimně a za 
tmy...(z výzkumného interview). In: Umělec, č. 1, 2005, s. 10 – 13. 
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3.8 Korpor(e)ality a antiportréty žien

O istej miere podvratnosti v prístupe k zobrazovaniu ženského tela svedčí aj 
fotografický cyklus Doroty Sadovskej (1973) Korporality pochádzajúci z roku 2003. 
Autorka v ňom podrobuje štúdiu istého násilia vlastné telo – konkrétne prsia ako 
symbol ženskosti, erotiky a sexuality –, ktoré sa stávajú predmetom celej škály vskutku 
vôbec nie nežných dotykov jej rúk. Séria týchto „re-formačných a deformačných“ hier 
zameraných na erotogénnu zónu popiera sentimentálne pohľady na ženské telo a búra 
stereotypy rodového a sexuálneho správania. Sadovská pracuje s metaforikou svojho 
tela podobne ako Anna Daučíková – sústredí sa na korelácie haptického a vizuálneho, 
pričom jej vlastné prsia jej slúžia podobne ako „sochársky materiál“ na to, aby ich rôzne 
tvarovala, deformovala, hnietla a manipulovala, čo vzbudzuje dojem akýchsi privátnych 
rituálov. Sú tiež telesným slovníkom na tému skloňovania variability pŕs. 

Do zdanlivo inej, ale v istom zmysle príbuznej – totiž na detaile tela založenej 
námetovej oblasti – patrí Sadovskej súbor veľkorozmerných portrétov žien 
pochádzajúcich z rôznych kultúr a častí sveta pod názvom V rozhraní (2004), ktoré 
inštalovala do rohov miestností Galérie Medium v Bratislave. Autorka sa v nich 
sústreďuje na manipulovanie tvárí žien, ktoré podáva z podhľadu, čím deformuje detaily 
ich tvárí a necháva vyznieť dominujúci vyvrátený krk a nosné dierky. Paradoxne tým 
mizne funkcia portrétu, ktorý sa stáva neidentifikovateľným obrazom portrétovanej. 
Súčasťou jej tvorivého prístupu je, že pri týchto portrétom sa vymykajúcim 
zobrazeniam žien využíva ako pomocnú pracovnú disciplínu fotografiu. Sadovská tak 
vtipne podkopáva nielen samotný žáner portrétu, ale aj zaužívané spôsoby vizuálnej 
reprezentácie žien a redefinuje problém gaze. Relativizuje zároveň kategóriu krásy 
– glamouru, ako nám ju predkladajú a diktujú imidžmejkri reklamného a módneho 
priemyslu či modelingu.36

Na druhej strane Sadovská dokázala vtipne využiť jednu z marketingových stratégií 
a koncipovala svoj autorský katalóg SADO (2005) ako simulakrum ženského časopisu. 
Zatiaľ čo rafinovaná titulka SADO kombinuje štylizovaný portrét Sadovskej ako ikony 
šoubiznisu – modelky alebo celebrity, prezentované texty nemajú charakter obvyklých 
sloganov zo ženských časopisov a ich viacznačná rétorika odkazuje na podstatu 
výtvarných prístupov, ktoré umelkyňa uplatňuje vo svojej tvorbe. Sadovská na obálke 
klame telom tak, ako obálka klame o obsahu časopisu. Ten má charakter katalógu, kde 
sú okrem reprodukcií jej diel a akcií zastúpené texty teoretikov umenia a rozhovor 
s výtvarníčkou. SADO operuje so stratégiami manipulácie masmédií, spája reklamné, 
marketingové a obchodné stratégie s prezentáciou a propagáciou vizuálneho umenia. 
Dôležitou poznámkou na záver je, že časopis SADO, ktorého druhé číslo vyšlo o dva 
roky neskôr, sa nepredával len v galériách, múzeách umenia, kultúrnych inštitúciách 
či v Artfóre, ale stal sa súčasťou ponuky „rýchleho obehu“ aj v novinových stánkoch 
na rôznych miestach verejných priestorov, čím prekročil hranice úzko špecializovanej 

36 Pozri Grúň, Daniel: Najhlbšia je koža (telesnosť v tvorbe Doroty Sadovskej). In: Profil, roč. 11, 2004, č. 4, s. 84 – 91; Geržová, 
Jana: Manipulované portréty. In: Profil, roč. 9, 2002, č. 1, s. 117 – 121. 
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výtvarnej komunity a chcel osloviť širšiu obec potenciálnych čitateľov.
Napriek tomu, že Sadovská nie je autorka špecializujúca sa na videoumenie, za 

pozornosť stoja niektoré jej experimentálne videá, v ktorých artikuluje témy telesnosti či 
korpor(e)ality novátorským spôsobom. Jedným z nich je video Zvliekanie z kože (2003), 
realizované ako plochý digitálny obraz, premietaný na LCD obrazovke zavesenej na 
stene. Leitmotív videa tvorí veľký detail fragmentov rúk a nôh mužov a žien, navzájom 
preplietajúcich sa do organickej telesnej skrumáže vo vyše hodinovom intervale pomaly 
plynúceho času. Ide vlastne o akýsi procesuálny digitálny obraz s hudbou Martina 
Burlasa. Podobá sa trochu na pohyblivé vizuálne puzzle, kde lúštime, ktoré časti 
prislúchajú mužskému, a ktoré ženskému telu. Sadovskej video je modelovou ukážkou 
autorkinho uvažovania o transformáciách obrazu, od maľby cez fotografiu a pohyblivé 
obrazy – film, televíziu a video – až po súčasné digitálne obrazové médiá. Kým na jednej 
strane predstavuje klasický príklad remediácie,37 na druhej strane v ňom môžeme 
vidieť posun v premýšľaní o komplementárnych funkciách a možnostiach klasických 
a digitálnych obrazov. Spoločensko-kritické konotácie má video Happy War (2003), 
ktorého aktérmi sú dvaja mladí muži v trenírkach, chodiaci hore-dolu po schodoch, ktorí 
sa neprestajne bijú a mlátia, čo sa opakuje v slučke. Sadovská si v ňom kladie otázky 
týkajúce sa nielen zmysluplnosti nedávno zrušenej povinnej základnej vojenskej služby 
mužov, ale naráža aj na traumatizujúce fakty, súvislosti a tragické následky vojny v Iraku. 

3.9 Manželské umenie

Ukážkovým príkladom manželského umenia, ako o fenoméne profesionálneho 
a životného partnerstva píše Lenka Klodová, bola na Slovensku dvojica Gabiky (1975) 
a Erika (1974) Binderovcov. „Manželské umění“ lze pracovně definovat jako umění, jež 
je produkované v určitém svazku, nejčastěji institucionalizovaném, a které se vyslovuje 
k sociálním, psychologickým, erotickým a genderovým problémům z pozice žitého 
stereotypu. Je to natolik autentický a bohatý fenomén, že si jistě zaslouží podrobné 
studie, případně menší samostatný vědní obor.“ 38

Gabika a Erik Binderovci boli výtvarníckou manželskou dvojicou na Slovensku, ktorá 
bola schopná okrem individuálnych diel vytvárať aj spoločné projekty pod značkou 
Kunst-Fa (Kunst Family), čo je modifikácia názvu Kunst-Fu, ktorý používa ako svoju 
umeleckú signatúru Erik Binder. Z ich partnersko-rodinnej mytológie vychádzali nielen 
niektoré priestorové inštalácie, približujúce paralelné svety tejto dvojice, symbolizované 
rôznorodými vizuálnymi fragmentmi odkazujúcimi na ich osobité mikrosvety, ale aj dve 
zaujímavé videá. Prvým bol videofilm East Side Story (2003), nakrútený z perspektívy 

37 Pojem remediácia označuje formálnu logiku, ktorou nové médiá pretvárajú predchádzajúce mediálne formy (fotografiu, 
film, televízny obraz a pod.), ale aj klasické formy umenia (maľba). Médium nikdy neexistuje v čistej forme, ale má hybridnú 
povahu. Pozri Bolter, Jay David – Grusin, Richard: Remediation. Understanding New Media. Cambridge – London, 1999.
38 Klodová, Lenka: Autentický žitý stereotyp. Opomíjený fenomén manželského umění. In: Umělec, 2005, č.1, s. 42. Pozri aj 
Garlatyová, Gabriela: Kunst-fu family – Kunst-fa Erika a Gabriely Binderovcov. In:...kunst-fu...stav veci. (Katalóg vydaný pre 50. 
bienále v Benátkach). Bratislava: SNG, 2003, s. 57 – 59.
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umelkyne, v ktorom s vtipným nadhľadom tematizovala „súkromný príbeh“ vlastnej 
výtvarníckej rodiny so synmi-dvojčatami a ich dobrodružnú cestu vlakom z Bratislavy 
na východné Slovensko, kam išli stráviť vianočné sviatky. V hlavných dejových líniách 
videopríbehu, kde sa prelína dokument s fikciou, je votkaná úvaha o sociálnych 
rozdieloch medzi centrom a perifériou Slovenska a diváci sledujú pasáže, kde sa 
v mikroklíme rodiny striedajú rôzne nuansy vzťahov. Vychádzajú z privátnej sféry 
výtvarníčky, ktoré sú spojené s jej osobným, emocionálnym svetom, s dominujúcimi 
rolami manželky, matky a umeleckej partnerky. S východným Slovenskom je spojené aj 
druhé video Sunday Army (2003), ktoré výtvarníčka realizovala so svojím mužom. Toto 
vtipné video, kde sa striedajú pohyblivé obrazy zachytené v reálnom čase so zrýchlenými 
pasážami s charakterom grotesky, vystihuje typický syndróm slovenských rodín 
– prípravu nedeľného obeda – bravčových rezňov. Majú ho na starosti výlučne ženy, 
ktoré sa pri klepaní rezňov menia na militantnú armádu, ktorá svojím rezňotrasením 
spôsobí deštrukciu paneláku. Binderovci v tejto práci ironizujú jeden z patriarchálnych 
stereotypov – rolu gazdinej v domácnosti. 
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4. Mužská identita a telo z pohľadu autora

V súčasnom vizuálnom umení nie je výnimkou, aby mužský subjekt, telo a identita 
boli zobrazované z pohľadu mužov – umelcov, čo môže mať rôzne formy, blízke 
klasickému autoportrétu, portrétu alebo aktu. Na rozdiel od moderny autori 
pracujúci v intenciách postmoderny uvažujú inak a pôvodné stereotypné predstavy 
o mužoch – hrdinoch, obdarených fyzickou silou a mentálnou neochvejnosťou či 
nezraniteľosťou, spochybňujú a problematizujú v súlade s postštrukturalistickou 
filozofiou a fenomenológiou.

Victor J. Seidler problémy mužskej identity, intimity, emocionálnych potrieb, sily 
a zraniteľnosti  analyzuje v podnetnom texte Znovuobjavenie mužskosti,� kde hovorí: 
“Na to, aby sme my muži dokázali svoju hodnotu, sme odsúdení na nepretržitú prácu 
a činnosť. Keď sme osamotení alebo nič nerobíme, cítime sa často stratení. Akoby sme 
existovali len v predstave druhých. Tvorí to súčasť narcizmu, ktorý v mužskom egu 
rozpoznal Freud. Často to znamená, že vo verejnej sfére sú muži sebavedomí, pociťujú 
istotu a nezávislosť, toto chápanie sily však nemusí mať hlboké osobné korene v Ja, 
ale môže byť založené na celkom krehkých základoch. Feminizmus nepochopil povahu 
mužskej sily, moci a identity. Prezentoval ju zjednodušene. Nepochopil, aká je často 
krehká. Nemôže mať hlboké korene, pretože je založená na odmietnutí emocionálnej 
a telesnej skúsenosti. My muži žijeme podľa istej predstavy o sebe samých a zbavujeme 
sa tých citov, intuícií a myšlienok, ktoré do nej nezapadajú. Je to preto, lebo svoju 
identitu stotožňujeme s názorom, že sme toho schopní, a preto, že sme navyknutí 
odmietať vlastné emócie a telo ako skutočné zdroje poznania. Dáva nám to silu, ktorá 
sa potvrdzuje v našich činnostiach. Odmietame vlastné pocity osamelosti a izolácie, 
aby sme mohli zachovať pojem sily ako sebestačnosti a nezávislosti. (...) Nielenže sa 
potrebujeme naučiť, že sme schopní dávať sami seba, ale musíme zodpovednejšie 
rozpracovať svoje emocionálne a sexuálne potreby. (...) To znamená skúmať, čo sa nás 
týka individuálne, a prehodnotiť pojmy mužského úspechu a ambície.“�

Jedným z umelcov vytrvalo skúmajúcim svoju identitu, ktorú podrobuje rôznym 
ironickým a sarkastickým procedúram, je Peter Rónai (1953). Tento výtvarník 
židovského pôvodu pochádzajúci z Budapešti, žijúci už vyše tridsať rokov v Bratislave, 
skloňuje od roku 1992 svoju identitu v autobiografických video / počítačových dielach, 
ktoré obsahujú transnárodné a transkultúrne kódy. Obvykle je ich hlavnou zložkou 

� Seidler, Victor. J.: Znovuobjavenie mužskosti. In: Aspekt, 1996, č. 2, s. 89 – 99.
� Odkaz v pozn. 1, s. 98 – 99.
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postfotografický autoportrét premietaný na LCD monitore. Umelec tak dematerializuje 
svoje telo a ukazuje iba svoju tvár ako ľahko čitateľný symbol identity. Rónai včleňuje 
LCD monitory do každodenných predmetov z domácností, napríklad do turistickej fľašky 
spojenej s vozíkom zo supermarketu vo videoinštalácii autoReverse (1997), narážajúc 
tak na nakupovanie – doménu žien, kde sa na LCD monitore rýchlo strieda štyridsať 
Rónaiových portrétov od detstva po súčasnosť a naopak. 
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Iným prípadom je videoinštalácia Elastická realita (1997), kde je umelcov 
autoportrét na LCD monitore včlenený do petrolejovej lampy stojacej na obrátenom 
rebríku – akomsi víťaznom oblúku naopak. Skeptický sebaironik Rónai sa na nás pozerá 
z tohto symbolu svetla, čas na videozázname plynie pomaly a jeho tvár sa deformuje 
do grimasy. Rónaiova práca pripomína asambláže dadaistov, napríklad prácu Duch 
nášho času – Mechanická hlava (1919) od Raoula Hausmanna, ktorí študovali ľudskú 
anatómiu, obzvlášť hlavu, aby sa vysmievali nacionalizmu a s ním spojenej limitovanej 
kapacite ľudí myslieť a tvoriť.� Rónai neustále modifikuje svoje videodiela, aktualizuje 
najmä videopásky, čo vypovedá o jeho kreatívnosti, hravosti a elastickosti. Inflácia 
sebazobrazení síce poukazuje na umelcov narcizmus, ale jeho autoportréty okrem 
toho, že implikujú sebairóniu, spochybňujú autoritu a vyjadrujú pocity neistoty, 
zraniteľnosti či zlyhania. „Tázání po identitě vyrůstá z pocitu rozkolísanosti existence, 
její „manipulovatelnosti“, z pocitu „nedourčenosti“ a nedefinitivnosti všech forem, jež 

� Waldman, Diane: Collage, Assemblage and Found Object. New York: Harry N. Abrams, Inc. Publishers, 1992, s. 104 – 113.
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přijala. Identita se ani nedostává darem, není ani neodvolatelným rozsudkem; je něčím, 
co se konstruuje a co je možno (alespoň v principu) konstruovat různými způsoby, 
co neexistuje „obecně“, není-li to některým z možných způsobů zkonstruováno.“� 
Postmoderna uprednostňuje absenciu presne vymedzenej identity; čím neurčitejšie 
je identita definovaná, tým lepšie pre toho, kto je jej nositeľom. Osobnosť skutočne 
postmoderná sa vyznačuje absenciou identity. Jej následné vteľovania sa premieňajú 
rovnako rýchlo a rovnako podstatne ako obrázky v kaleidoskopickom „kukátku“.� 
Preto je identita ľudského subjektu premenlivá, hybridná, rozkmitaná a rozptýlená. 
V súvislosti s formulovaním sociologických otázok týkajúcich sa zmien stereotypov 
rolí mužov a žien, s ktorými je spojená transformácia identity, rodu a pohlavia, 
umelci tiež spochybňujú tradičné rodové stereotypy a pohľady na mužský a ženský 
princíp. Rónaiovým príspevkom k manipuláciám so ženským rodom je miešanie jeho 
fyziognomických čŕt s charakteristickými znakmi tváre hollywoodskej ikony Marilyn 
Monroe v postfotografii Slovenská mafia (1998), ktorej konotácie presahujú rozmer 
privátneho a kriticky sa dotýkajú aj pomerov domácej politickej scény. 

Iným príkladom diela vytvoreného v intenciách premenlivej, hybridnej, rozkmitanej 
a rozptýlenej identity je video Jubilant (2003). Jeho ťažiskom je found footage, 
privlastnený z relácie verejnoprávnej slovenskej televízie nazvanej Živió, ktorú Rónai 
podrobil sarkastickému výsmechu. Autor nielen manipuluje s televíznym záznamom 
relácie – groteskne moduluje a sampluje hlasy moderátorov, prerušuje ich pozdravy 
venované jubilantom, ale sám sa ako votrelec vmontuje medzi jednotlivé pasáže tejto 
relácie so svojimi počítačom deformovanými autoportrétmi v mužských aj ženských 
variantoch. Rónai tak ako reálny jubilant, ktorý v roku 2003 slávil päťdesiatku, okorenil 
vizuálne aj zvukovo gýčový televízny formát svojím sarkastickým humorom a namiesto 
povestných pätnástich minút slávy si vychutnal svojskú televíznu frašku.

Do tejto tematickej oblasti patria aj niektoré mediálne a intermediálne práce 
Mira Nicza (1963) zamerané na výskumy jeho vlastnej identity, kde je, podobne ako 
u Rónaia, prítomný sebaironický akcent. Treba však podotknúť, že Niczov zmysel 
pre (seba)iróniu vyznieva láskavejšie a nechýba mu ani svojský humanistický rozmer. 
Pokiaľ ide o bodyartové performancie, v ktorých Nicz kombinuje vopred nasnímanú 
videoperformanciu svojho tela s priamou fyzickou re-akciou na ňu, možno povedať, 
že tieto diela sondujú problémy behaviorizmu (správania) tak zo strany autorského 
subjektu, ako i zo strany vnímateľov. Dômyselným spojením videoperformancie 
so živou performanciou vznikajú zaujímavo štruktúrované prejavy, ktoré oslovujú 
vnímateľov rafinovanou kombináciu fikcie (digitálne obrazy) s fyzickou realitou (výkony 
performera). V týchto intenciách realizoval Nicz vo verejnom priestore projekt In ego 
veritas (2000), kde konfrontoval premietaný videoobraz vlastného ležiaceho tela na 
dlažbe pešej zóny v Nitre so svojím reálnym telom, čo evokovalo ambivalentné významy 
s odkazmi na nešťastnú náhodu, existenciálne otázky a sociálnu kritiku. Na rozdiel od 
nej videoperformancia Autofikcia (2001), koncipovaná do interiéru výstavného priestoru 

� Bauman, Zygmunt: Úvahy o postmoderní době. Praha: SLON, 1995, s. 27.
� Odkaz v pozn. 5, s. 35.
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Cik-Cak Centra v Bratislave-Petržalke, ktorú Nicz uskutočnil počas vernisáže, bola 
komunikáciou autora vo viacnásobných dialógoch so sebou samým na štruktúrovanejšej 
úrovni, pričom do nej zahrnul aj agresívnejšie tóny a konflikty s vlastným egom. Tu sa 
videoobrazy stojacej i ležiacej Niczovej figúry premietali na steny výstavného priestoru 
a autor – performer na ne súbežne reagoval. 

Iným príkladom Niczových diel založených na technických obrazoch (fotografia, 
video, digitálne tlače) sú čiernobiele fotografické snímky, obyčajne z detstva, 
pochádzajúce z rodinného albumu, ktoré autor podrobil procesu remediácie. Rodinný 
album funguje ako archív uchovávajúci vo vizuálnej podobe genealógiu rodu a stelesňuje 
individuálnu pamäť. Výtvarník jednotlivé fotografie s nádychom nostalgie aktualizuje 
o nové, často podvratné detaily, odkazujúce na súčasnú situáciu globalizovaného 
sveta, ako v prípade cyklu digitálnych grafík Bez názvu (2005), kde pridaná moslimská 
šatka, ktorá zahaľuje detský portrét, rozhodujúcim spôsobom posúva konotácie diela. 
Rozširuje ich o témy, ktoré súvisia so súčasnými politickými, náboženskými, etnickými 
a vojenskými konfliktmi, vychádzajúcimi z kontroverzného stretu civilizácií Východu 
a Západu. Napriek tomu, že Nicz o týchto problémoch referuje s humorným nadhľadom 
a ľahkou iróniou, jeho ambíciou je, aby svojimi intertextuálnymi dielami podnietil 
divákov k viacznačným, hlbším reflexiám. 

Ďalšou ukážkou z kategórie časových a významových posunov je reanimácia 
statickej fotografie z rodinného albumu Autorestart (2004) z cyklu Živá fotografia. 
V tomto prípade na digitalizovanej snímke autora – trojročného oslávenca s veľkou 
narodeninovou tortou upúta ono barthesovsky pomenované punctum, čiže detail troch 
horiacich sviečok, kontrastne pôsobiacich vo vzťahu k statickosti fotografie. Nielenže sa 
tu stretáva nenávratná minulosť s prítomnosťou, ale prézentný prvok horiacich sviečok, 
ktorý je generovaný počítačovou manipuláciou, je tiež časovo limitovaný, hoci sa opakuje 
v slučke. Môžeme si uvedomiť, že napriek tomu, že pokročilé technológie poskytujú 
nesmierne možnosti na rôznorodé experimenty a operácie s časom v novom režime 
digitálneho obrazu (zrýchlenie, spomalenie, zastavenie, natiahnutie, opakovanie), čas 
ľudského života je konečný a nedá sa ani spomaliť, ani natiahnuť. 

4.1 Trampoty s mužskou sexualitou

Na problémy s mužskou sexualitou a potenciou vtipne naráža Peter Meluzin v 
počítačovej videoinštalácii s ambivalentným názvom Impo(r)tant (1993). Autor v skratke 
naznačil situáciu nemocničného interiéru s typickými bielymi paravánmi a šiestimi 
plynovými radiátormi, ktoré vytvárali kóje s teplým vzduchom, kde dominoval prázdny 
nemocničný vozík pre ležiacich pacientov. Nad ním bol na stene umiestnený počítač 
s monitorom, na ktorom sa nonstop premietal obrazovo-textový program. Umelec 
v ňom s humorným nadhľadom podnikol prienik do citlivej zóny mužských záležitostí, 
akou je potencia, ktorej zlyhanie je zdrojom psychosomatických problémov. V programe 
bežiacom na monitore počítača sa striedali portréty slávnych osobností umenia a vedy, 
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ako sú Shakespeare, Tolstoj, Puškin, van Gogh, Einstein, Picasso, Gagarin, Warhol, medzi 
ktorými sa objavuje nielen obraz sex symbolu – Marilyn Monroe, ale aj portrét Petra 
Meluzina v podobe „wanted“, čiže hľadaného muža. Program týchto portrétov, ktoré 
Meluzin vizualizuje s efektmi pixelácie počítačového obrazu je vtipne prerušovaný, 
podobne ako televízny program s reklamou na plienky pre dospelých a inzerátom, 
propagujúcim operáciu implantátov proti impotencii.� Autor v tejto práci používa falický 
humor zbavený moralizovania a tragikomickú atmosféru podčiarkuje sebaironickým 
zapojením autoportrétu do „galérie pánskych celebrít“.

� Pozri katalóg Peter Meluzin, ktorý vydala Považská galéria umenia v Žiline (1996), s. 35 a Vrbanová, Alena: Projekty Petra 
Meluzina v kontexte umenia 90. rokov. In: Romboid, 1999, č. 6, s. 63 – 65.
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Sarkastickejší tón mala videoinštalácia Pulp Fiction (Historky z podsvetia) z roku 
1997 prezentovaná na výstave Medzi mužom a ženou v Považskej galérii umenia 
v Žiline. Impulzom pre jej vznik bol podobne ako pri Meluzinovej videoinštalácii 
Life after Life (1993) novinový článok z „Čiernej kroniky“, na základe ktorého autor 
zrežíroval svoju metaforickú site-specific videoinštaláciu, viažucu sa na lokálny kontext.  
Nájdený text z novín premietaný cez epidiaskop na stenu simulovanej izby popisoval 
príbeh rozvedeného muža z okolia Žiliny, trpiaceho dlhodobými frustráciami zo 
svojho nenaplneného života, ktorý sa vykastroval. Meluzin v náznakoch revokoval 
biedny interiér izby s dobovým nábytkom, zvyškami odpadu a zhúžvaným igelitom 
napáchnutým dezinfekčným prostriedkom, čo asociovalo predstavy spojené s radikálnym 
zákrokom, ktorý odborne vykonal protagonista tohto tragikomického príbehu. 
V druhej myšlienkovej línii Meluzin konfrontuje minulosť tejto skutočnej udalosti spred 
tridsiatich rokov s prítomnosťou, ako nám ju servírovala počas mečiarizmu v obsahovo 
lacnom vysielaní vtedajšia Slovenská televízia , nie príliš vzdialená programom typu Pulp 
Fiction. Permanentne zapnutý čiernobiely televízor s nekvalitným obrazom vyjadroval 
nielen zlyhávajúcu techniku, ale najmä mentálny úpadok STV a jej manipulačné 
praktiky, ktorými skresľovala realitu. Významy tejto viacznačnej inštalácie oscilujú na 
jednej strane v rámci polarít vzťahov medzi mužom a ženou, ktoré zahŕňajú frustrácie 
a depresie súvisiace s láskou, partnerstvom a sexualitou, a na druhej strane postihujú aj 
širšie sociálne a etické vzťahy, dotýkajúce sa masových médií.�

4.2 Mužské telo a performancia

Okrem tematizovania problémov orientovaných na mužskú identitu, telo, telesnosť 
a sexualitu, ktoré umelci väčšinou interpretujú v podobe fragmentárnych vizuálnych 
obrazov alebo metafor, čo viac zodpovedá neokonceptuálnym praktikám založeným 
na aforistických výpovediach, na konci 90. rokov sa objavuje aj vizuálne zobrazenie 
mužského tela v podobe celej figúry alebo aktu. Tieto obrazy boli koniec koncov vždy 
prítomné aj v neklasických médiách, ako je performancia (body-art), fotografia či 
mladšie výrazové formy technických obrazov, ku ktorým patrí videoumenie, digitálne 
a internetové umenie.

Anton Čierny (1963) vo videoinštalácii Kúpeľ (1999) stvárňuje muža, ktorý nie 
je hrdinom, práve naopak, je alternovaný postavou anti-hrdinu, vykonávajúceho 
s existenciálnou vážnosťou obradnú očistu svojho nahého tela. Jeho posadnutosť 
zmyť zo seba hriechy sveta sa mení na krvavý kúpeľ v sugestívnej inštalácii, kde je 
videoobraz projektovaný na stene kombinovaný s reálne cirkulujúcou červenou 
tekutinou.� V istom zmysle môžeme túto Čierneho videoinštaláciu čítať ako pendant 
videoinštalácie Jany Želibskej Jej pohľad na neho (1996) vo verzii mužskej interpretácie, 

� Rusnáková, Katarína: Medzi mužom a ženou (katalóg). Žilina: Považská galéria umenia, 1997, s. 13.
� Geržová, Jana: Odkaz v pozn. 1, I. kapitola.
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artikulujúcej tému kúpeľa s tým rozdielom, že Čierny ho poňal ako rituálny 
akt bez akejkoľvek irónie, ktorá je príznačná pre Želibskej dielo. 

Na druhom póle nájdeme práce výtvarníkov, ktorí sa zamerali na stvárnenie zámeny 
rodovej identity, sledujúc tak paradigmatický príklad Marcela Duchampa. Je známe, že 
tento dadaistický umelec už v 20. rokoch 20. storočia predznamenal otázky súvisiace 
s gendrom a sexuálnymi rolami mužov a žien, ako aj problémy týkajúce sa transformácií 
identity a rodu, s ktorými sa intenzívnejšie začalo zaoberať až umenie druhej polovice 
20. storočia.�

Pri príležitosti nitrianskeho sympózia Art in Windows 2000 vznikli hneď tri diela 
patriace do tejto kategórie, v ktorých výtvarníci zmenili svoju mužskú identitu 
za ženskú. Peter Kalmus (1953) si v sto minút trvajúcej akcii Slepačia polievka bez 
mäsa (2000) aproprioval rolu nevesty, zatiaľ čo Michal Murin (1963) si zahral úlohu 
manekýny – jeho dvojhodinová performancia ZOE – MUROE MODEL (2000) spočívala 
v tom, že pózoval v ženských šatách vo výklade butiku ZOE ako živá figurína. Okrem 
celkovej bizarnosti performancie upútali aj detaily Murinových šiat a pánskeho saka 
na stojane, ktoré namiesto šperkov zdobili anglické autíčka s menami svetových 
výtvarníkov a výtvarníčok na kapote. Odkazovali na viacvrstvovú príbehovú znakovosť, 
ktorá vychádza z aspektov umeleckej tvorby a charakteristických čŕt osobného 
života vybratých umelcov a umelkýň (Cage, Paik, Warhol, Sherman, Smith atď.) 
V súvislosti s Kalmusovou a Murinovou akciou možno hovoriť o stratégii crossgendru 
– prevráteného gendru chápaného ako prekračovanie gendrových hraníc, pričom v ich 
prípade sa nejedná o transvestitov. 

O niečo odvážnejšou a z hľadiska aktivizmu radikálnejšou bola hodinová 
performancia Richarda Fajnora (1965) Registrujete svoje partnerstvo? (2000) nakrútená 
na videozáznam. Fajnor performoval vo výklade obchodu na nitrianskej pešej zóne 
zavesený dolu hlavou, oblečený, podobne ako Kalmus, v bielych svadobných ženských 
šatách a erotickej spodnej bielizni. Svojou performanciou reagoval na aktuálny 
spoločensko-politický problém na Slovensku – registrované partnerstvo, ktorý zostáva 
v našich pomeroch stále nedoriešenou záležitosťou, na rozdiel od okolitých krajín, 
napríklad Česka, kde autor žije a pôsobí. Fajnor poukazuje tiež na to, že sexuálne 
menšiny už nie sú u nás neviditeľné a angažujú sa za presadzovanie svojich práv.10

Podvratnejší charakter mala Murinova inscenovaná fotografia Rotterdamská madona 
(1999), ktorej „protagonistkou“ bol sám autor simulujúci akt dojčenia gýčovej sošky 
anjela (?). Je zjavné, že provokatívnym transponovaním náboženskej ikonografie do 
svojskej Murinovej ikonickej verzie madony s dieťaťom táto práca vzbudila negatívne 
odozvy z radov katolíckej cirkvi a konzervatívnych divákov, napriek tomu, že podobné 
iritujúce fotografie sa bežne objavujú na svetovej umeleckej scéne (Cindy Sherman, 
Andres Serrano a ďalší), aby sa spytovali na aktuálnu platnosť náboženských dogiem. 

� Okrem readymadov označených menom Rrose Sélavy – čo je slovná hra Eros c´est la vie – svedčiacich o tom, že Duchamp 
prijal ženskú identitu ako alter ego, súčasťou niektorých jeho prác sú fotografie Duchampa prezlečeného za ženu od Mana 
Raya, pochádzajúce z rokov 1920 – 1921. Pozri aj Chalupecký, Jindřich: Úděl umělce. Duchampovské meditace. Praha: Torst, 1998, 
s. 228 – 234.
10 Kapsová, Eva: Od prázdneho domu k plným výkladom. Art in Windows 2000. In: Profil, roč. 7, 2000, č. 2 – 3, s. 90 – 95.
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Murinova štylizácia bola provokáciou, avšak nie s cieľom vulgarizovať, či dehonestovať. 
Výtvarník si už dlhší čas buduje autorský program, v ktorom skúma a reaguje na viacero 
náboženských a filozofických fenoménov a spomínané dielo je jedným z jeho výstupov.11

V súvislosti s hravými travestiami Petra Kalmusa a Michala Murina možno poukázať 
na pojem „maškarády, ktorú psychoanalytička Joan Rivierová považuje za typickú 
kategóriu ženskosti, ako o tom písala vo svojej eseji Womanliness as a Masquerade 
(Ženskosť ako maškaráda) v roku 1929. Je pritom paradoxné, že najvýraznejšie 
zobrazenie maskulinity a feminity sa zväčša vyskytuje u homosexuálnych mužov a žien. 
Odpoveď na otázku, kde existuje rozdiel medzi skutočnou ženskosťou a maškarádou 
však zostáva otvorená. Tento pojem ďalej skúmala Judith Butler, ktorá odmietla ženskú 
a mužskú identitu ako dané kategórie a proti esencialistickému poňatiu rodu presadzuje 
jeho performatívnu kategóriu v tom zmysle, že rod a pohlavie nie sú vpísané na tele, 
ale sú len štylizovaným opakovaním určitých aktov, čo tvorí podľa Butlerovej podstatu 
teórie performatívnej identity.12

11 Putišová, Mira: Priveľa výnimiek (katalóg). Žilina: Považská galéria umenia, 2003, nestr. Výstava s rovnomenným názvom sa 
uskutočnila v PGU v kurátorskej koncepcii Miry Putišovej. Pozri ďalej Murin, Michal: Nie som len žena. (Kto to kedy tušil?). 
Rozhovor. In: dart, 2000, č. 4  – 2001, č. 1 – 2, s. 40 – 41.
12 Butler, Judith: Trampoty s rodom. Feminizmus a podrývanie identity. Bratislava: Aspekt, 2003, s. 69 – 86.
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5. Queer art a programový feminizmus a aktivizmus

Na slovenskej výtvarnej scéne sa v rámci postfeministického a gendrového umenia 
vyprofilovali aj špecifické prejavy umelkýň a umelcov s odlišnou sexuálnou orientáciou, 
ktoré možno kvalifikovať ako queer art.

Programovou feministkou a politickou aktivistkou angažujúcou sa za rovnosť 
práv sexuálnych menšín je Anna Daučíková (1950). Od roku 1994 sa vo svojej tvorbe 
sústreďuje predovšetkým na videoumenie, príležitostne pôsobí v oblasti performancie 
a inštalácie.

Začiatky jej videotvorby sú spojené s obdobím spolupráce so švajčiarskou umelkyňou 
Cristinou Della Giustinou, s ktorou vytvorila niekoľko párových videoperformancií. 
Výtvarníčky v nich artikulujú témy súvisiace s lesbickým feminizmom, čomu zodpovedajú 
rozmanité spôsoby zobrazovania lesbickej identity a nuáns erotických vzťahov medzi 
ženami vyznačujúcimi sa touto sexuálnou orientáciou (napr. videá Akvabely I., II., 1995).

V autonómnych videách Daučíková interpretuje modely queer artu, spochybňuje 
rodové stereotypy a patriarchálne vzorce myslenia. Jej videá sú väčšinou projektované 
na monitore televízora – umelkyňa s ironickým nadhľadom manipuluje s každodennými 
predmetmi z domácnosti, s fragmentmi svojho tela, s časťami odevu, alebo s profánnymi 
materiálmi, a prostredníctvom ambivalentných metafor skúma a v rozličných vizuálno-
metaforických verziách skloňuje problémy telesnosti a erotickej túžby. Autorka 
evokuje sexuálne asociácie, pričom stiera jasné rodové kódy, aby diváčkam a divákom 
otvorila pluralitné pohľady na gendrovú problematiku. Daučíková na túto tému hovorí: 
„Ide mi o spochybnenie rodových stereotypov alebo o biele miesta v otázke rodovej 
a sexuálnej identity. Najprv som tieto veci hľadala intuitívne ako problém rovnorodosti 
a rôznorodosti. Neskôr som sa dala poučiť feministickou teóriou, ku ktorej som 
prišla až po 89-tom. (...) Najprv som sa dostala do styku s talianskym feministickým 
filozofovaním, ktoré vychádza z francúzskeho a ktoré je možno „najženskejším“ 
myslením a zároveň paradoxne utopistickým a najfundamentalistickejším. Potom bola 
práca v Aspekte a s ním ďalšie texty, s ktorými som mohla viac súhlasiť. Politicky by 
som to mohla približne určiť ako lesbický feminizmus a z autoriek to asi bude najviac 
Monique Wittigová. Súčasne s teóriou lesbizmu, rodovej a sexuálnej odlišnosti som sa 
dostala aj k novým médiám, resp. k videu. Tie „manipulácie“ som začala robiť celkom 
spontánne v roku 1996 ako skúmania telesnosti na jednej strane a erotickej túžby 
zbavenej jasného rodového kódu na strane druhej. Sexualita sa potom javila ako 
mentálna záležitosť. Rod do nej vnáša konzument, divák, a naozaj je to iné, ak sa díva 
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heterosexuálny muž, lesba, gej alebo heterosexuálna žena. A v tomto zozname by sa dalo 
pokračovať. Veľkou úľavou bolo, keď som si uvedomila, že spochybňujem sexualitu ako 
pud, respektíve, že motorom toho, čo chápeme pod pojmom sexualita, nie je zďaleka iba 
pohlavný pud. Isteže, moje práce sú poznačené mojou sexuálnou orientáciou, takisto ako 
sú ňou poznačené práce heterosexuálov. (...) Zdá sa, že všetko je aj politikum a v umení 
ide vlastne len o to, aby prostriedky vyjadrenia zostali v (neustále sa meniacom!) poli 
výtvarného výrazu.“�

Daučíková vo svojich komorných videách konfrontuje hmatové zážitky a z nich 
vychádzajúce mnohotvárne haptické kreácie s vizuálnou stránkou nemateriálneho 
elektronického obrazu, často na rozhraní medzi sugestívnymi a iritujúcimi pocitmi. 
Tento aspekt zaiste súvisí s jej pôvodnou profesiou sklárskej výtvarníčky, ktorej práca je 
založená na kreativite spätej s materiálom a manuálnymi praktikami. Zdeňka Kalnická 
v autorkinom prístupe vidí „ten typ ‚feministického ikonoklazmu’, ktorý sa chce akoby 
vrátiť k pôvodnejším formám zmyslového kontaktu s okolím, než je zrak, a zároveň 
poukázať na ich vnútornú spojitosť so sexuálnou aktivitou.“�

� Vaškovičová, Hana: Inbetween (Alterita a identita). Rozhovor s Annou Daučíkovou. In: Profil, roč. 7, 2000, č. 2 – 3, s. 125.
� Kalnická, Zdeňka: Výtvarníčky na Dňoch Aspektu alebo Ako to vidím ja. In: Aspekt, 1997, č. 1, s. 100.
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Príkladmi patriacimi do tejto kategórie diel sú videá  Afternoon (1996) alebo 
Chtónický pozdrav pre Camillu Paglia (1996). V druhom z nich umelkyňa reaguje 
s ľahkou iróniou na niektoré názory kontroverznej kultúrnej historičky Camilly 
Paglia, odvolávajúcej sa na prapôvodné biologické sily, ktoré podľa nej záväzným 
a rozhodujúcim spôsobom určujú charakter kultúrnych procesov. Daučíkovej reakciou 
na ne sú iritujúce asociácie: adoptuje si z domácnosti vrchnák keramickej misky 
a manipuluje s ním v umývadle, kde vytvára rôzne vizuálno-haptické kreácie, ktoré 
vrcholia zápasom jej rúk s týmto metaforickým predmetom. Evokuje tak temné, 
živočíšne a dionýzovské znaky prírodného mýtu. Ruky umelkyne aktivujú trenie, 
kvázi žmýkajú a trýznia predmet, čo sprevádzajú animálne zvuky vŕzgania. Scénu 
uzatvára pohľad videokamery – sústredí sa na veľký detail vrchnáka misky a jeho otvor 
symbolizujúci ženské pohlavie a rovnako falus.

K radikálnejšej výpovedi smeruje námetovo príbuzné, ale významovo odlišné 
video We care about your eyes (2002), v ktorom autorka na jednej strane zosilňuje 
podvratnosť a (seba)iróniu, na druhej strane priamejším spôsobom vyjadruje
pôžitok. Úvodná pasáž otvára pohľad na fragment autorkinho tela v pánskych 
trenírkach, ako rukami roztvára rázporok, kde sa zjaví zrkadlo. Jeho kosoštvorcový 
tvar metaforizuje neviditeľné pohlavie – vagínu, ktorou aktérka sleduje a odráža 
predmety v izbe: prst nafukovacej ženskej figuríny symbolizuje úd, pridáva sa koleso 
bicykla, čo sú narážky na androgýnne diela Marcela Duchampa, ďalej vidíme odraz ruky 
a prsníka figuríny. Na tieto obrazové sekvencie nadväzuje komický hudobný sprievod 
ženského dua, ktoré spieva áriu z romantickej opery, a mapovanie interiéru ukončí 
odraz videokamery na statíve. V záverečnej sekvencii fragmentované telo v rytme 
hudby tancuje a pozornosť sa presúva na zrkadlový obraz, kde náznak sexuálneho styku 
umocňuje vizuálna metafora zrkadlovej vagíny a objektív videokamery symbolizujúci 
falus, ktorý sa odráža na zrkadlovej ploche.
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Pozrime sa teraz na ďalšie zóny ženského tela, ktoré vo svojich videoprácach 
Daučíková tematizuje a používa pritom osobitú queer optiku. O videu In your shoes 
(2002) by sme mohli povedať, že ním autorka podkopáva v patriarchálnej spoločnosti 
zaužívané spôsoby mužského pohľadu na ženu, ktorý je zameraný na jej fyzickú stránku 
a sexuálnu príťažlivosť. Obraz ženy redukovaný na erotickú časť tela – nohy v topánkach 
na vysokých opätkoch – je výrazný fetišistický symbol. Podľa Valerie Steel, autorky 
knihy Fetiš: Móda, sex a moc� je dámska lodička ambivalentným fetišom, nesie znaky 
falickej i vaginálnej symboliky. Daučíková s humorným nadhľadom rozširuje pole čítania 
významov tohto videodiela: ladné krivky ženských nôh môžu vyvolávať aj vizuálny 
pôžitok žien. Súbežne sa však na ne pozerá ako na časti tela, o ktoré sa treba starať, 
preto kamera zachytáva detaily nôh ženy v minisukni, ktorá, skôr než sa roztancuje na 
rytmy latina, venuje sa až rituálnej starostlivosti dolných končatín – masáži a pedikúre, 
čo sa potom opakuje v slučke.

Nejednoznačné asociácie vzbudzuje aj video Kissing Hour (Preview) z roku 1997, 
ktorého centrálny obraz tvorí veľký detail ženských úst. Pery s metaforickými odkazmi 
na vagínu sú pritlačené na sklo, čím vyniká kontrast tvrdého, anorganického materiálu 
v interakcii s mäkkým, organickým materiálom. Mnohotvárne pohyby perí a jazyka 
manipulujúce s rozličnými predmetmi rozohrávajú rozmanité vizuálno-telesné etudy 
v hodinovej slučke, ktoré sú prerušované zatmievaním. Evokujú rôznu škálu predstáv, 
od príjemných erotických cez menej príťažlivé, nechutné či odporné asociácie, vrátane 
trýznenia a násilia, čomu zodpovedajú sprievodné zvuky založené na konkrétnych 
akustických efektoch mľaskania. Sklo ako východiskový materiál odkazuje na autorkinu 
pôvodnú orientáciu sklárskej výtvarníčky. Aj v tejto videopráci ide o juxtapozíciu 
dotykov a hmatových zážitkov s vizuálnou stránkou, čo vyvoláva viacznačné erotické 
významy. 

Okrem týchto videí, ktoré tvoria hlavnú záujmovú sféru Anny Daučíkovej, treba 
upozorniť ešte na jednu významnú inštaláciu vo verejnom priestore. Bola ňou inštalácia 
závesných boxovacích vriec Paralelné aktivity (2000), koncipovaná do ženských 
a mužských verejných WC na Kamennom námestí v Bratislave, ktorá bola realizovaná 
ako site-specific intervencia v rámci medzinárodného výstavného projektu public artu 
s názvom Public Subject. Odkazovali na spoločného menovateľa v ľudskej psychike so 
zámerom spochybniť zaužívané rodové delenie spoločnosti na „mužské“ a „ženské“ 
kategórie. Autorka poukázala na moment izolácie mužov a žien pri riešení osobných 
konfliktov, ako aj v rámci širšieho spoločenského kontextu, kde sa hromadia fóbie, 
traumy, frustrácie a z nich pochádzajúca agresia voči sexuálnym, etnickým a rasovým 
menšinám. Daučíková s odľahčenou iróniou ponúkla anonymným užívateľom 
a užívateľkám tohto sociálneho zariadenia boxovacie vrecia na preventívne ventilovanie 
negatívnej energie a agresie.�

Ďalšou výtvarníčkou, v tvorbe ktorej sa môžeme často stretnúť s radikálnymi 

� Steele, Valerie: Venus in Furs. Matthew DeBord talks to Valerie Steele about fetish and fashion. In: Frieze, May 1996, 
s. 33 – 38.
� Vrbanová, Alena: : Anna Daučíková. In: Public Subject. (Katalóg). Bratislava: 2000, nestr. 
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konotáciami súvisiacimi s queer artom, je Eva Filová (1968). Jej provokatívna inštalácia 
Bez rozdielu (2001) bola nepochybne najlepším príspevkom na výstave Veľké mlieko, 
ktorá sa uskutočnila v Galérii mladých v Nitrianskej galérii v roku 2001. Šesť objektov, 
známych ako tetrapakové balenie mliečnych výrobkov – od klasického mlieka cez 
zakysanku až po smotanu – autorka prezentovala v úplne novom dizajne tak, že 
živočíšny pôvod tohto produktu presmerovala a nahradila ho materským mliekom 
s rôznorodými vizuálnymi obrazmi ženského tela s fragmentmi pŕs. Na obaloch 
dominovali tieto symboly prirodzenej detskej výživy a zároveň erotiky v rôznych 
veľkostiach a významoch: prsia mladého dievčaťa v puberte, sexi prsia pornomodeliek 
alebo prsník dojčiacej madony. Všetky vizuálne zobrazenia s príznačnými názvami 
produktov – Detské mliečko, Mliečne pokušenie či Mariánske mlieko výtvarníčka 
apropriovala buď z dejín umenia, z fotografií alebo z pornočasopisov, čím dala na 
jednu úroveň vysoké umenie a subkultúru. S humorným nadhľadom a iróniou sa pozrela 
na ženské telo ako na „polyfunkčný objekt“ predstavujúci nevyhnutný zdroj výživy 
pre novorodencov a súčasne objekt erotiky a sexuálnej túžby, nazeraný zo ženskej 
perspektívy.
Mimoriadnu invenciu Filová prejavila aj vtedy, keď nápadito zužitkovala taký „odpad“, 
ako sú hlasovacie lístky politických strán kandidujúcich do parlamentných volieb 
v cykle nazvanom Sladké zajtrajšky (1992 – 2002). Zilustrovala ich s patričnou ironickou 
podvratnosťou tak, že rozohrala erotický slovník so sexuálnymi konotáciami, ktoré 
korešpondujú s myslením, správaním a známymi excesmi niektorých predstaviteľov 
a predstaviteliek politických strán na Slovensku. Filová vtipne využila tieto „vážne“ 
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tlačoviny, aby nám pripomenula, že „homo politicus“ je človek veľmi často lavírujúci 
medzi ideálom – politikou ako službou, a reálom – túžbou po moci, ktorý je zmietaný 
najrozličnejšími osobnými záujmami a pragmatickými cieľmi. Ide vlastne o časozberný 
projekt založený na ilustrovaní, komentovaní a glosovaní nepoužitých volebných 
lístkov po parlamentných voľbách na Slovensku v rokoch 1992, 1994, 1998 a 2002, ktorý 
je zároveň „historickým prierezom politickým vývinom na Slovensku.“ Štyri súbory 
odrážajú súbežne dve reality: kým na jednom póle zrkadlia dobovú politickú atmosféru, 
na druhom póle dokumentujú osobný vývoj autorky, ktorej postoje i obrazová 
symbolika sa radikalizujú.� Jej dominantnou ikonografiou od roku 1994 sa stáva sexuálna 
symbolika, autorka vyjadruje „morálny charakter“ jednotlivých politických strán 
prostredníctvom nahého mužského tela. Nazýva ho Majo, čo je analogické pomenovanie 
vzťahujúce sa k mužskému rodu, ktoré vychádza z Goyovho obrazu Vyzlečená Maja, 
pričom Majo má často namiesto hlavy falus. Jeho ženským pendantom sa stávajú v roku 
1998 varianty kosoštvorca, stelesňujúce vulgárne symboly vagíny. Týmito rodovými 
sexuálnymi symbolmi Filová vyjadruje dobový marazmus, pod ktorý sa podpísala 
politika, ktorú na Slovensku robia predovšetkým muži – politici.�

Dôsledne konceptuálny charakter mal Filovej výstavný projekt nazvaný Ženské je 
politické v petržalskom Cik-Cak Centre v roku 2003, kde upútala pozornosť divákov 
a diváčok textovými inštaláciami spočívajúcimi v gendrovo aktualizovaných aforizmoch 
(a v tom je ich nóvum i sarkastická podvratnosť) typu: KRISTOVE ROKY SA ŽIEN 
NETÝKAJÚ, ŽENA MUSÍ MAŤ CHLAPA ALEBO DIPLOM, ĽÚBIM NEPLODNÝCH MUŽOV, 
SOM VERNÁ SVOJEJ GYNEKOLOGIČKE.�

Výlučne textovej povahy boli aj sarkastické slogany a aforizmy, tvoriace korpus 
práce Veľký a malý testament (2003) prezentovanej na výstave Priveľa výnimiek 
v roku 2003 v Považskej galérii v Žiline,� ktoré pochádzajú z autorkiných denníkových 
záznamov. Zatiaľ čo monochrómne písmená urobené z bieleho polystyrénu svojou 
lacnotou pripomínali doby socialistických násteniek a prostriedkov propagácie, ich 
provokujúce obsahy, popierajúce akékoľvek klišé o ženskej estetike a emocionalite 
zasahovali do živého, ako tie z Veľkého testamentu: DETI SÚ NAJLEPŠIE STUDENÉ, 
REKLAMA A VIANOCE SÚ ORGANIZOVANÝM ZLOČINOM, VOĽBY SÚ AKO ORGAZMUS: 
PRÍLIŠ VEĽA SA OD NICH OČAKÁVA a podobne. (Posledný slogan doplnený kresbou 
ženského prsta s visiacim povrazom so slučkou, symbolizujúcim šibenicu, sa objavil vo 
verejnom priestore Bratislavy v rámci výstavy Billboart 2004). Keďže Filová texty Veľkého 
testamentu rozohrala na stene, pre slová z Malého testamentu si zvolila šedú podlahu, 
s ktorou dobre kontrastovali písmená z bieleho polystyrénu – poňala ich ako krížovku 
s tajničkou určenou na doriešenie návštevníkmi výstavy. Obsah krížovky tvorili pojmy 
patriace do oblasti sexuálnej výchovy a tajnička sa týkala jedného obávaného slova, 
spätého s traumatickým zážitkom, akým je znásilnenie, ktoré sa dotýka predovšetkým 

� Geržová, Jana: Ženské je politické. In: Profil, roč. 11, 2004, č. 2, s. 136 – 137.
� Odkaz v pozn. 17, s. 138.
� Odkaz v pozn. 17, s. 135.
� Putišová, Mira: Priveľa výnimiek. (Katalóg). Žilina: Považská galéria umenia, 2003, nestr. Kurátorkou výstavy s rovnomenným 
názvom v Považskej galérii umenia v Žiline bola Mira Putišová.
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žien, pričom v súčasnosti čoraz viac narastajú aj prípady znásilnení mužov páchané 
mužmi (postrachom sú napríklad v komunite šoférov kamiónov).

Je nepochybné, že diela Evy Filovej deklarujúce symbiózu politického a osobného 
v umení, ktoré sa netaja ostrou kritikou aktuálnej spoločensko-kultúrnej a politickej 
situácie, patria v rámci súčasného slovenského vizuálneho umenia k jedným 
z najotvorenejších, najprovokatívnejších a najodvážnejších príspevkov. Autorke však 
nechýba popri odvahe a angažovanosti, kvalitné poznanie z oblasti spoločenských 
vied, vizuálneho umenia, filmu a teórie, a nepostrádame u nej ani zmysel pre kritickú 
reflexiu vecí verejných a analytický vhľad pod povrch reality, kde o paradoxy a absurdity 
každodenného života nie je núdza.

5.1 Intimita, telesnosť a sexualita mužov verzus kritika cirkvi a politikov

V poslednej tretine 90. rokov sa objavil na slovenskej umeleckej scéne Peter Janáčik 
(1966) – zrelý fotograf s vyhraneným programom sústredeným na problematiku 
mužského tela a telesnosti, s ktorou súvisia otázky intimity, erotiky a sexuality, vrátane 
partnerských vzťahov podaných z perspektívy muža – umelca a príslušníka sexuálnej 
menšiny.

Predobrazy jeho fotografických inšpirácií by sme ťažko našli na domácej pôde, 
skôr ich treba hľadať v euroamerickom kontexte, v blízkosti takých fotografov, ako 
boli Peter Hujar, Mark Morrisroe alebo David Armstrong. S exulantom – fotografom 
slovenského pôvodu Robertom Vanom, ktorý sa po roku 1989 vrátil z USA a v súčasnosti 
žije v Prahe, ho síce spája rovnaká sexuálna orientácia, čo však celkom neplatí v prístupe 
k nazeraniu na mužské telo, pretože pre Vanove fotografie aktov sú muži a mužské telá 
predovšetkým estetické objekty, v ktorých hľadá dokonalosť kriviek maskulínneho tela. 
Na rozdiel od neho Janáčik do fotografií v hlavnej roli s mužskými protagonistami vpisuje 
okrem zobrazenia telesnosti aj existenciálne pocity, tragiku osamelosti, zraniteľnosti, 
zlyhania a márnosti až po smrť.

Janáčik sa zameriava výlučne na tvorbu čiernobielych fotografií, ktoré niekedy 
prerastajú do fotoinštalácií (Stardust, 1998). Centrom jeho fotografických cyklov je 
stvárnenie mužské tela, autor sa sústreďuje na otázky gendru, orientované na skúmanie, 
reflektovanie a vizuálne zobrazenie tretieho rodu.�

Kým jedna línia Janáčikovej fotografickej tvorby sa uberá cestou zaznamenávania 
cudzích príbehov mužov, ktorej popri istom voyeurstve nechýba ani značná dávka 
empatie, druhá línia autorovej tvorby je tesne zviazaná s jeho vlastnými fotonaráciami 
vychádzajúcimi z osobnej skúsenosti.10 V Janáčikovej fotografickej optike a spôsobe 
snímania mužského subjektu – osamote alebo vo vzťahu s inými mužmi – so snahou 
o zachytenie nostalgie alebo echa sexuálnych vzťahov, ktorých súčasťou je aj krehkosť 

� Janáčikovo výraznejšie predstavenie tejto pozície, alebo akýsi „výstavný“ coming out sa uskutočnil na výstavách „it“ a ?young 
+ soft? (koncepcia Hana Vaškovičová) v Pálffyho paláci v Galérii mesta Bratislavy v roku 1998.
10 Vrbanová, Alena: Peter Janáčik. (Katalóg). Banská Bystrica: 2000, nestr.
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a zraniteľnosť, možno identifikovať paralely s filmovým videním nemeckého gejského 
režiséra Reinera Wernera Fassbindera. Janáčik konštruuje fotografické cykly do 
metapríbehu, avšak oslobodeného od konkrétnej narácie (Gold Mund, 1997). Postavy si 
vyberá z nájdených ľudí a ich zábery komponuje do príbehov, ktoré mu pripomínajú jeho 
vlastné osobné zážitky.11 Okrem toho vytvára snímky prostredníctvom fotografického 
apropriovania záberov mužov z televíznych filmov. Z hľadiska vizuálnej stránky sa 
prejavujú typickým hrubším rastrovaním, čo je spôsobené transpozíciou elektronického 
obrazu, s čím súvisí tiež fakt, že pôsobia surovejším výrazom (Passion, Passion II., 2000).

Vo fotografických cykloch adolescentných chlapcov Janáčika zaujíma hranica 
prechodu z detstva do ranej mladosti či dospelosti, skúma ich poryvy citovej a fyzickej 
neistoty spojenej s dozrievaním a vyrovnávaním sa s inakosťou rodovej identity, ktorú 
si nachádzajú na základe slobodnej voľby, vedomí si toho, že prekračujú zavedené 
spoločenské normy a nenaplnia očakávania blízkych i svojho okolia (cykly Stardust, 1998, 
Memorabilia, 2000). 

11 Odkaz v pozn. 22, nestr.
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Inou kategóriou prác sú fotografie, kde telo absentuje a je sprostredkované iba 
vizuálnymi metaforami prostredníctvom každodenných objektov, evokujúcich telesnú 
a sexuálnu symboliku. Majú charakter intímnych zátiší vytvorených z fragmentov 
spodnej či posteľnej bielizne (vankúš), ktoré pripomínajú efemérne homoerotické 
vzťahy, zanechávajúce nielen fyzické, ale aj mentálne odtlačky v pamäti mužských tiel 
(Un Aňo De Amor I., Zátišie, obe 2000). Ich súčasťou sú prejavy telesnej lásky, ako aj ich 
odvrátená stránka – násilie. Možno povedať, že Janáčika zaujímajú najmä tie obrazy, 
ktoré zostávajú zakódované v psychických záhyboch a štruktúrach subjektu.

Esenciu fotografických diel tohto autora výstižne vyjadrila Alena Vrbanová: „Problém 
homosexuality vo fotografiách Petra Janáčika prerastá od dráždivého obdivu mužského 
tela a sexuality, cez expresívne vzťahové relácie, až k poukazu na relativitu telesnosti, 
asexualitu a konečnosť tela v motíve smrti.“12

Aj v ďalších fotografických cykloch Doppelherz (2002) alebo Splendor (2005) Janáčik 
poukazuje na existenciálne pocity človeka súčasného sveta, v ktorom oveľa zžieravejšie 
zažíva odcudzenie v spoločnosti, pominuteľnosť života, sťaženú možnosť komunikácie, 
chlad a kolaps vzťahov, respektíve ich absenciu.

V roku 2002 pri príležitosti výstavy finalistov Ceny Oskára Čepana upozornil 
na seba výtvarník Maroš Rovňák (1972), ktorý vo svojej tvorbe otvorene artikuluje 
témy týkajúce sa nielen jeho gejskej identity, ale dotýka sa aj otázok tolerancie 
a rešpektovania rovnosti práv tejto sexuálnej minority v súčasnej slovenskej spoločnosti, 
hlásiacej sa k demokracii. Kladie nepríjemné otázky súvisiace nielen s predsudkami 
a konzervatívnymi názormi bežných ľudí, ale irituje svojimi prácami hlavne alibistické, 
pokrytecké, či anachronické názory politikov a dogmatizmus predstaviteľov katolíckej 
cirkvi. Z týchto premís vychádzajú provokujúce objekty korzetov a kazúl, ktoré Rovňák 
navrhol a ušil pre čelných protagonistov kresťanskej politickej strany na Slovensku 
(KDH) a cirkvi, ktorých dominantnými motívmi sú dekoratívne výšivky s kresťanskou 
symbolikou (Korzet pre Pavla Hrušovského, Korzet pre Jána Čarnogurského a Kazula pre 
Jána Sokola, 2001). Výtvarník objektmi vyjadrujúcimi metaforicky i doslovne pojmy 
„zviazanosti“ a „obmedzenia“ výsostne kritickým spôsobom a gestom politického 
aktivizmu odkazuje na aktuálne problémy – požiadavku legalizovania registrácie 
partnerstva osôb rovnakého pohlavia a na vleklé spory týkajúce sa interrupcií. 
Upozorňuje širšiu verejnosť na správanie sa predstaviteľov politickej a cirkevnej moci
a na dodržiavanie demokracie, ktoré sa týka akceptovania práv a slobôd homosexuálov. 
Svojimi intímnymi „telovými“ objektmi tematizujúcimi rodové otázky spojené so 
sexuálnou identitou, výtvarník poukazuje tiež na to, že predstavitelia establishmentu 
prejavujú v skutočnosti minimálny záujem o komunikáciu so sexuálnymi menšinami. 
Umelec zdôrazňuje, že jeho diela nie sú a priori namierené voči kresťanstvu, alebo 
znevažovaniu tohto náboženstva, skôr chcú upozorniť na to, že cirkev je inštitúciou a jej 
dejiny i prítomnosť boli vždy spojené so zápasom o moc.

V performancii The Mother of Harlots / Matka neviestok (2003) ide autor ešte 
ďalej, keď v textoch prednášaných z Mojžišových kníh, plných perzekúcií a sankcií za 

12 Odkaz v pozn. 22, nestr.
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ich prestúpenie – avšak bez zmienky o súcite a pomoci – hovorí tiež o prelievaní krvi, 
od ktorej sa cirkev nikdy neočistí. Pointou performancie, bolo, že umelec oblečený 
v červenom korzete a krinolíne s tvárou natretou krvou stál za kazateľským pultom, 
prednášal tieto biblické texty a krv mu kvapkala z dlaní. Reprezentoval postavu zo 
Zjavení sv. Jána, ktorá symbolizuje mesto Babylon – matku neviestok. Rovňák sa tiež 
zamýšľa nad tým, že súčasná cirkev funguje aj z jeho daní, preto ho zaujíma, čo táto 
inštitúcia považuje za morálne, a čo za jeho protiklad a upozorňuje na zneužívanie 
kresťanskej ideológie v prospech mocenských, politických zápasov.13

Rovňákove diela s náboženskou ikonografiou, kam patrí aj inštalácia Život Panny 
Márie (2002), ktoré tematizujú otázky identity, rodu, rodiny a rodinných vzťahov, majú 
viacvrstvovú sémantickú štruktúru s presahom do súčasnej sociokultúrnej a politickej 
situácie.

Ďalšia línia jeho tvorby je zviazaná s prácami, v ktorých sa autor venuje 
mnohotvárnym výskumom svojej identity. Zaoberá sa ženským a mužským princípom 
obsiahnutým vo svojom subjekte a snaží sa podrývať bipolárne poňatie sexuality. 
Empaticky sa usiluje vcítiť do pozície druhých ľudí, prekročiť zaužívané rodové, 
patriarchálne a kultúrne stereotypy. Z tohto hľadiska k sugestívnym prácam patril 
bodyartový rituál Byť ženou je byť blízko bolesti (1999/2000) dokumentovaný na 
fotografii, ktorá ukazuje vyrezanú jazvu v tvare embrya na bruchu výtvarníka, ktorý 
sa týmto aktom pokúsil prekročiť hranice vlastného tela, aby sa stal niekým iným. 
„V niektorých prácach na seba preberám ženskú rolu alebo sa, možno viac než 
v symbolickej rovine, pokúšam preniesť do momentu, v ktorom žena privádza na svet 
dieťa a podobne”.14 Médiom sa mu v tomto prípade stalo vlastné telo s dôležitým 
významom bolesti a ambivalentným symbolom krvi, odkazujúcim nielen na utrpenie, ale 
zároveň aj na život. Rovňák tento rituál považoval za akt iniciácie.15

Z uvedených modelových ukážok Rovňákových diel, ktorých bázou sú autorove 
výskumy na poli sexuálnej a rodovej identity spolu s pokusmi o gendrové premeny, 
je zjavné, že jeho tvorivý program nepostráda kognitívne a intertextuálne prístupy, 
ktoré sú podložené osobnou skúsenosťou a ponorením sa do skúmanej problematiky. 
Nezostáva však len pri privátnom rámci problému, nakoľko súkromné považuje 
za politické a angažuje sa zaň vo verejnom priestore. Rovňák prináša do kontextu 
súčasného vizuálneho umenia na Slovensku aktuálne spoločenské témy, ktoré 
interpretuje na jednej strane s ironickým nadhľadom a ostrým kritickým akcentom, 
na druhej strane jeho prácam nemožno uprieť intenzívnu senzibilitu a prenikavú 
introspekciu.

13 Komanická, Ivana: Definované už nie je posvätné. Rozhovor s Marošom Rovňákom. In: Anthropos, 2004, 01, s. 78.
14 Odkaz v pozn. 25, s. 77 – 78.
15 Pozri Rozhovory v pohybe. Rozhovor Ivany Moncoľovej s Marošom Rovňákom. In: Profil, roč. 9, 2002, č. 2, s. 78 – 84.
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paravány, vozík na prepravu pacientov, šesť plynových radiátorov 
[22] Michal Murin – ZOE – MUROE MODEL, 2000, performancia a video
[23] Richard Fajnor – Registrujete svoje partnerstvo?, 2000, performancia a video    
[24] Anna Daučíková – We care about your eyes, 2002, videostill, video, farba, zvuk, 4´
[25] Anna Daučíková – Paralelné aktivity, 2000, site-specific inštalácia, verejné WC (Kamenné nám., Bratislava), 
dve boxovacie závesné vrecia, foto: Juraj Bartoš
[26] Eva Filová – Bez rozdielu, 2001, inštalácia, objekty, laminovaný papier, tlač, hlina
[27] Peter Janáčik – Passion II., 2000, čiernobiela fotografia, 50 x 60 cm
[28] Maroš Rovňák – Korzet pre Jána Čarnogurského, 2001, textilný objekt, červený zamat 
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