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Anotace

Cilem této prace je prelozit kapitolu Umélkyné v minulosti a soucasnosti: Malba, socha a obraz
viastniho ja od Lindy Nochlinové z knihy Global Feminism: New Directions in Contemporary Art.
Preklad je nasledovan vnétextovou a vnitrotextovou analyzou, jejimz prostiednictvim jsou ukazany
specifické rysy textu. Dalsi kapitoly se zaméfuji na konkrétni piekladatelska feSeni jazykovych,
stylistickych a kulturnich neekvivalenci a na typologii posund. V posledni casti je nastinéna

koncepce prekladatelského piistupu.

Kli¢ova slova: preklad, prekladatelska analyza, komentovany preklad, gramatika, syntax, lexikum,

stylistika

The object of this work is to translate the chapter Women Artists Then and Now: Painting,
Sculpture and the Image of the Self written by Linda Nochlin, from a book Global Feminism: New
Directions in Contemporary Art. The translation is followed by extra- and intratextual analysis
which points out typical features of the text. Further chapters are focused on concrete translator’s
solutions and linguistic, stylistic and cultural non-equivalence and typology of shifts which
occurred during translation. The last part outlines the concept of the translation method.

Keywords: translation, translation analysis, commented translation, grammar, syntax, lexis,

stylistics
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1. Uvod

Pro svou bakalaiskou praci jsem si vybrala pieklad textu Lindy Nochlinové z knihy
Global Feminism: New Directions in Contemporary Art, ktera byla vydana jako
doprovodnd publikace pro stejnojmennou vystavu potfadanou roku 2007 v Centru

feministického uméni, spadajiciho pod Brooklynské muzeum.

Kniha piedstavuje dila vice nez osmdesati soucasnych umélkyn ze vSech ¢asti
svéta. Ctenafi je tak prezentovan vskutku komplexni pohled na soudasné vytvarné uméni
vV podani Zen, pochézejicich z nejriznorodéjSich kulturnich i socidlnich zazemi a
pohybujicich se v centru pozornosti kritikli i vefejnosti stejné tak, jako téch, které
dobrovolné ¢i z donuceni zGstavaji zrakiim spole¢nosti Skryty. Ruznorodost umélkyn je
podtrzena Sirokou Skalou materialti pouzivanych k uméleckému vyjadieni, od klasické
olejomalby az po moderni techniky jako je videoart nebo konceptualni uméni. Zalozeni
Centra feministického umeéni, potadani vystav a vydani doprovodné knihy je motivovano
snahou dat ve svété vytvarného uméni vice prostoru zenam a kontrapunktovat stale jesté
nerovnovaznou situaci na vytvarné scéné, na niz vedou dialog muzi-umélci s muzi-
teoretiky uméni a zena se do galerie dostava pouze jako vyobrazovany objekt. Ackoliv po
desetiletich emancipace jiz neni zena ve vytvarném umeéni tak marginalizovana, nelze jesté

fict, Ze by se na formovani moderni vytvarné scény podilely Zeny i muzi stejnou mérou.

Linda Nochlinova poukazuje na nelehkou roli, jakou zastavaly Zeny ve vSech
oborech vytvarného uméni po celd staleti, kdy musely bojovat o své misto na vysluni
zajmu a uznani vetejnosti i vytvarnych kritiki. Ukazuje, ze aby se malifky a socharky
mohly prosadit, musely sahnout k netradi¢nim technikdm a tématim, jimiz se vyhradily
proti klasické olejomalbé a ,,vysokym* tématim, kterymi si muZi udrzovali na poli uméni

monopol.

Vlastni pteklad je nasledovan piekladatelskou analyzou, dalSi ¢ast se zabyva
typologii ptekladatelskych problémt, riznymi typy neekvivalenci a oduvodnénim
prekladatelskych feSeni. V posledni ¢asti je nastinéna ptekladatelskd metoda. Pokud jsou
uvedené ptiklady del$i nez jednoslovné, v zavorce za nimi je kviili snazs$i dohledatelnosti

oznaceno, jestli pochézeji z originalu (O) nebo ptekladu (P) a nasleduje Cislo stranky.



2. Vlastni preklad

Umélkyné v minulosti a nyni: Malba, socha a obraz vlastniho ja

Pii ohlédnuti za katalogem k Women Artists: 1550-1950, prvni velké vystavé
vV Brooklynském muzeu vénované umélkynim, kterou jsem v roce 1976 kuratorovala spolu
s Ann Sutherlandovou Harrisovou, mé ptekvapily nesmirné rozdily mezi ni a vystavou
umélkyn probihajici v muzeu nyni. Nékteré z téchto rozdili jsou patrné na prvni pohled.
Prvni vystava byla zaméfend spiSe na historii nez na soucasnost, Z ¢ehoz vyplyva, ze byly
prezentovany takika vyhradné kresby a malby, Vv z4jmu konzistence nebyla zahrnuta
dokonce ani sochaiska dila. Slovo ,,umélec* tehdy jasn¢ implikovalo, Ze vytvarnik, at’ muz
nebo Zena, je primarné malif. Na pravé probihajici vystaveé vSak malba a tradi¢ni sochatstvi
ustupuji do pozadi pted méné tradi¢nimi médii — pozornost je soustiedéna na fotografii,
video a pohyblivy obraz, na instalaci a performanci. Je ziejmé, ze média tvorby se vyrazné
zménila, avSak pro vystizeni rozdilu mezi Women Artist: 1550-1950 a soucasnou vystavou
je neméné dulezity také piivod d€l — narodnost a etnicita jejich tvircd. Prestoze
Brooklynské muzeum v sedmdesatych letech nabizelo vzrusujici a inovativni podivanou,
prezentovana dila pochazela téméf bez vyjimky od vytvarnic z Evropy nebo Spojenych
statti. Nyn¢jsi vystava ve vrchovaté mife predstavuje i umélkyné ze zemi mimo tuto oblast,
tedy v podstaté umélkyné z celého svéta. Tyto soucasné tvirkyné, jeZ nepochazeji pouze
z Evropy a Spojenych statl, ale také z Afriky, Asie, Australie a Latinské Ameriky, jsou
presvédceny o platnosti své vlastni osobni 1 umélecké zkuSenosti a vytvaieji nové formalni
jazyky, které prekvapujicim a netradi¢nim zplisobem casto odrazeji narodnostni a etnické
tradice. Jejich zafazeni do vystavy neni motivovano pouhou blahosklonnou touhou v zajmu
spravedInosti rozsifit radius vybéru, ale tim, Ze umélkyné pochazejici z nezapadnich zemi
patii k tém, Kteti nejvyrazngji ovlivituji déni v mezinarodni umeélecké komunité a jsou
Uznavanymi autorkami nejoriginalnéjSich a nejvyznamnéjSich dé¢l, kterd proniknou k
vefejnosti. Zeny napiiklad patiily ke hvézdam Benatského bienale 2005, a jména jako
Shirin Neshatova, Mona Hatoumova, Miyako Ishiuchiova a Regina José Galindova zafila
stejn€ intenzivné jako jména jejich nejvyznamnéjSich muzskych protéjskl ucastnicich se

benatské prehlidky.

Cesta k vefejnému uznani a profesnimu uspéchu byla vsak dlouha a svizelna a je
tteba ocenit cile a ispéchy umélkyn v pribéhu tticeti péti let od vzniku Hnuti Zenského
osvobozeni V uméni, ztélesnéné praci prikopnic jako Judy Chicagova, Miriam Schapirova,

Martha Roslerovd, Hannah Wilkeovd, Eleanor Antinovéa, Joyce Kozloffova, Carolee



Schneemannova, Lynda Benglisova a mnohych dalsich. Je tfeba s piesnosti a kritickym
nadhledem prozkoumat dilo vytvarnic putsobicich jiz dlouho pifed pielomovymi
sedmdesatymi lety dvacatého stoleti, aby byl praci a ambicim soucasnych mladSich
umélkyn dodan uceleny historicky kontext. Dnesni mladé umélkyné totiz nékdy védome,
ale Casto i nevédomky, Cerpaji z odkazu tvirkyn povazovanych za jejich predchidkyné,
navazuji na néj, pretvareji ho nebo se proti nému vyhraiuji. Soucasna dila mohou nabyt
svého plného vyznamu, at’ uz naplnéni, transformace ¢i rezolutni dekonstrukce, pouze ve

svétle historického kontextu.
Zeny a malba
Priprava scény

Casto se stava, Ze historie a mytologie nejsou zajedno, a tak je tomu i v ptipadé
malifek. V mytologii byly Zeny spojovany se samotnymi pocatky malifstvi. Okouzlujici
legenda vypravi o korintské divce Dibutades, kterd v zoufalstvi nad blizicim se odchodem
svého milého nechala Amora, aby ji vedl ruku a obkreslila obrys stinu, jejz mladenec vrhal
na zed’, ¢imz vynalezla malbu. KdyZ vSak odhlédneme od alegorie k historické realité,
zjistime, Ze Zeny povétSinou nemély na poli malifstvi, stejné jako ve vSech ostatnich
oblastech vysokého uméni, snadny zivot. Nedadvno byl formou odborné umélecké
biografie, romanu a filmu odhalen dramaticky osud malitky ze sedmnéctého stoleti
Artemesie Gentileschiové a soucasnéjsi, avSak o nic vic radostny, piibch talentované Lee
Krasnerové, jejiz malifské dovednosti byly odsunuty do stinu zainé kariéry jejitho manzela,
malife Jacksona Pollocka. Pocinaje renesanci byl Zzenam odepifen piistup Kk fadnému
vzdélani a pripravé poskytované jejich muzskym soucasnikiim: bylo jim znemoznéno
navstévovat umélecké Skoly, ucastnit se soutézi o ceny, cestovat do zahrani¢i a, coz je
neméné dilezité, mély zamezen pfistup k nahym modelim, v jejichz kiivkach tkvéla
samotnd podstata vzneSeného zanru historické malby. Pokud bylo Zenam umoZnéno
malovat a vystavovat sva dila, byly odsunuty k méné narocnym zanrim jako je portrét a
zatisi, predevsim kvétinové, tedy k formam, u nichz se pfedpokladalo, Ze 1épe odpovidaji

zenskému nedostatku predstavivosti, inteligence a ambici.

Z tohoto vSeobecného pravidla odmitani a zostuzovani vSak existovaly vyjimky,
které stoji za povSimnuti. Jak se Casto stavd, malitky si nékdy naSly zplsob jak se stat
slavnymi, nebo spiSe nechvalné proslulymi, pravé tim, ze byly vyjimkami a vynutily si

pozornost vetejnosti. Z riznych divoda se nékolika malitkdm podafilo dosdhnout véEtsi



slavy a bohatstvi alespoil ¢astecné pravé diky tomu, Ze byly Zenami, a ne navzdory svému
pohlavi. Miizeme naptiklad pfipomenout fascinujici portrétistku prominentd konce
osmnactého stoleti Elisabeth Vigée Le Brunovou (1755-1842), ktera se diky své schopnosti
vytvaret uchvatné podobizny aristokratek a aristokratii proslavila po celé Evropé a jeji
slava dosahla az do vzdalenych oblasti Ruska. O néco pozdéji, v devatenactém stoleti, se
mohla Rosa Bonheurovda povazovat za nejznaméjsi, prestoze Kritiky nikoliv
nejuznavanéjsi, malitskou osobnost v Evropé a Americe. Bonheurova se specializovala na
malby zvifat a rytiny reprodukujici jeji slavny Korisky trh (The Horse Fair, obr. 1) zdobily
stény salonil stiedni tiidy 1 skromné chalupy po celém svété. Pii turné Koriského trhu po
Spojenych statech se na tento fenomén hrnuly divat obrovské zastupy lidi — obraz byl jisté
Hvézdnymi valkami své doby. Obdobna proslulost provazela ve dvacatém stoleti kariéru
modernistické malitky Georgie O’Keeffeové (1887-1986), ktera jisté patiila
k nejpopularnéjsim umélciim posledniho sta let. Jeji obdivuhodné ¢asto reprodukovana dila
zdobila obaly nesc¢islnych kalendait a zapisnikl a ve form¢ plakati zkraslovala bezpocet
zdi od restauraci po kolejni pokoje. V této eseji mé vSak nezajima relativni Gspéch ¢i
neuspéch malifek pojaty z historického hlediska, zamétuji se na to, jaky mélo predevSim

V soucasnéjsi dobé pro zeny malifstvi vyznam coby médium, projekt a mystérium.

Jak je to vSak s médiem, s malbou samotnou? Po vétSinu historie malifstvi, od
renesance po devatenacté stoleti, byla malba povazovana v podstaté za danost, jak tomu
bylo i na naSi vystavé Women Artists: 1550-1950. Malif mohl pouzivat uhlazenou,
upravnou techniku a takika okem nerozpoznatelnymi tahy Stétce vytvafet povrch s témér
fotografickou pruzracnosti, tak jako Jan van Eyck nebo Jean Auguste Dominique Ingres,
nebo mohl polozit diraz na bravurni techniku prace se Stétcem a barvu nanaset past6zné,
jako Peter Paul Rubens, Eugene Delacroix ¢i impresionisté v devatenactém stoleti. Nazor,
ze malba jako takova je pon€kud konzervativni a zpatecnickd, a tim padem odporujici
revolucnosti ve vytvarném uméni, a zvlast' ostfe zamétfend proti cilim feministickych

malifek, se stal vyhranénym stanoviskem aZ v osmdesatych letech dvacatého stoleti.

Hnuti proti malbé samoziejm¢ existovalo jiz pfed hnutim zen v uméni. Po prvni
svétové valce zapocalo dadaismem a svého nejucelenéjSiho vyjadieni dosahlo v praci
Marcela Duchampa, jehoz antiumélecky objekt, notoricky znadmy podepsany pisodr,
pojmenovany Fontdna, byl vystaven jiz na Armory Show roku 1913. Nadfazenou pozici
oleje na platné postupné ohrozovala koldz a papier collé, stejné jako cizorodé materialy

jako pisek, kavova sedlina a jiné nemalifské prosttedky, pouzivané V pracich surrealisti.



S postupem dvacatého stoleti zpochybiioval dominanci malifskych technik také stale
rostouci vyznam umeélecké a dokumentarni fotografie, a to 1 pfes neptiznivé nazory kritikti
jako Charles Baudelaire, ktery mél za to, ze fotografie neprokazala dostate¢nou miru
obrazotvornosti a osobitosti. Dalo by se vSak Fict, ze pravé tyto kvality, individualismus a
sebevyjadieni, umélkyné v osmdesatych letech i diive zarputile odmitaly, protoze je
spojovaly s vytvarnou produkci ovladanou muzi a kultem osobnosti, které pocitovaly ve
svété umeéni jako dominantni na ukor Zzen a dalSich minoritnich umélct. Feministické
odmitani patriarchalni nadvlady malovanych veled¢€l je spojovano s fotografii, videem,
instalaci a performanci. Pouze odmitnutim dominance malby, tradi¢niho média heroického
muzského sebevyjadieni, mohly Zeny vymezit své vlastni nezavislé tzemi. Nékolika
nazornymi ptiklady umélkyn, které plsobily a stale plsobi mimo sféru malby jsou
tvirkyné instalaci Mary Kellyovd, performerky Valie Exportovd a Joan Jonasova,

fotografky Cindy Shermanova a Eleanor Antinova ¢i videoumélkyné Marthy Roslerova.

Z tohoto opozi¢niho pohledu mtzZe opravdu byt nejproslulejsi prace Mary Kellyové
Poporodni zdaznam (Post-Partum Document, obr.2) chapana jako zamérné parodické
odmitnuti malby jako takové. Toto dilo, které miize byt podle spisovatelky Kate Linkerové
lakanovskym ,,argumentem socialniho konstruktu subjektivnosti vyjadieného Sokujicim
obvinénim podstaty Zenskosti“ nebo, slovy historika uméni Maurice Bergera, ,,jednim
z nejvyznamnéjSich a nejvlivnéjsich umeéleckych vyjadfeni identity v tomto stoleti

ree
1

reprezentujicim ,,naprosté splynuti feminismu s minimalistickou performativnosti®, je totiz
fyzicky tvoteno sérii né¢eho, co vypada jako vypinaci ramy povéSené na zdi galerie, kde je
platno nahrazeno détskymi plenkami s den za dnem se proménujicimi vykaly jejiho syna

misto malby.
Navrat radikalniho malivstvi

V soucasnosti se nicméné mnoho umélkyn s feministickymi sklony navratilo
k malbé. Jejich pojeti je vSak odlisné. Pravé diky vSem svym dozvukiim minulosti se mize
malba stat dokonalym nositelem postmoderniho odmitnuti epistomiologické zatéze, jez na
ni tradi¢né spoc¢ivala. Malba by mohla provést svoji vlastni rekonstrukci nebo dekonstrukci
a stat se antitezi heroického individualismu, vizualnim odmitnutim machistického ,,ja“
demonstrujiciho na platné svou falickou dominanci. Umélkyné v posledni dobé pouzivaji

platno a malbu jako prostfedek k vytvatreni Cetnych forem malifského 1 anti-malifského

10



vyjadfeni. Nékteré tyto inovativni soubory dél budu analyzovat formou pfipadovych studii,

Vv nichz se nikterak nebudu pokouset o chronologicky potadek ani u¢ebnicovou uplnost.

Jednou z umélkyn prezentovanych na vystavé je Angela de la Cruzova, ktera celé
své dilo postavila na fenomenologii malifskosti. V sérii praci vyznacujicich se piekvapivou
smyslnosti a silnou abstraktni krasou vytrhuje obrovské plochy malby z jejich podptrnych

3

rami, a vytvaii tak nejednoznacné objekty, které nejsou ,,malbou® ani ,instalaci“, ale
nesou rysy obojiho. V jeji koncepci je ,,malba* osvobozend od tradi¢ni pasivity plochého
povrchu visiciho na zdi a zaroven se otevien¢ nabizi umélcovu estetickému ptisobeni co se
tyCe barvy, méfitka a dekonstruktivni invence. V plvabné¢ smysiném dile se stékavou
modulaci a jednoduchym nazvem Zuch (Flop, 1999) se platno spousti v linych zahybech
na podlahu, pfipominajic malatn¢ padajiciho Rothka. Rozmérny, ¢tvercovy kovoveé Cerny
olej na platné a kovu nazvany Torzo (Torso, 2004) rozkvéta do mucivé organického tvaru
ptipominajiciho lidské télo. Bledé platno dila Zahanbena (Ashamed, str. 191), jez je
soucasti této vystavy, se zdrZzenlivé stahuje samo do sebe a predstavuje tak abstraktni
formou ritual zenské sebeochrany. Angela de la Cruzova nedédvno na vystavé Vetsi nez
zivot (Larger than Life) v andaluském Centru moderniho uméni expandovala do vskutku
architektonického meétitka a zabrala rozsahly prostor galerie prostorové ztvarnénymi
mnohouhelnikovymi objekty, které kladou diraz na podplirny ram malby, jenz byva

obvykle skryty, ve stejné mife jako na platno samotné.

Zustava tu jesté jiny aspekt ptisobivych praci Angely de la Cruzové, ktery v sobé
mozna nese jeSt¢ vetsi tragiku a nejednoznacnost. Jsou tyto pomackané, potrhané a
zpustoSené formy opravdu malbami? Nebo to jsou rozbité trosky pokryté barvou,
vzbuzujici svym ponizenim soucit? Dila de la Cruzové spojuji vztek s eleganci, coz je
novy soucasny zpusob kiizeni, ktery je vlastni pfedevSim Zendm, a pfipominaji nam, ze
umélecké dilo ma svou Zivotnost. Nadherné suroveé ponic¢ené prace jako monumentalni Jen
vzit na sebe — Cervend (Ready to Wear — Red, 1999) s rozkosnicky zbarvenym platnem
doslova servanym z ramu, nebo Volny III — Velky/ Oranzovy (Loose Fit Il — Large/
Orange, 2000), kde ponicené platno visi s eleganci habitu zesnulého Zurbaranova mnicha,
jsou dikazy, ze samo uméni miize trpét a zemfit, at’ uz se jednd o malbu nebo néjakou

jinou, bezejmennou formu.

Odlisny zplsob ozivovani malifského uméni si na svych energickych, rozmérnych

a casto nepravidelné tvarovanych platnech vybrala malitka Elizabeth Murrayova,
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pfislusejici k jiné generaci i jiné narodnosti nez de la Cruzova. Jeji prace vznasi né€kolik
zakladnich otdzek. Jak je mozné, Ze malba je na povrchu platna dvourozmérnd, a piece
zaroven existuje v prostoru? Jak mize malovany objekt soucasné potvrzovat a vyvracet
svou piirozenou pravothlost? Re¢eno jinymi slovy se pté, jak si miize malba uchovat svoji
zjevné neodmyslitelnou vizualnost a zaroven byt vtazena do jakési potrhlé hry
s dotekovosti, jejiz soucasti je tvarovani a ohybani platna. A jak je to u takového platna se
skvrnami malby, kdyz odmitaji zustat na jeho povrchu statické a misto toho se po ném
pohybuji, pficemz platno jiz nerozliSuje mezi predni a zadni stranou a v podstaté se
zmeénilo na obii Mobiovu smycku? Nejlepsi prace Murrayové ¢asto odkazuji na prostiedky
I historii malifstvi a zaroven se uchyluji ke slovniku forem a barev, ktery je bez rozliSovani
pouzity pro ,,vysoky* i ,,nizky* styl uméni. Napiiklad Malirova cesta (Painter’s Progress,
obr. 3), jak napovida jiz sam nazev, se vyjadifuje pfimo k historii moderniho uméni
opakovanim kubistické fragmentace i odkazem na vlastni osobu umélkyné prostfednictvim
zobrazené palety, v jejimZz otvoru jsou zabodnuty objekty pfipominajici Stetce. AvSak
barvy (Cerna, syrova zelen, tipytivd nartuzovéla fialova) a piedevS§im sugestivni tvary
(organické, sexudlni?) maji vice spolecného s komiksovou kniZkou nebo reklamou nez
S neutralnimi tony analytického kubismu, stejné jako agresivni déleni thli a kraju, které
vyvraci, ze by platno patiilo do n¢jakého jiného ¢asového obdobi nez do naseho. Motiv
obycejného stolu, oblibeny Cézannem a kubisty, se stal stfedem zajmu v sérii praci
z osmdesatych let. Jesté¢ v roce 1995 se motiv neukaznéného stolu umisténého v prostoru
hojné objevuje zpisobem, jejz umélecky kritik Robert Storr trefné nazval ,,pfetahovanou
mezi roztiisténim a soudrznosti“. V t¢ dobé je snadno rozpoznatelnym objektem,

zachycenym ve zjednoduseném stylu anime.

Hlavnim zdjmem de la Cruzové a Murrayové je strukturdlni problematika malby.
Dalsi umélkyné se zabyvaly zpisobem, jakym malifsky materidl vytvari na relativné
tradi¢énim obdélnikovém podkladu tvary — Jenny Salvilleova a Cecily Brownova vytéZily
z malifské plochy své vlastni a naprosto rozdilné vysledky. Ani jedna z téchto umélkyn
nepouzivad ve svém dile silné¢ malifskou techniku zpiisobem, ktery by byl parodicky,
trendovy nebo postmodernisticky. Fakt, ze obé vynikajici malitky jsou Zeny, déla celou
situaci a malby samotné mnohem zajimav¢jsi, protoze klisé tykajici se velkych mistrii
Stétce, od Rubense k Renoirovi, Pollockovi nebo de Koonigovi naznacuje, Ze umélkyné,

nemajici nepostradatelny penis, nemliZou udélat Zadnou opravdu Spic¢kovou malbu —
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moznd tak cudnou kvétinku nebo hezkou impresionistickou krajinku, ale nic velkého,

Stavnatého a vzrusujiciho.

U maleb Cecily Brownové se zd4, Ze rozvifeny, nésilné oziveny povrch existoval
jesté diiv, nez kusovité pojaté figury — prso tu, penis jinde —, které vystupuji ze zméti
pigmentu. Performance (obr. 4) ptfedstavuje naprosto zietelnou, ale silné rozboufenou
scénu zobrazujici sexualni akt, skute¢nou orgii evokovanou viry riizové, krémové, modré,
zelené a nartizovélé télové barvy. Prace Brownové neustale odkazuje svou ikonografii i
formalnim jazykem na souvislost mezi aktem souloze a malovani, coz je metafora, ktera
byla v minulosti vyhrazena umélcim-muzam, ale byla jen ziidka tak explicitné vyjadiena
samotnou technikou vyobrazeni. Brownova se bez omlouvéni inspiruje malifskymi
tradicemi devatendctého stoleti, piedev§im francouzskym romantismem. Ostruvky
historickych odkazl, pfipominek Géricaulta a Delacroixe, zachycené mezi volné
proudicimi tahy Stétce, vyvolavaji na nékterych mensich malbach z viru pulzujici abstrakce

ptizraky Prdamu Meduizy nebo Vrazdéni na Chiu.

Malba britské umélkyné Jenny Savilleové je velmi odvaZzna co do méfitka 1 ambic a
soucasnd svou emocni komplexnosti. Savilleova se zaobira t¢éméf stejnou mérou pohlavim
a genderem, bolesti a poranénim téla a pouziva pro vytvareni svych objekti fotografie,
zdravotnické Casopisy, reklamy a krimindlni reportdze. Udrzuje si odstup od pfimého
kontaktu se svymi ,,modely®, coZ je ¢asto i ona sama, a buduje struktury pomoci nanost a
vrstev roztékajiciho se pigmentu, nechava agresivni fyzickou hmotu vystupovat z vazby
pléatna a ptitahovat pozornost a vyvazuje nadherné efekty vynikajici pastdozni malby takika
nesnesitelnymi obrazy rozervanych, poranénych a trpicich tél. V obraze Prechod (Passage,
obr. 5) zkoumé nejednoznac¢nost tématu genderu. Figura je konfrontacni, se zirajici tvafi
obracenou k divakovi, vyraznym poprsim, dramaticky rozevienyma nohama zobrazenyma
v perspektivni zkratce, aby tak 1épe ukazala piekvapiveé zietelna varlata a penis, které jsou
vrozporu Sjasné zenskou hlavou a postavou a zdrovenn jim davaji vyniknout.
Oboupohlavnost modelu je stejn€ vyrazna a vyzyvavé konfrontaéni jako zplisob nanaSeni
malby. Malifska energie a formalni sebevédomi vystupuji u umélkyné stejné zietelné jako

u de Kooninga jeho konstruktivni rozmachlé tahy Stétce.

Lokalni a kosmopolitni

vvvvv

problematikou malby, ale také rtiznymi origindlnimi zplsoby, jimiz malba vstupuje do
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interakce s mistnimi tradicemi a narodnimi déjinami. Podle mého nézoru se v této oblasti
projevuje naprosto nova explozivni kreativita umélkyn pouzivajicich jako prostredek svého
vyjadfeni malbu. Napfiklad ucastnice vystavy Shahzia Sikanderova, rodila Pékistanka
zijici od roku 1997 v New Yorku, pouziva pro svou praci ¢etna dal$i média — instalaci,
nasténné malby, video a performanci — a vytvaii obrazy vychdzejici z tradice indickych
miniatur, jez maji kofeny Vsedmnactém stoleti a fadi se k nejkomplexnéjsim a
nejvynalézavejsim malbam, které kdy existovaly. Islamska tradice Sikanderovou ani
zdaleka netisni, naopak je pro ni o€ividné¢ zdrojem energie a indickd miniatura ji nabizi
svlj Gzasny a tvarny repertodr, na jehoz zaklad¢é vytvari nové vyznamy S vice ¢i méné
vyraznym feministickym podtextem (str. 249). Ambreen Buttova, dalsi pakistanska
umélkyn€ pracujici ve Spojenych statech, navazuje na tradici vytvofenim sagy o
soucasném zenském hrdinstvi, jez je vyjadifena jazykem miniatury. Na nepojmenovaném
akvarelu kombinovaném s kvaSem a platkovym zlatem na papife wasli, ktery je soucasti
série Potrebuji hrdinu (1 Need a Hero, str. 186), chyta jeji zenska postava, odéna do
soucasného sportovniho obleceni, démona, majicitho pon€kud tradi¢ni vzezieni. Obraz se
vyznacuje kruhovym formatem, Uchvatnym dé&jem a okouzlujicimi detaily. Ghada
Amerova, narozend v Kahife a od roku 1996 pracujici v New Yorku, zpracovava mistni a
genderové specifické tradice a zaroven je podemild. Amerova naprosto doslovné vnima
osobni rovinu jako politickou: ,,To, co se ted’ odehrava v politice, je zrcadlovym odrazem
véci, které se d&ji ve mné, jsem totiz kiizenec mezi Zapadem a Vychodem®, prohlasuje.
Jejim osobnim ,,pfestupkem* je vySivani pornografickych motivli na platna, jez na prvni
pohled vypadaji jako vysoce abstraktni malby (str. 173). PouZitim nité na svych malbach
bez Spetky studu piehodnocuje egyptskou femeslnou tradici, na niz bylo nazirano jako na
jednoznacné zenskou a lokdlni, a pfinasi do cudné a nezkazené oblasti Zenské vySivky
netradicni smyslnou pikantnost. Zavedeni Siti a vySivky do posvatné sféry vysokého
umeéni, jakym je malifstvi, ma pro soucasné umélkyné zvlastni, Casto bufi¢sky vyznam.
V dobach, kdy bylo Zenské umélecké hnuti v plenkéach, uvedly malitky jako Miriam
Scharpiova na svych platnech krajkové kapesnicky a dalsi ,,zenské* kolazové predméty,
aby tak potvrdily pfitomnost Zen na poli uméni. Dnes vSak malitky jako Amerova nebo
V Izraeli narozena Ameri¢anka Orly Coganova pracuji s vySivkou naprosto novym,
Lperverznim® zptisobem — tradicné ,,Zenskou* vySivkou potvrzuji pravo Zen na pozitek

z pornografie.
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Soucasné umélkyné celého svéta vSak prehodnocuji vzhled, materidl, téma a
implikace ¢asem provefeného a vaviiny ovéncéeného média i fadou jinych zptisobl nez je
zavedeni ciziho elementu do malby v podobé nité nebo bavinky. Napiiklad Francouzka
Béatrice Cussolova v sérii malych zlomysIn¢ hravych akvarelt (str. 192) snima ze svého
média gloriolu a krasu pomoci sexudlné vyzyvavych postav komiksového typu,
nachazejicich se v explicitné nepfijemnych situacich plynoucich z jejich Zenstvi. Jedna
Z maleb ptedstavuje v aktualizované parodické parafrazi na Ibsentiv Domecek pro panenky
ziveé provedenou komiksovitou zZenu s fet¢zem okolo nohy a domem vrazenym do nosu.
Cynickéd feministicka kritika mize vyjadfovat rasovy podtext, jako v malbé Wangechi
Mutuové s provokativnim nazvem Letma myslenka, ta désiva opice (A Passing Thought
Such Frightening Ape, obr. 6). Umélkyn¢&, narozena v Keni a tvofici ve Spojenych statech,
pouziva nové materialy, inkoust a koldz na polyesterové folii Mylar, aby tvofila obrazy,
V nichz kombinuje priisvitnou krasu barev a povrchu s podivné hybridnimi postavami —
lidskymi figurami s dravéimi pafaty misto nohou ¢i nahym télem s opi¢i hlavou a
jehlovymi sportovnimi podpatky. Takové prace vytvareji novou groteskni realitu konceptu
cizosti, jez je zaroven pfitazliva i odpuzujici. Stejnou extatickou hybriditou se vyznacuje
ambicidzni, co do obsahu i formy sofistikované primitivistické velkoformatové dilo Boogie
Woogie (str. 169) pochazejici od mladé chicagské umélkyné Mequitty Ahujové, na némz
se napul lidska a naputl zvifeci tancici zenska postava, mozna jakysi vlkodlak s rohy,

divoce potaci polem rudych makd.

Nasténnd malba je dalii reinkarnaci tradi¢ni podkategorie maliistvi. Svycarky
Claudia a Julia Miillerovy a Parastou Forouharovd, ziranu v soucasnosti puisobici
v Némecku, odmitaji povznasejici harmonii tématu a formalniho vyjadieni, kterd byla tak
Casto v minulosti charakteristickd pro nasténné malby, jejimz zarnym ptikladem jsou
nacionalistické pastoralni vyjevy francouzského malife devatenactého stoleti Pierra Puvise
de Chavannes, a nahrazuji ji jazykem dekonstruktivismu a umyslné fragmentace. Sestry
Miillerovy ve Zniceném rodinném albu (Destroyed Family Album, obr. 7) nepiimo
poukazuji na nasili a zkdzu pfitomnou v béZzném Zivoté, jeZ ve dvacatém stoleti zakusilo
formou masakrii a vyhnanstvi velké mnozstvi lidi. Parastou Forouharova pouziva pro své
kresby nazvané Tisic a jeden den (Thousand and One Day, str. 199) — mozna v cynickém
odvolani na Seherezadinu Tisic a jednu noc? — tapetu, vlidné a &isté dekorativni médium, a

zaznamenava na ni udalosti, pro néz se slovo ,,vlidny* neda v zadném ptipad¢ pouzit: kruté
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vrazdy a likvidaci bezejmennych civilistli, ¢asto prostiednictvim véSeni, vykondvané

rukama stejné anonymnich popravéich.

Pokud se soucasné umélkyn¢, pochazejici ze vSech zemi svéta a vyuzivajici Siroké
spektrum styli a médii, opravdu navratily k malb¢é, pak mizeme spiSe nez o ,,ndvratu®
mluvit o ,znovunalezeni“ této casem provéfené¢ techniky. Harmonie je odvrzena
ve prospéch problemati¢nosti, univerzalnost je nahrazena zamétenim na lokalnost, tradice
opovazlivosti a agresivitou. V tomto znovunalezeni malby hraji narodni tradice dileZitou,
ale ne vzdy pfimou nebo vylozen¢ pozitivni roli. Nékdy je feministickd problematika
prezentovana v ostrém kontrastu s osvéd¢enymi postupy a tradi¢nim narodnim stylem, coz
miva piekvapujici ucinek. Zamérem neni odvrhnout etnické zdroje a stereotypy, ale pouzit
je jinym zpusobem pii praci s formalni strukturou a implicitnimi nebo explicitnimi

vyznamy.
Umélkyné a socha
Pohled do historie socharstvi

Nez se objevili umélci pracujici s performanci, instalaci nebo bodyartem, bylo
namétem sochaftstvi lidské télo. Jiz od nejranéjsich dob pracovali umélci mnoha rozliénych
kultur s mnohotvarnosti lidského téla, sekali, tesali nebo tvarovali neteénou hmotu, aby
vytvateli své interpretace (obvykle idealizovaného) lidského tvaru. V devatenactém stoleti
se zeny v Evrop€ 1 Spojenych statech zaCaly pokouset o uplatnéni jako sochatky. V této
oblasti, stejn¢ jako v malifstvi, ziskaly tak fikajic navzdory vSemu véhlas a v nékterych
ptfipadech také Spatnou povést tim, Ze vedle svého talentu a technickych dovednosti
spoléhaly na i na své spolecenské kontakty. To byl ptipad i sochatky Slechtického plivodu
znamé pod jménem Marcello, ktera si vydobyla znacnou reputaci jako portrétistka a
tvirkyné postav z klasické mytologie. ,,Zena. Umélec. Jako by vévodkyné z Colonny
(Marcello bylo faleSné jméno) neustale oscilovala mezi témito dvéma polohami®, prohlasil
jeji zivotopisec, ktery si byl védom, jak obtizné bylo pokouset se za danych okolnosti
rozvijet vazné minénou kariéru. Umélkyné Marcello nicméné vytvoftila takova dila jako
femesIné dokonalou a smysIn¢ pfitazlivou Pythii (obr. 8), kterou ztvarnila v roce 1870 pro
patizskou Operu, postavenou jejim pfitelem Charlesem Garnierem. Ve skuping€ umélct, jiz
americky spisovatel Henry James napll Zertovné nazval Bilé mramorové stado, byly
sdruzeny dalsi umélkyné, jeZ sochaly své monumentalni vytvory predeviim v Rimé, ale

také ve Spojenych statech, kde nékteré z nich dostaly vyznamné zakazky. Na poli malby se
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zeny mohly vyhnout zapleteni do skandalu s nahym lidskym télem nevhodnym pro damu,
pokud se uchylovaly kniz§im zanrim domaciho portrétovani, zatisi nebo krajiny.
V sochafstvi vSak bylo zpodobovani téla nezbytné, at’ uz se jednalo o klasicky akt nebo

moderni odény hrdinsky portrét, a zeny se vrhly do boje.

Cerna lesbicka ¢lenka Bilého mramorového stdda Edmonia Lewisovéa v roce 1867
vytvofila impozantni monument nazvany Navzdy volni (Forever Free, obr. 9), oslavujici
osvobozeni otrokil na konci americké ob&anské valky. Casteénd obnaZenost protagonisty,
pozdvihujiciho v gestu vykoupeni nad hlavu své strzené okovy, u jehoz nohou kleci
¢erno$ska spolecnice, byla ospravedinéna velikosti zaméru a socialnim realismem.
Lewisova nebyla v historii Spojenych statli jedinou vyznamnou cernoSskou socharkou.
Pozdé¢;ji, v roce 1937 vytvortila témét zapomenuta CernoSska sochaika Augusta Savageova
napaditou Harfu (The Harp, obr. 10), vytvofenou na zakazku pro newyorsky Svétovy
veletrh v roce 1939, jez pojima pamatnik tspéchu ¢ernochti zcela jinym zptisobem. Dilo,
které vychdzi z inspirativni hymny vitézstvi ¢ernochli od Jamese Weldona a Rosamonda
Johnsonovych Rozeznéte kazdy hlas (Lift Every Voice and Sing), je V podstaté

monumentalni harfou vytvotrenou z ¢ernych lidskych t€l, z jejichz hrdel se nese pisen.

Harriet Hosmerova, dalsi ¢lenka Bilého mramorového stada z devatenactého stoleti
vytvofila vysoce cenény muzsky mramorovy akt Spici Faun (Sleeping Faun, obr. 11),
ktery se prodal za pét tisic dolart, coz byla v té dobé mimofadné vysoka cena. Spici
muzska postava Hosmerové nepiimo odkazuje na dobie znamou malbu Anne-Louisy
Girodetové Endymioniiv spanek (The Sleep of Endymion) Z roku 1791, pienesenou v letech
1819-1822 Antoniem Canovem do sochatské podoby v dile Spici Endymion (Sleeping
Endymion), a piesto, ze postrada smyslnost a milostnou odevzdanost Canovovy sochy a
platna Girodetové, predstavuje v kazdém ptipad€ solidni sochaisky vytvor a dokazuje

autoré¢inu informovanost o nejnovéjSich trendech akademického mainstreamu.

Fotografka a videoumélkyné¢ Sam Taylor-Woodova v soucasnosti prokazala svou
naklonnost k podobné tématice, kdyZz se ve své tvorbé pii hledani inspirace nékolikrat
V podobé sochy, ale v hodinovém filmu, ktery je provokativnim portrétem novodobého
Endymiona, fotbalisty Davida Beckhama. Jeji David (obr. 12), vystaveny v Narodni
portrétni galerii v Londyné, jasné odkazuje na stejnou postavu spictho Endymiona, ktera

inspirovala o sto ctyficet let diive Harrietu Hosmerovou. Tato téméf nehybna postava
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pfipominajici sochu neni pro Taylor-Woodovou ani zdaleka jedinym pokusem o
znazornéni nahé muzské verze spici krasky. Dilem Monolog VII (Soliloquy VII, 1999)
vytvofila za pouziti piekvapivé perspektivni zkratky moderni verzi Mrtvého Krista Andrea
Mantegy a svudny filmovy herec Robert Dowley ml., se objevil vice nez z poloviny
obnazeny nejméné ve dvou jejich novych dilech, v Piet¢ (2001) a v sérii Placici muzi
(Crying Men). Tato série fotografickych portréti hvézd stiibrného platna zachycuje C-

printem Daniela Craiga (obr. 13), sice bohuzel ne jako akt, ale i tak zistava krasny.

Sochaiky jako Evelyn Longmanova (pozd¢ji Batchelderova) a Janet Scudderova
(1869-1940) pokracovaly V tradici akademickych aktt jesté hluboko do dvacatého stoleti,
kdy byly nahé postavy povazovany za velmi vhodné téma vetejnych zakazek, mezi néz se
fadi napiiklad Donatellem inspirovand Zabi fontina (Frog Fountain, 1901) od
Scrudderové, predstavujici tan¢ici kruh baculatych veselych chlapeck, jejiz kopii zakoupil
rozm&rny alegoricky akt Duch komunikace (Spirit of Communication, obr. 14) od Evelyn
Longmanové. V roce 1914, kdyz byla studentkou a asistentkou proslulého sochafe Daniela
Chestera Frenche, zvitézila s timto dilem v narodni souté€zi a ziskala zakazku na osazeni
vrcholu budovy telekomunikac¢ni spolenosti AT&T v New Yorku. Zbronzu odlita,
pozlacena postava Ducha komunikace, jednoho z nejznaméjsich dél Longmanové, se tyci
do vice nez sedmimetrové vyse a predstavuje okiidleného muze ohromujici konstituce,
ktery v levé ruce tiima blesky a okolo néjz se vinou spiraly ptipominajici telefonni nebo

telegrafni kabely.

S blizicim se koncem devatenactého a zafatkem dvacatého stoleti nedochazi ke
zetelné zméné jen ve svété umélcd, ale i v oblasti kulturni produkce jako takové. Télesna
vaSenn piestala byt, alespont pro elitni skupinku spisovatelek a umélkyn, umélecky
neprezentovatelnym tématem. Ztvarnéni zenské erotické zkuSenosti a sexualnich pocitl
jinymi Zenami bylo dokonce V nékterych piipadech povazovano za velmi autentické,
vzhledem ktomu, Ze pramenilo z jejich skute¢ného prozitku vasné, a ne z muzské

predstavivosti.

Ackoliv je mezi francouzskou sochatkou Camille Claudelovou a Ameri¢ankou
Malvinou Hoffmanovou vékovy rozdil vice nez dvacet let, povazuji za opravnéné je zminit
spolecné, protoze ob¢ studovaly u Augusta Rodina a obé mély se svym ucitelem milostné

pletky. Ob¢ byly navic ve svém zivoté velmi nekonvencni, experimentovaly se svymi
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vasnémi a prostfednictvim svych soch se je snazily pfevést do materidlni podoby. Ob¢
zeny vytvorily sochy tancicich pard, vyzatujici silny naboj. Hoffmanové Bakchandlie
(Bacchanale, obr. 15) zpodobnuje slavnou baletku Annu Pavlovu (Hoffmanové nékdejsi
milenku) s jejim partnerem Mikhailem Mordkinem, propletené v energickém vzpinavém
pohybu po zpusobu Isadory Duncanové. Skandalni Valcik (La valse, obr. 16) od
Claudelové byl pivodné ze Saléonu odmitnut kvili nahoté tanciciho paru. V pozdé¢jsich

verzich byly postavy odény, drazdivost jim vSak ziistala.

Dvacaté stoleti bylo svédkem radikalni zmény v povaze sochatské Cinnosti, jejiz
soucasti bylo vyhosténi klasického lidského téla, at’” nahého nebo obleceného, ze
sochaiskych dilen a v nékterych ptipadech bylo odmitnuto ztvarniovani podoby jako
takové. Styl tvorby nejvyznamnéj$i socharky pocatku dvacatého stoleti Barbary
Hepworthové (1903-1975) byl obecné abstraktni, ale jeji sochy pfi své nekonkrétnosti
Casto pfipominaly pfirodni tvary nebo lidské figury. D4 se fict, Ze se zména podstaty
sochy, jez samoziejm¢ ovlivnila sochatky i jejich muzské protéjSky, odehrdla dvéma
zpusoby: zaprvé odhmotnénim a abstrahovanim sochafského objektu a zadruhé
nahrazenim skulptury nebo plastiky nalezenym objektem, nahrazenim tradi¢niho aktu
nejbéznéjsimi predméty, jako je vSeobecné znamy Duchampuv pisoar, jeho vidlice s kolem

nebo stojan na suSeni lahvi.
Sbohem v§emu: Soucasné zeny a socharsky objekt

Socharky se mohou pocitat mezi nejradikalngjsi z pokrokovych umélcti dvacatého
stoleti. Mezi ty nejvyznamné;jsi patii Eva Hessova, Louise Nevelsonova, Lee Bontecouova
a Louise Bourgeoisovd, znichz posledni dvé jesté stale tvofi a vystavuji. Tyto Ctyfi
pozoruhodné tvlrci osobnosti vyrazn€é zménily samotné pojeti podstaty sochy — Hessova
vybérem novych, nékdy mekkych a voln¢ visicich sochatskych materialli, zavéSovanim a
seskupovanim  organickych téles do nepravidelnych kompozic odporujicich
architektonickym zasaddm (obr. 17), Nevelsonova pietvarenim prostych sloupkil posteli a
zabradli na monumentéalni ikonické malované asamblaZze a Bontecouova potahovanim
kovovych ramt nahrubo seSitym platnem nebo pytlovinou a vytvafenim objekty, které
mohou nékterému divakovi pfipominat valkou poni¢ené kusy zemé a kratery po granatech,

jinému zase désivé zenské pohlavni organy.

Vytvory Bourgeoisové se navzajem natolik lisi, Ze je takika nemozné najit jejich

spolecného jmenovatele. Na jedné strané¢ mezi né patii klecovité pavilony naplnéné
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riznymi predméty, hrozivi kovovi pavouci (obr. 18), skulpturdlni schranky a visici
objekty, kanouci, ubohé ve své rozteklosti a imyslné postradajici formu, a na druhé stran¢
precizn¢ vymodelované mramorové ruce, trupy a jiné ¢asti téla. At uz vytvoftila cokoliv,

jeji prace zanechala v dnesni soSe a instalaci svou stopu.
Prepracovani socharského zpiisobu vyjadrovani

Britska sochaika Rachel Whitereadova v neddvné dobé kompletné piepracovala
pojeti sochaiské formy coby nezavislého objektu chapaného ve spojitosti s prostorem a na
zaklad¢ Casem provétené rétorické strategie nahradila vnéj$i vymezeni objektu jeho
obsahem. Nejvyznamnéjsi aplikaci tohoto pfistupu je odlitek londynského domu uréeného
k demolici v realné velikosti, ale i mnoho dalSich objektl ztvarnénych pomoci odlévani.
Pouziti prazdného domu nebo pokoje jako ndhrady za lidi, kteti v ném Zili nebo ztvarnéni
zidle misto osoby, jez na ni sed€la, je metonymickd strategie se silnym potencialem
vzbuzovat dojem lidské existence i pii naprosté absenci postavy samotné. Série van
Z riznych materiala (obr. 19) od Whitereadové, odlitych podle opravdovych van, ale
postradajicich konkrétni vysvétleni, md svého piedchidce v uméleckém postupu
z minulosti. V devatenactém stoleti mohla jednoducha zidle evokovat nepfitomnost
¢lovéka. Kresba prazdné zidle Charlese Dickense se objevila v londynském casopise Judy
v roce 1870 v dobé, kdy zboznhovany spisovatel zesnul. Slavna zidle, na které Dickens
psaval, stala Zzalostn€ hol4 pied spisovatelovym opusténym stolem, jenz byl jesté pokryt
rukopisy, okolo nichz lezely pomocné skici vyjevii z povidek a romant. K této rétorické
figufe, a pravdépodobné pfimo k tomuto zdroji, se evidentné uchylil 1 Vincent van Gogh
kdyZz namaloval dvé slavné zidle, svou a Paula Gauguina, v dobé¢ Gauguinovy osudové
navstévy v Arles roku 1888. Whitereadova vSak ve svych Cetnych pracich tento motiv
zbavila specificnosti, odosobnila jej a spiSe nez na nepiitomnost konkrétni osoby

poukézala na lidskou neptfitomnost obecné.

Sarah Lucasova je na této vystaveé jednou z umelkyn, ktera jde jesté dale a vnasi do
hry téma konfliktu pohlavi prostfednictvim prazdného kbeliku a pouzitych puncochaci
vytvaii cynicky objekt To se spermii (The Sperm Thing, str. 218), pfipominajici povalené a
poniZzené¢ zenské té€lo. Italka Monica Bonvinciova ve své instalaci Spriznéni veécnym
muzstvim (Bonded Eternmale, obr. 20) pouzila dvé standardni kozena kiesla od Willyho
Guhla z roku 1954, konferen¢ni stolek a ¢erné natfenou lahev od whisky, aby polozila

daraz na spojitost mezi modernistickym dekorem, muzskou soudrznosti a moci. Genderovy
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nameét je tak uplatnén, aniz by byl pifimo znazornén muz ¢i Zena. Podobnym zptisobem Vv
nas dvé zidle, dva pary pantofli a jakéasi neforemnd televizni obrazovka v dile Tracey
Eminové Interview (The Interview, str. 197) okamzité vyvolaji asociaci zenskosti. Z
jednoduchych 7zidli, pantofli a celkového dekoru je ziejma Umyslnd zanedbanost,
podprimérnost a zneklidiiujici domackost. Maji ty dvé smutné zidle predstavovat
dotazovaného a tazatele? Maji vyvolat predstavu Zen v domdcnosti sledujicich interview?

Divak si mlze za pouziti své fantazie vytvofit vlastni vystiznou interpretaci.

Tyto prace soucasnych umélkyn vyvolavaji u skeptického divéka dalsi otazku:
mohou né&kolikadilné instalace, jako jsou tyto, viibec byt pokladany za sochu? Rekla bych,
ze na nékteré soucasné instalace 1ze skutecné pohlizet jako na rozsifené sochatské pole, na
jehoz prostoru koexistuje nékolik souvisejicich a smysluplné€ propojenych objektl, které
pfedstavuji postmoderni verzi tradiéniho hrdinského sousoS$i nebo monumentdlniho
vefejného arealu. Instalace, jako Docasné bldaznovstvi (Temporary Insanity, obr. 21) od
Pinaree Sanpitakové, vyrobena z hedvabi, syntetického vlakna, baterie, motoru, vrtule,
CasovaCe a zvukového zafizeni, mohou vyvolavat emociondlni rozladéni a extrémni
zmatek stejné efektivné jako kacejici se a bédujici mramorové postavy v klasickém sousosi
Niobinych déti. Zdanlivé nekonecny proud prazdnych détskych boticek vytvérejici dilo
Zapamatuj si budoucnost (Memorize the Future, obr. 22) od Leung Mee Ping pfipomina
osud ¢inského ndroda ve dvacatém prvnim stoleti se stejnou ucinnosti, jako mohla
Marseillaisa od Frangoise Rudeho pfipominat heroickou porevolu¢ni budoucnost Francie

devatenactého stoleti.

Socharky vSak v souc¢asné dobé& neopustily lidskou postavu uplné. Kiki Smithova
vytvofila nezapomenutelné ukadzky muzského a Zenského aktu, které ptipominaji sochaiské
predchiidce z minulosti a zarovenl se odpoutdvaji od omezeni klasickych 1 stiedovekych
tradic. Prvni dilo Kiki Smithové, na néjz si vzpomindm mi zpusobilo niterny Sok jako
skoro zadné jiné. Dodnes si dokdzu vybavit silu toho pocitu, bylo to jako kdyby se nahle
propadla podlaha poklidného prostfedi galerie a ja s ni — abych to vyjadiila fyzicky, citila
jsem to az do morku kosti. Tou praci byl Pribéh (Tale, obr. 23), socha z vosku a
papirmase. Predstavuje nahou, hrubé modelovanou Zenu na vSech ctyfech bolestivé se
plazici po podlaze, kterd se rozpina jako dalavy pousté, v niz je t€Zké se orientovat. Hlavu
ani detaily pfedni €asti postavy, s vyjimkou jejiho visicitho poprsi, si viibec nepamatuji.
Naprosto odiivodnéné. VSechna pozornost se soustiedila na vystréenou zadni ¢ast téla se

Spinavou zadnici a kone¢nikem, z n€jz vychézel doslova ,,ocas* z vykald, nebo snad velmi
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dlouhé stfevo, nebo oboji. Slovni hiicka v ndzvu dila ma svlij vyznam — ,tale*, ptibéh ma
Vv anglicting stejnou vyslovnost jako ,.tail“, ocas. V désivé sile vyjevu totiz figuruji ob¢ tato
slova. ,,Ocas* z vykall vytvari ,,ptibeéh*, nebo jim byl naopak vytvoien. Tento ptibéh nema
kotfeny ani tak v legendach o svétcich €i o zivotech kiestanskych mucednikl jako spise
Vv soucasnéjSich zdrojich, napiiklad Vv popisech moderniho muceni v knize Elaine
Scarryové Telo v bolestech (The Body in Pain) nebo ve vyro¢nich zpravach Amnesty

International.

Lidské télo, respektive jeho regresivni mutace, je tématem napul pfitazlivého a
napul odpudivého dila Velkd matka (Big Mother, str. 233) od Patricie Picciniové. Pouzity
material — silikon, laminat, lidské vlasy, kiize a plenky* — nema s klasickym aktem
spole¢ného zhola nic. Dilo Picciniové vyvolava otdzku co ptesné je podstatou lidské
bytosti. Jaka je hranice mezi ¢lovékem a zvifecimi druhy? Tato otdzka zneklidituje védce a
laiky 1 dnes a svymi implikacemi také vyvolava straSaky rasové rozdilnosti. V Mladé
rodiné (The Young Family, obr. 24), dalsim sousos$i této vynalézavé autorky, naznacuje
désivy realismus nartizovélé holé kuze tvord jakési sklouznuti druhu Homo Sapiens na
niz8i stupinek darwinovskych schodt, po nichz lidstvo vystoupalo; §ténéci roztomilost
mlad’at v sobé nese smutnou, ohavnou nestvirnost dospé¢lého tvora. Na opacném konci
evolu¢nich stupniti, obrazné feceno, stoji Kyborg W5 (Cyborg W5, obr. 25) jihokorejské
umélkyné Lee Bul komplexné propracovany v bilém polyuretanu, u né¢hoz technologie

nenapadné ovladla organickou hmotu a vytvotila umélého futuristického monstrézniho

humanoida, ktery neni predmétem ani bytosti, ale nese rysy obou.

Téma smrti, jez v bylo v minulosti ¢asto pfedmétem sochafského ztvarnéni u
pomnikd, je i dnes zpracovavano souc¢asnymi sochatkami. Iskra Dimitrova z Makedonie
vytvofila svym dilem s vymluvnym nazvem Thanatometamorphosis (str. 194) novy druh
pomniku tim, ze odlila do ¢ern¢ho vosku své vlastni télo, aby pfipomnéla smrtelnost,
»transformaci smrti“ v jejim nejdoslovnéj$im smyslu. Té€lo nechala plovat ve sklenéném
bazénu a praci se svétlem, tekutinou a zvukem vlastniho hlasu vyvolala désivym zpiisobem
kontext smrtelnosti. K velmi odlisnému druhu metamorfézy dochéazi v dile iranské
umélkyné Mandany Moghaddamové Ctyricet copii II (Forty Braids of Hair 11, obr. 26).
Spletené Zenské vlasy ukazuji svou neobvyklou silu tim, Ze je na nich ve vysce 70
centimetri nad zemi zaveéSeny betonovy kvadr — je to jakysi pomnik zenské sily vyvérajici
z neCekaného zdroje. Pfimé&ji je s pohfebnim motivem spjaty védomé politicky

provokativni Pohreb (Burial, obr. 27) od mexické umélkyné Teresy Marghollesové. Maly,
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jednoduchy betonovy kvadr mé ve svém vnitiku zality lidsky plod, coz paradoxné
pfipomind jeden potencialni Zivot a zaroven apeluje na represivni pravni systémy, které
piripravuji Zenu o kontrolu nad vlastnim télem. Skutecnost, Ze plod samotny nelze vidét ale

jen tusit, svou piipominkou bolesti a nespravedlnosti jen umocnuje silu tohoto dila.

Brazilska umélkyné Adriana Varejaova odmita tradi¢ni rozdéleni na sochou, malbu
a architekturu ve své Krasce z Lapy (Linda da Lapa, obr. 28), silném a heterogennim dile,
vnémz se architektura, dekorativnost a organi¢nost slévaji do ptekvapivé emotivné
intenzivniho smésice. Prostfednictvim znicenych zdi evokuje niCivost valky a zaroven
pomoci hyperrealistické krve a pomoci vnitfnosti kanoucich po zafivé nabarvenych
dlazdicich vyvolava predstavu vrazdéni lidskych obéti. Dilo je pomnikem modernimu
socialnimu a politickému nasili a pfipomina intenzitu basné Londyn od Williama Blakea,
Vv niz basnik devatenactého stoleti zachycuje versi ,,v zdamku povzdech vojaka/ po zdi tece

1‘6

jako krev™ bezcitnou krutost své doby.

! pieklad Zden&k Hron (William Blake: Pisnicky nevinnosti a zkuSenosti, BB Art, 2001)
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3. Prekladatelska analyza

3.1 Vnétextové faktory

3.1.1 Odesilatel

Odesilatelem a zaroven autorem textu je historicka uméni Linda Nochlinova pochazejici ze
Spojenych statd americkych. Roli Zen ve vytvarném umeéni se zabyva od roku 1969 a v soucasnosti
je povazovana za jednu z nejuznavanéjSich a nejvlivnéjSich feministickych historicek uméni.
Hlavnim pfedmétem jejiho zajmu je vliv genderu na moznosti tviiré¢iho sebevyjadieni a dosazeni
uznani na poli vytvarného umeéni. Linda Nochlinova je autorkou mnoha eseju a knih, jejichz
pfedmétem je predev§im zena v uméni, pfednasi na univerzitach a je kuratorkou ¢i spolukuratorkou

mnohych vystav, jejichz cilem je zviditelnit dila sou¢asnych umelkyn.

Autorka je vysokoskolsky vzdélana a ma komplexni piehled o historii i soucasnosti
vytvarného uméni. Je zvykla tvorit texty tohoto typu a vzhledem k faktu, ze se tématu Zeny a jeji
ulohy ve svété uméni vénovala po vétsinu své profesni drahy, lze pfedpokladat, ze mu priklada

velkou duleZitost.

3.1.2 Funkce textu a jeho adresat

V textu se prolina funkce informativni s funkci expresivni a apelativni, jsou vyznaceny
riznymi prostiedky (viz vnitrotextova analyza). Ugelem eseje je tedy informovat navitévnika
vystavy o dilech, jez zhlédne, o jejich autorkdch a o situaci Zen ve vytvarném uméni od
mytologickych dob az po soucasnost a presvédCit o opravnénosti jejich snazeni prosadit se na poli,
jemuz po staleti dominovali muzi. Text je feministicky podbarven, avSak vzhledem ke
genderové situaci ve Spojenych statech lze ocekavat, Ze bude pfijat s pochopenim a téma bude
povazovano za aktualni. Primarnim adresatem je navstévnik vystavy, K niZ se text vaze, neni to
vSak nutnd podminka. U ctendfe se predpoklada kulturni rozhled, znalost redlii ze svéta uméni,
terminologie, jmen umélci a jejich dél a schopnost rozpoznat aluze na antickou mytologii a dila

anglosaskych spisovatelt.

3.1.3 Médium, pragmatika mista a casu

Text byl vydan v doprovodné publikaci k vystavé Global Feminism potadané roku 2007
v Brooklynském muzeu, jejiz spolukuratorkou byla autorka textu. Z makrostrukturniho hlediska
kompozice celé knihy patii eseji Lindy Nochlinové cestné misto na jejim pocatku. Autory
nasledujicich kapitol jsou dal$i historikové uméni, jednotlivé texty se dopliiuji a tvofi dohromady
celek sdilejici spoleéné ustfedni téma. Reprezentativnosti vystavy odpovida i rozmér doprovodné
knihy, tradi¢né doplnéné mnozstvim fotografii a reprodukei dél, ktera jsou k vidéni na vystave a jez

jednotlivé eseje popisuji. Ackoliv je pragmatika mista a ¢asu Uizce svazana s konkrétnim prostorem
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a vystavou, jejiz trvani bylo ohranic¢ené nékolika mésici, hodnota informaci neni na téchto

faktorech zavisla.
3.2 Vnitrotextové faktory

3.2.1. Téma a obsah

Tématem vychoziho textu je seznameni se situaci zen na poli uméni V historii i
V souCasnosti, jak napovida vysoce popisny nazev kapitoly Umélkyné v minulosti a soucasnosti:
Malba, socha a obraz viastniho ja. Text je charakteristicky dvéma pohledy na toto téma, které se
vSak nutné prolinaji. Jednu osu textu tvofi popis historie zen ve vytvarném uméni, vyvoj
vytvarného umeéni jako takového, zavadéni novych médii a popis d¢l jednotlivych vytvarnic. Obsah
je tedy faktualni a autorka zaujima objektivni stanovisko. Lexikum ma denotativni charakter

vztahujici se k ¢isté pojmovym prvkiam jako je terminologie: impasto, canvas, atd.

Druhou polohou textu je zkoumani genderové role, jez se ukazuje byt podle autorky
determinujicim faktorem pii pokusech umélkyn etablovat se na vytvarné scéné. Zde dostava text
subjektivnéjsi zabarveni. Autorka dodava pojmenovavanym skuteCnostem pragmatické rysy,
predevs§im expresivitu a evaluativnost. Nékdy se jedna piimo o piiznakové pojmové vyznamy (shit,
the tyranny of painting), jindy spiSe o konotace — vyznamové rysy pfipojujici se k vyznamovému
jadru na zaklad¢é asociaci (chaste little flower). Pouzitim tohoto typu lexika se zdlraziuje

expresivni a persuazivni funkce textu.

3.2.2. Vystavba textu

Z makrostrukturniho hlediska je text roz¢lenén do né€kolika hierarchizovanych celkd. Po
uvodni ¢asti nasleduji dve kapitoly vénujici se malifstvi a sochafstvi, pficemz kazda z nich se deli
na tfi podkapitoly. Esej zacind tivodem, v némz se autorka obraci do roku 1976, kdy byla
uspoiradana posledni podobnd velka vystava, a provadi bilanci zmény, ktera se odehrala
V samotném vytvarném uméni zejména u umélkyn. Vyty€uje témata, jimz se nasledujici text bude
vénovat: historicky ramec, vytvarna média a postupy a cestu umélkyn za zasadnéj$imi Gspéchy a

vefejnym uznanim.

Prvni kapitola (Zeny a malba) se vénuje malbé, jeji jednotlivé t¥i Gasti pak historii
malifstvi, sou¢asné malbé¢ a odrazu kulturni identity ve tvorbé. Kazda ze subkapitol zacina
obecnéjsi uvahou tykajici se daného tématu, nasleduji konkrétni piiklady a vycty, jez jsou
prokladany  krat§imi  avahovymi pasmy. Subjektivn€ zabarvené expresivni  Useky

psané neformalné&ji ladénym jazykem jsou tak prokladany s pasmy s informativni funkci.

Druha kapitola (Umelkyné a socha) je také roz¢lenéna do tii Casti tykajicich se historie

sochafstvi, avantgardnich sochatek a prezentace dél dalSich socharek. Jednotlivé ¢asti prvni
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kapitoly jsou zhruba stejn¢ dlouhé, ve druhé kapitole je nejdelsi tieti ¢ast. Rozdil je i ve funkci
textu, jeho expresivita je potlacenéjs$i nez v prvni kapitole, text je spiSe faktudlni, predevsim jeho
tieti Cast, charakterizovana pevnéj$i kompozi¢ni strukturou, v niZ jsou predstavovany jednotlivé

umélkyné.

Posledni kapitola pivodniho textu (Soucasnd umelkyné a vlastni ja.: Identita a maska)
vénujici se zplsobu, jakym na sebe umélkyné nahlizeji, jiz neni soucasti prekladu ani rozboru. Jeji
ladéni je uvahové a abstraktnéjsi, zhodnocenim uzavira téma ulohy Zen v uméni a ziroven se

predjimanim dal§iho vyvoje obraci do budoucnosti.

Syntax se vyznacuje vysOokou mirou komplexity a skladd se z delSich koordinovanych i
subordinovanych souvéti, ¢asto s vlozenymi nevétnymi ¢leny. Na nékolika mistech, pfedev§im na
pocatku subjektivnéji ladénych pasazi, se vyskytuje fe¢nicka otazka, jejiz funkci je zvyraznovat

persuazivni vyznéni a kontaktovost.

Intertextualita se projevuje citacemi jinych historikli uméni a uryvkem z basné¢ Williama
Blakea, vyskytuji se cetné aluze. Ze suprasegmentalnich prvki je tfeba zminit pomlcky, parentezi,
kurzivu u francouzskych slov (matiere), uvozovky, jez ptsobi jako prostiedek zdiraznéni ironie
(distancing herself from her “models” she builds up surfaces in slather and slubs of molten
pigment — O 51) a pii vyclenovani klicovych slov z proudu textu (it is less a “return” than a

“reinvention” of that time-honored artistic practices — O 54).

3.2.3. Styl

Z hlediska stylu je tento text velmi zajimavy, jak jiz bylo naznaceno v ¢asti 3.2.1. Jedna se
o odborné popularizaéni text, jehoz styl osciluje mezi formalnosti, projevujici se predevs§im
komplexni syntaxi a vybérem lexika, a neformalnosti, spojenou se zvySenim expresivity, a tim i
persuazivnosti. Jejim prostfedkem je uZzivani idiomatickych spojeni, metafor, ironie a vybér
neformalniho lexika, jak je podrobnéji ukazano v ¢asti 3.2.5., v nékolika piipadech se neformalnost
projevuje i na gramatické roving€ (can’t, don’t). Témito prostfedky se zvySuje dynamika textu a
jeho persuazivni u€inek na piijemce. Tento Siroky rozptyl v ramci funkéniho stylu je u podobného
druhu textt v anglosaském tizu bézny. Nasledujici Gryvek je pro styl textu typicky: Both de la Cruz
and Murray are primarily concerned with the structural problematics of painting. [...] That both of
these brilliant pictorialists are women thickens both the plot and the paint, because the cliché of
the great male brush-wielder, from Rubens to Renoir to Pollock or de Kooning, implies that female
artists, those without the requisite penis, can't do really big-time painting; a chaste little flower,

perhaps, but not the big, luscious, sexy stuff. (O 51).

Pouziti osobniho zajmena ,,you” je také neformalni, mize oznaCovat obecného Cinitele

nebo apelovat na ¢tenafe: You can use your imagination to create an apposite narrative. (O 60).
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Apelativnost je zlraznéna i vystoupenim autorky do popiedi a jeji promluvou v prvni
osobé But what interest me in this essay is not the relative success [...] (O 48) a uziti inkluzivniho
pluralu, pusobiciho jako prostfedek kontaktu se ¢tenafem. We are as aware of the painterly energy
and formal self-consciousness of the artist as we are of the presence of the constructive sweep of
the brushstrokes in a de Kooning. (O 52) Vyznamnou a ¢astou expresivni slozkou textu jsou i

fecnické otazky, viz 3.2.6.

3.2.4. Gramatika a syntax

Ze slovesnych zplsobu je zastoupen piedevsim indikativ, odrazejici informativni funkci
textu. Persuazivnost se na této Urovni neprojevuje, imperativ neni pouzit. Zastoupeni konjunktivu
je minimalni, je pouzit synteticky konjunktiv, ktery je pro americkou anglictinu specificky: [...]

borders that deregularize the canvas itself belong to any time but our own. (O 51).

Text se skladd z dlouhych, ¢asto subordinovanych souvéti s vloZzenymi c¢leny. Dulezitou
roli pfi kondenzaci hraji modifikace, v popisnych pasazich se ¢asto vyskytuji rozsahlé
premodifika¢ni sdruZeniny a ptedlozkové postmodifikace [...] the dancing circle of chubby, cheery
nude boys [...] (O 56), [...] the heroic post-revolutionary future of nineteenth-century France (O
61). Ze slovesnych tvarll je nejéast&jSim prostfedkem textové kondenzace participium: Using
painting and canvas as their medium [...] (O 49), Iskra Dimitrovna has created a new kind of
memorial in the tellingly titled Thenatometamorphosis, casting her own body in black wax [...] (O
62).

Jednotlivé véty jsou oddélovany pomoci carek a stfednikd, u vy¢td ¢ uvozeni
disledkového poméru se objevuje dvojte¢ka: [...] have occurred in two ways: first, the
demateralization and abstraction of sculptural object; and second, the substitution of the found
object for the carved and modeled one (O 58). V mistech, kde je vétna struktura slozité&jsi, jsou
uzity poml¢ky: Claudia and Julia Miiler of Switzerland and Parastou Fouhar, originally from Iran,
now working in Germany, reject the uplifting harmony of theme and formal language that so often
marked the pastoral painting of the past — the pastoral national verities of the French nineteenth-
century painter Pierre Puvis de Chavannes, for a prime example — in favor of a language both
deconstructive and deliberately fragmented. (O 54). Apozice se objevuje i v zavorkach: Anna

Paviovna (Hoffman's one time lover) and her partner [...] (O 58).

3.2.5. Lexikum

Jak jiz bylo vySe naznaceno, rlznorodost textu se silné projevuje ve vybéru lexika.
Odborna rovina se odrdzi v uzivani terminologie, jez byva pfejimana z italtiny (impasto),
francouzstiny (gouache) ¢i je domaciho ptivodu (foreshortening). Historické ovlivnéni angliétiny

ze strany francouzstiny sblizuje na lexikalni rovin€ oba jazyky, uzivani ,,longwords®, typické pro
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formalngjsi texty, vSak neni bezvyhradni. Na mnoha mistech figuruji slova a obraty francouzského
pavodu: [...] the entire point of her oeuvre. (O 49) Other women artists have been involved in the
way the painted matiére creates form [...], (O 51) [...] the body [...] was de rigueur. (O 55)
repertoire (O 52). Slovo formula si ponechava svij latinsky plural: formulae of traditional national
styles (O 54).

Neformalnost se projevuje vyrazy majicimi piivod v hovorovém rejstiiku (hip, sexy, stuff,
goofy), zkracenymi slovy (post-mod) a uzivanim domacich forem jmen (kiestni jméno Samanthy
Taylor-Woodové je zkracené na Sam). Vyraznou slozkou je silna idiomati¢nost (take a back seat,
they have gained center stage, feel in guts, movers and shakers), ¢asto se objevuji substantivni a
adjektivni kompozita, typicky prvek publicistického stylu, slozena vétSinou ze dvou ¢i tii ¢asti
(table-in-space motif, brush-wielder, in-your-face paint application, tried-and-true, difficult-to-
navigate). Expresivita neformalniho lexika nabira v nékterych piipadech na sile a dostava se az za
hranice vulgarity (shit, fucking). Motivem je pravdépodobné snaha vyburcovat ¢ténafovu pozornost
a zesilit tak textové funkce. Mira neformalnosti mize souviset se skuteCnosti, Ze autorka je
Americanka, jak je poznat i podle uzivanych amerikanismu a typického hlaskovani (soccer player,

insofar, time-honored).

Z typu textu vyplyva, ze lexikum je Castéji abstraktniho charakteru a velky podil slov nese
konotativni vyznam. Dominantnim slovnim druhem jsou adjektiva, a to jak u popisi dél, tak
v uvahové ¢asti: A work in oil on canvas and metal, the large, squarish shape, metallic black,
blossoms into a tantalizing form suggestive of a human body, [...], (O 50) Performance is a
completely readable but highly agitated scene of erotic action, a virtual orgy evoked by swirls of

pink, cream, blue, green, or pinkish flesh color. (O 51).

3.2.6. Figury a tropy

Casto uzivanym prostiedkem jsou riizné figury a tropy. Z tropti se vyskytuje metonymie: In
a work such as the beautifully sensual, meltingly modulated (and plainly titled) Flop (1999), the
canvas unrolls in lazy furls on the floor, like a fallen and lassitudious Rothko [...] (O 50), the
constructive sweep of the brushstrokes in a de Kooning. (O 52) a ironie, dalsi z prvku vyjadfeni
expresivity, jiz lze rozpoznat z kontextu (the patriarchal reign of the painted masterpiece. /049/),
ptipadné je zvyraznéna adjektivem a kontrastem s obsahem dalsi ¢asti sdéleni [...] a chaste little
flower or a nice Impressionist landscape, perhaps, but not the big, luscious, sexy stuff. (O 51). Za

hyperbolu miizeme oznacit spojeni the tyranny of painting.

Metafory nejsou nikterak inovativni, G¢el vSak spliiuji: [...] postmodern rejection of the
baggage it traditionaly carried. (O 49). Na ploSe nékolika vét se rozviji metafora s t¢ématem boje o
pomyslné uzemi. Photography, video, installation, and performance were associated with feminist

refusal of the patriarchal reign of the painted masterpiece. Only by rejecting the tyranny of
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painting, traditional medium of male self-expression, could women establish their own independent
territory. (O 49). Neotielou metaforu navozujici podobnost mezi motskymi vinami a tahy Stétce
najdeme na stran¢ 51 [...] little islands of historical reference congealed in the midst of the free-
flowing brushwork call up the specter of The Raft of the Medusa [...].

Figur se vyskytuje cela fada. Velmi ¢asto najdeme triadu: For contemporary women artists,
sometimes consciously, but often uncousciously, incorporate, modify, and struggle against the
examples of the past [...]. It is only in the light of historical precedent that the achievements of the
present assume their full meaning: as fulfillment, transformation, or resolute deconstruction, as
may be the case. (O 47), [...] art forms that were believed to accord better with feminine lack of
imagination, intelligence, and ambition. (O 48), [...] in terms of colour, scale, and deconstructive
inventiveness. (O 50).

Vyskytuje se i tridda kombinovana s klimaktickou gradaci: Are these crumpled, torn,
ravaged structures really paintings? (O 50) a v jiném misté s kontrastem: The format is circular,
the action terrific, the pictorial detail enchanting. (O 52). Gradace je pfitomna i u konstrukce se
strukturalnim opakovanim [...] and hence inimical to revolutionary practices in the visual arts —
especially inimical to the goals of feminist artists in particular [...]. (O 48). Formalni opakovani
zduraznuje paralelu mezi slovesnymi d&ji: [...] the connection between the art of fucking and the
art of painting. (O 51).

Dalsi figurou je aliterace: Prim and pristine realm of women's stitchery (O 52) a fe¢nicka
otazka, jez je velmi frekventovanym prostfedkem zvyseni expresivity, ¢asto se obraci na adresata a
zvySuje apelativni vyznéni textu: Are the pathetic chairs supposed to stand for interviewer and

interviewee? Are they supposed to evoke housewives watching an interview? (O 60)
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4. Typologie prekladatelskych problémii

4.1. Gramatika a syntax

Anglictina disponuje bohatym systémem slovesnych Casil, jenz v cestiné nema obdoby.
Vznikd zde proto gramatickd neekvivalence dvou jazykovych systémi a dochazi ke konstitutivnim
posunim. Perfektum se ptevadi podle toho, jaké ¢asové roviné vic odpovida. These contemporary
women artists (...) have insisted upon the validity [...] (O 47), Tyto soucasné tviirkyné (...) trvaji na
platnosti [...] (P 7) Uvedeny piiklad ma silnou vazbu do soucasnosti, nasledujici ptiklad ma tézisté
spise v minulosti: [...] we find that women have, for the most part, had a hard time of it in the field
of painting, as in all the realms of high art. (O 47), [...] zjistime, Ze Zeny povétsinou nemivaly na

poli malby, stejné jako v ostatnich oblastech vysokého umeni, snadny Zivot. (P 7). Neohrani¢enost

¢asového useku se reflektuje v uziti vidu nedokonavého.

Dynamicky styl tohoto textu je zdiirazilovan hojnymi aktivnimi konstrukcemi. Pokud
pasivum zduraziiuje sémantiku slovesa, je potieba ho zachovat: women were generally consigned
(O 48), /Zeny/ byly odsunuty (P 8). Zvratné pasivum je pouZito u vyjadieni obecného konatele: [...]
art forms that were believed to accord better with feminine lack of imagination, intelligence, and
ambition. (O 48), Pitedpoklddalo se, Ze tyto umélecké formy jsou v souladu s Zenskym nedostatkem
predstavivosti, inteligence a ambic. (P 8). Mediopasivum ma nejblize ke zvratnému pasivu
(Duskova 2006:255): [...] a male nude in marble that sold for five thousand dollars, an extremely
good price at that time. (O 56), [...] ktery se prodal za pét tisic dolarii, coz byla v té dobé

mimorddné vysoka cena. (P 18).

Tematickou strukturu anglické véty vyznaCuje vytykaci konstrukce, kterou v &estiné
nahrazuje aktualni ¢lenéni vétné a réma se odsouva do findlni pozice: It is only in the light of
historical precedent that the achievements of the present assume their full meaning: as fulfillment,
transformation, or resolute deconstruction, as may be the case. (O 47) Soucasna dila mohou
dosahnout svého vyznamového naplnéni — zavrSeni, transformace ¢i pripadné razné dekonstrukce —
pouze V ndvaznosti na své historické piedchiidce. (P 7). Stejné postupujeme u uvedeni rématu
fokalizatorem: [...] even sculpture was ommited in the interest of consistency. (O 47), [..]

Z duvodii konzistence nebyla zahrnuta ani sochaiska dila. (P 7).

Participialni obraty jsou Casto pfevadény jako vedlej$i nebo hlavni véty, ¢imz dochazi
k textové dekondenzaci: The contemporary women artists, [...] have insisted upon the validity of
their own experience, both personal and artistic, creating new formal languages [...]. (O 47) Tyto
soucasné tviirkyné trvaji na platnosti své vlastni osobni i umélecké zkuSenosti a vytvari nové

formalni jazyky, [...]. (P 7).
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Dalsi rozdily se vyskytuji u vyjadfovani modality. Obecné plati, Ze anglictina ma silnéjsi
systém modalnich sloves, zatimco €estina si u jistotni modality vypomaha modalnimi ¢asticemi a
ptislovci, piipadné jinymi prostfedky, naptiklad podminovacim zpisobem u dispozi¢ni modality,
kdy nositelem modality neni jeden ¢len, ale véta: But one might say [...] (O 49), Dalo by se vsak
rict [...] (P9).

4.2. Lexikum, metafory a idiomatika

Téma genderu se vyrazné projevuje na lexikalni Grovni peclivym rozliSovanim kategorie
rodu. Obouroda substantiva (artist, painter) maji minimalni zastoupeni, vétSinou se objevuje piesna
specifikace rodu, pomoci kompozi¢niho pfechyleni s premodifikaci (woman artist, woman sculptor
a woman painter), pfipadné s apozici, v jejiz sémantice je rod zakotven. [...] painter husband,
Jackson Pollock. (O 48), [...] manzela, maliie Jacksona Pollocka. (P 8) From the Renaissance
onward, women were denied access to the proper training and preparation afforded their male
contemporaries: [...] (O 48) Pocinaje renesanci byl Zenam odepren pristup k radnému vzdélani a
prupravé, poskytované jejich muZskym soucasnikim: [...] (P 8). Na strané 48 nachazime misto,
kde Nochlinové rozliSovani genderu neni tak jemné jako v jinych ¢astech textu (feminist artists).
V uzsim kontextu se zd4, Ze ma na mysli feministicky zaméfené umélce obou pohlavi, pii
uvédomeni zptisobu autoréina uvazovani vS§ak mtzeme (podle Martiny Pachmanové) dojit spise
k zavéru, ze ma na mysli pouze Zeny. Genderovou korektnost najdeme u slova layperson,
kontrastuje s rasovou nekorektnosti na strané 55, kde se pouziva opakované black misto Afro-

American.

Dalsim lexikalnim problémem je opakovani slov, které je v anglictiné daleko tnosnéjsi nez
v ¢esting. Proti frekventovanému souslovi woman artist stoji snaha o lexikalni diverzifikaci slovy
umélkyné, vytvarnice, tviirkyné. Prekryvani sémantickych poli poslednich dvou slov s anglickym
vyrazem neni piili§ pfesné, proto jsou uzita pouze tam, kde je jejich sémantika zfetelna z kontextu.
V jednom piipadé je uzito i slovo Zena. Obdobny problém se vyskytuje na strané 47, kde je ve
vychozim textu rovnomérna distribuce show a exhibition, segmentace ¢estiny je zde vSak hrubsi, a
tak je piiliSnému opakovani zamezeno substituci vztahujici se ke stejnému referentovi: EXxciting
and innovative as it was, the Brooklyn show of the seventies consisted almost without exception of
work by women from Europe and America. Today’s exhibition [...] (O 47) Prestoze Brooklynské
muzeum V sedmdesatych letech nabizelo vzrusujici a inovativni podivanou, prezentovanad dila
pochdzela téemér bez vyjimky od vytvarnic z Evropy nebo Spojenych statii. Nynéjsi vystava [...] (P
7).

Terminologie pochazejici z francouzstiny a italStiny, ktera je na tomto poli svétova lingua
franca, zustava v angli¢tin€ v originalni podobé€. V &estiné je rozsifeni nékterych vyrazi velmi

omezeno, proto je feSenim zvolit explicitné&j$i opis. Or one could emphasize bravura brushwork
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and densely applied impasto, like Peter Paul Rubens [...] (O 48), [...] nebo mohl polozit diiraz na
bravurni techniku prdce se Stétcem a barvu nandSet pastozné, jako Peter Paul Rubens [...] (P 2)
nebo pouzit doméaci ekvivalent slova, jez plisobi exotiza¢né i v originale (matiére, de rigeur atd.).
Polysémantické slovo matiére je piekladano podle kontextu jednim nebo obéma moznymi
vyznamy (material / material a téma). Ptevod spojeni ,,densely applied impasto* jako ,nanaset
pastozni malbu v silné vrstvé™ je ponckud redundantni, vzhledem k tomu, ze pastézni nanaseni
barvy ani nemtize vést k niemu jinému nez vytvareni hustych, silnych vrstev. Navic by doslo
k ptilisnému nominalizaénimu zatizeni této ¢asti véty, a proto premodifikaci vypoustime. Na strané
53 najdeme vétu zalinajici slovy: Mural, or rather, wall painting. Angli¢tina rozliSuje mezi
sémanticky Sir§i a formalné&jsi kategorii ,,mural painting“, do niz mohou spadat malby
nejriznéjsiho charakteru po¢inaje dobou kamennou, a specific¢téj§im oznacenim ,,wall painting®.
Cestina tento rozdil nema, pouziva pouze souslovi ,,ndsténnd malba®, takze pii prekladu dochazi k

sémantické kongruenci. Vyraz ,,murdlni malba‘ sice existuje, jedna se vSak o kalk.

Jak jiz bylo vySe feceno, expresivita textu se nejvice projevuje na lexikalni urovni. Jednim
z jejich prostiedku je ironie: Photography, video, installation, and performance were associated
with feminist refusal of the patriarchal reign of the painted masterpiece. (O 49) Feministické
odmitani patriarchadlni nadvlady malovanych veledél je spojovaino s fotografii, videem, instalaci a
performanci. (P 9), jiz original vyjadifuje premodifikaci a kontrastem, v CeStiné lze zvolit
deminutivum: a chaste little flower or a nice Impressionist landscape, perhaps, but not the big,
luscious, sexy stuff. (O 51) Moznd tak cudnou kvétinku nebo hezkou impresionistickou krajinku,

nic velkého, stavnatého a vzrusujiciho. (P 12).

Autorka je v originale nékdy expresivnéjsi, nez by snesl Cesky text, proto je v nékterych
ptipadech nivelizace zamérna a nekompenzovana: /...] Elisabeth Vigée Le Brun (1755-1842),
portrait painter to stars in the late eighteen century [...] (O 48), /...] portrétistku prominentit konce
osmndctého stoleti Elisabeth Vigée Le Brunovou (1755-1842). (P 8). Tato tendence se projevuje
nékdy az vulgaritou, jiz Cesky text tohoto typu jen téZko unese: /...] her son’s ever-evolving shit
taking the place of paint. (O 49), [...] s den za dnem se ménicimi vykaly jejiho syna misto malby. (P
10), the connection between the act of painting and the act of fucking (O 51), souvislost mezi

aktem souloZe a malovani (P 12).

U metafor byla snaha zachovat pivodni podobu [...] the large, squarish shape, metallic
black, blossoms into a tantalizing form suggestive of a human body, [...] (O 50), Rozmerny,
obdélnikovy kovové cerny olej na pldatné a kovu nazvany Torzo (Torso, 2004) rozkvéta do mucivé

organického tvaru pripominajiciho lidské télo. (P 10)

Metaforicky obraz kontrastu svétla a stinu je funkci v obou jazycich: [...] the talented Lee

Krasner, doomed to painterly obscurity by the brilliant career of her painter husband, Jackson
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Pollock. (O 46-7), [...] talentované Lee Krasnerové, jejiz malirské dovednosti byly odsunuty do
stinu zdiné kariéry jejiho manzela, malife Jacksona Pollocka. (P 8). Idealem je najit v cilovém
jazyce piimy idiomaticky ekvivalent, pokud to neni mozné, je pouZita substituce jinym
idiomatickym funk¢énim ekvivalentem [...] photography, video and the moving image, installation,
and performance have gained center stage. (O 47) [...] na vysluni se dostala fotografie, video,

pohyblivy obraz, instalace a performance. (P 7)

Pokud ani toto feSeni neni mozné, nejobvyklejsi strategii je zachovani sémantického
vyznamu za pouziti parafraze. Ta je vhodna i pokud v cilovém jazyce existuje odpovidajici idiom,
ale jeho pouziti neni ze stylistickych divodi piihodné. Takovy piipad nastava i v tomto textu.
K idiomu ,,take a back seat” existuje odpovidajici souslovi ,,irat druhé housle*, jez ovsem neni
pouzitelné vzhledem ke stylistickym normam ceského formalnéjsiho textu, a proto je dosazena
parafraze, coz vede k nivelizaci: Painting and traditional sculpture take a back seat to the less
traditional media: [...] (O 47), V prave probihajici vystavé je vsak malba a tradicni socha
upozadéna pred méné tradicnimi médii: [...] (P 7). Originalni sleeping beauty, the nude male
version (O 56) ztraci svou odkazujici funkci na Sleeping beauty, Sipkovou Riizenku a nahrazuje ji
vice genericky obraz operujici s archetypem pasivni spici divky, jenz neni vazadn na zadny
konkrétni piib&h ani kulturu: zndzornéni nahé muzské verze spici krasky (P 16). Bohuzel dojde ke
ztraté jazykové hricky zalozené na homofonii slov ,tale a ,tail na strané 62. Zde je jedinym

feSenim ud¢lat vnitrotextovou vysvétlivku.

4.3. Stylisticka neekvivalence

Do stylistické neekvivalence spadaji substandardni a cizojazy¢né prvky popsané v oddile
vénujicim se lexiku. Podle Grepla by v celkové vystavbé odbornych a publicistickych text mély
tyto vyrazy zaujimat periferni postaveni (1995:729). Dal$im pozadavkem na text je jeho
vy$§i miru méné formalnich a idiomatickych vyrazii, neologismi (pfedev§im kompozit) a

neformalnich gramatickych tvarg.

4.3.1. Zajmena

U ceskych textl je také obvyklejsi vysSi mira objektivity, jak se projevuje v nasledujici
ukazce: We are as aware of the painterly energy and formal self-consciousness of the artist as we
are of the presence of the constructive sweep of the brushstrokes in a de Kooning. (O 52) Malirska
energie a formalni sebevédomi vystupuji u umélkyné stejné zretelné jako konstruktivni rozmdchlé
tahy stétce u de Kooninga. (P 13). Dochazi zde vsak ke ztrat¢ kontaktovosti. V ostatnich piipadech
je vSak zajmeno ,,we‘ zachovano, aby nebyla pfili§ znivelizovana apelativni funkce, jak upozoriuje
Bakerova (1992:232). Obdobnym zplUsobem je postupovano i pii vyskytu zajmena ,,you

uzavirajici sérii Fecnickych otazek. Funguje jako hovorovy prvek a prostfedek pro navazani
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kontaktu: You can use your imagination to create an apposite narrative. (O 60) Divak si miize za

pouZziti své fantazie vytvorit viastni priléhavou interpretaci. (P 19).

Obecny Ccinitel je implikovan z4djmenem ,,one®, jez je pfizna¢né pro formdalné&jsi styl. Z
divodu zabranéni stylistické nivelizaci byl obecny Cinitel nahrazen nespecifikovanym
denotativnim oznacenim, jez v§ak uz ztraci ptivodni inkluzivitu. One could be a smooth, finished
painter [...] or one could emphasize bravura brushwork [...] (O 48), Mali¥ mohl pouzivat

uhlazenou, vpravnou techniku [...] nebo mohl polozit diiraz na bravurni prdci se stetcem [...] (P 9).

4.3.2. Interpunkce

Vztahy jednotlivych &asti komplexnich souvéti jsou implikovany i interpuknci. Casto se
vyskytuje Carka, stfednik a dvojtecka. Stfednik je podle smyslu sdéleni nahrazen ¢arkou nebo
teckou, dvojtecka zlistava, pokud uvozuje vycet nebo ptiklad, pro uvozeni vysvétleni je nahrazena
pomlckou: When The Horse Fair was sent on the tour in the United States, huge crowds swarmed
to see the phenomenon: it was certainly the Star Wars of its time. (O 48) Pri turné Kornského trhu
po Spojenych statech se na tento fenomeén hrnuly divat obrovské zastupy lidi — dilo bylo jisté
Hvézdnymi vilkami své doby. (P 9). Vsuvku v ptuvodnim textu ¢asto oddéluji pomlcky, v ¢estiné

byly nahrazeny ¢arkami.

Zavorkami jsou v origindlu odd€leny vétné ¢i nevétné vyrazy, které jsou do vypovédi
volné vlozeny. Pro CeStinu je vétSinou piirozenéjsi uziti ¢arek: The the colors (black, raw green,
shimmery pinkish violet) and the strangely suggestive shapes (organic, sexual?) have more to do
with the comic book [...] (O 50), Avsak barvy, Cernd, syrova zelen, tipytivda nariizovéla fialovd, a
zvldasté sugestivni tvary (organické, sexudlni?) maji vice spolecného s komiksovou knizkou [...] (P

11).

4.3.3 Vlastni jména

Vlastni jména jsou velmi vyznamna z hlediska textové koheze, jak se zmifuje Baker
(1995:230). K jejimu poruseni dochazi, pokud ¢tenaf neni schopen identifikovat referenta a vyvodit
potfebné zavéry. Prechylovani vlastnich jmen ciziho ptivodu sice neni nafizeno zadnym pravidlem,
byva pouzito Ceské flektivni zakonéeni —ovd. Vzhledem ktomu, ze cesky slovosled neni
gramatikalizovany, nemuZze bez pomoci koncovek signalizovat ani vétnéllenské vztahy. Pri
piechylovani ve vétsiné pripadd postupujeme podle novelizované kodifika¢ni Gpravy pochazejici

Z 90. let (Knappova 2002:44).

VétSina jmen se da pfifadit k ceskym piechylovacim vzoram: Malvina Hoffmanova,
Camille Claudelova, Angela de la Cruzovad atd. Nejsou vSak piechylena jména, ktera jiz maji

zenskou formu ve vychozim jazyce (Anna Pavlova, Iskra Dimitrova). Sice je mozné je pfechylovat,
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ale to by odporovalo soucasnym tendencim. Dale nejsou piechylena jména ¢inského a korejského
pavodu: (Leung Mee Pin, Lee Bul), coz je odivodnéno pragmatikou. Podle pravidel dochazi u
ptrechylovani jmen tohoto typu ke slovoslednym zménam, coz by znamenalo pro ¢tenafe ztizenou

dohledatelnost ptivodnich jmen.
4.4. Kulturni nekvivalence

4.4.1. Realie

SkuteCnost, Ze autorka pochazi z USA, miZze mit za ndasledek odlisné vnimani
geopolitického rozdéleni svéta. Véta The contemporary women artists, not just from Europe,
Britain, and the United States, but from Africa, Asia, Australia, and Latin America, have insisted
upon the validity of their own experience [...] (O 47) prozrazuje anglosaskou perspektivu,
objevujici se i Vv oznaceni ,,Europe and America“, kde jsou Amerikou mySleny Spojené staty.
Cesky &tenat nevnima Britanii jako stat oddéleny od zbytku Evropy: Tyfo soucasné tvirkyné, jez
nepochazeji pouze z Evropy a Spojenych stati, ale také z Afriky, Asie, Austrdalie a Latinske
Ameriky [...] (P 7). Autor¢ina koncepce rozdéleni svéta se piili§ neshoduje s obecné uznavanym
modelem (viz napf. S. P. Huntington) a implikuje vy¢lenéni Australie ze zemi Zapadu: ,,Today’s
exhibition includes a plethora of women artists from non-Western countries [...] These
contemporary women artists, not just from Europe, Britain, and the United States, but from
Africa, Asia, Australia, and Latin America [...]* (O 47). Teoretikové piekladu (Levy, Vilikovsky)

vSak vyslovné varuji pfed opravovanim autora.

Nékteré realie se vazi piimo na Spojené staty. [...] commemorating the freeing of the slaves
at the end of the Civil war. (O 55) Zde je pii pfevodu do Ceského prostiedi zapotiebi vnitrotextova
vysvétlivka pomahajici identifikovat, 0 kterou z ob¢anskych valek se jedna. Vysvétlivka je tfebaiu
véty [...] the top of the AT&T building in New York City. (O 56). Zde kulturné vzdélany adresat
nemusi identifikovat, Ze se jedna o telekomunikacni spolecnost (tato skutecnost je dulezitd pro
pochopeni symboliky sochy, na niz spole¢nost vypsala zakazku). Naopak fenomén Star Wars (O
48) neni diky jeho globalnimu rozsiteni nutné viibec komentovat, stejné jako Armory Show.
Women Liberation Movement je volny nazorovy smér, ktery je spjaty vyhradné se Spojenymi
staty, ustaleny pieklad do Cestiny jesté neni ustanoven. Historicka uméni Martina Pachmanova jej
preklada jako Hnuti Zenského osvobozeni, vzhledem k jeji autorité v této oblasti jsem se rozhodla
feSeni pfijmout. Jména zminovanych umélcti jsou celosvétové znadma, takze étenaf nebude mit

vvvvvv

historikti uméni ¢i kuratord, proto je zapotfebi vnitrotextovych vysvétlivek.

Dalsi skupinou jsou realie tykajici se Evropy a jejiho kulturniho zivota; vzdélanému

adresatovi jsou i ptes geografickou vzdalenost znamé. Jedna se predev§im o nazvy vystav (Venice
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Biennale, the Salon) a instituci (Paris Opera). Zde nastava moznost, ze adresat prekladu Zzijici
v Evropé bude mit lepsi pichled nez adresat originalu. Neanglosasky ¢tenaf pravdépodobné jen
s obtiZzeni rozpoznd aluzi na Bunyantv Pilgrim’s Progress, Ukrytou vnazvu dila Painter’s

Progress.

Zvlastni skupinu realii tvofi ty, jez plisobi exotizacné i na ptivodniho adresata textu, jak je
ostatn¢ naznaceno v odkaze na Hegelovu dialektiku na stran¢ 53. Slova francouzského nebo
italského ptivodu pro néj nejsou nesrozumitelna, nesou vsak kolorit cizosti. Jedna se predev§im o
slova francouzska (matiére, de rigeur, gouache, papier collé), italska (impasto) a latinska (nazev
dél Thanatometamorphosis a Post Partum, viz téz 4.5.2) slova, jez maji vétSinou svij anglicky
ekvivalent. Pravdépodobné naprosto neznamym slovem bude pro ptivodniho adresata ,,wasli “, druh
papiru pouzivany k tvorbé malovanych miniatur. VétSina téchto vyrazli je nahrazena ceskym
ekvivalentem, pokud neexistuje, pak opisem s vnitrotextovou vysvétlivkou. Preklad si nenarokuje
opravovani nesrovnalosti ohledn€ mytologie a jejiho uchopeni autorkou, k némuz dochézi na strané

47,

4.4.2. Nazvy dél

Specifickou kapitolou piekladu jsou nazvy vytvarnych dél. Néktera maji svou zavedenou
podobu: Prdm Medizy, Viazdéni na Chiu (The Raft of the Medussa, The Massacre at Chios), jmen
velkych umélci se vyskytuje jen minimum, text vétsinou odkazuje na relativné neznamé umélkyné
a je nutné vhodny pieklad nazvi dél vytvorit. Konotacni hodnota nazvi piedstavuje Casto
sémanticky kli¢ k pochopeni ideji dél. In a work such as the beautifully sensual, meltingly
modulated (and plainly titled) Flop (1999), the canvas unrolls in lazy furls on the floor, like a
fallen and lassitudious Rothko; in Torso (2004), a work in oil on canvas and metal, the large,
squarish shape, metallic black, blossoms into a tantalizingly organic form suggestive of the human
body; in Ashamed (page 191), a work in the present exhibition, the pale canvas folds modestly
back into itself, enacting, in abstract form, a ritual of female self-protection. (O 50) Pldtno se
V krdsné smyslné praci s rozvinénou modulaci a jednoduchym ndzvem Zuch (Flop, 1999) spousti
V linych zahybech na podlahu, pripominajic malatné padajicitho Rothka. Rozmérny, obdélnikovy
kovové cerny olej na platné a kovu nazvany Torzo (Torso, 2004) rozkvéta do mucive organickeho
tvaru pripominajiciho lidské télo. Bledé platno dila Zahanbend (Ashamed), jez je soucasti této
vystavy, se zdrZenlivé stahuje zpét samo do sebe a predstavuje tak abstrakini formou gesto Zenské

sebeochrany. (P 4).

Nazev instalace Moniky Bonvinciové Bonded Eternmale (Spriznéni vécnym muzstvim) je
ptelozeny tak, aby byly zachovany jeho plvodni sémantické slozky, a zaroven se odvolava

k ikonickému nazvu romanu Spiiznéni volbou, jenz evokuje vzajemnou nevyhnutelnou pfitazlivost
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a spojenectvi nékterych jedincti. Na rozdil od Goethova dila jsou konkrétni jedinci nahrazeni

generickymi zastupci muzského pohlavi.

adresata, na coz je tieba brat ohled: Poporodni dokumentace (Post Partum Documentation). Nékde
vSak lze spoléhat na Ctenafovy presupozice, vyhnout se snaze o priliSnou explicitaci a ponechat

Ctenafi prostor, jakého se dostalo i adresatovi originalu (dilo Thanatometamorphosis).
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5. Typologie posunii

5.1. Exotizace a naturalizace

Posuny na této roviné€ nejsou pfili§ vyznamné, vzhledem k relativni blizkosti kultur neni
prvek cizosti Casto vubec pocitovan, predevSim v popisnych pasazich. Kolorit vystupuje pii
odkazech na cizi, ¢asto neeuroamerické kultury. Jeho potlaceni by nebylo Zaddouci, protoze plni
specifickou funkci i v puvodnim textu (wasli, anime, narazka na démony islamské tradice na str.
52). Specifika kulturniho kontextu vychazeji ze skuteCnosti, Ze autorcin subjektivni pfistup
K tématu je velmi feministicky vyhranény. Snaha o naturalizaci textu by vedla ke snizeni

persuazivnosti, a tim i ke zméné textové funkce.

Exotizace naopak neni zadouci u mér (napiiklad stopy), protoze by ctenari uvyklému na

metrickou soustavu nepodala potiebné informace.

5.2. Expresivita a neutralita

V nékterych pasazich nabyva origindl silné expresivity. Funkéni zietel vyzaduje, aby se
tato charakteristika jazyka odrazila i v ptekladu (Vilikovsky 2002:161), ale zaroven je potieba mit
se na pozoru, aby nebyla pfekroCena mira unosnosti a zvolena feSeni se nedostavala do rozporu
s autorskym zamérem (Vilikovsky 2002:199). Expresivitu a neformalnost je tedy s ohledem na
zvyklosti ¢eského odborné publicistického stylu vhodné na nekterych mistech snizit, coz se tyka

predevsim vulgarismt (viz 4.3).

Idiomatické vyrazy byly pielozeny neutralné v piipad€, kdy nemély v cestiné ekvivalent.

Tyto ztraty byly kompenzovany pfidanim expresivity na jiném vhodném misté (viz 4.3).
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6. Metoda prekladu

Piekladatelska analyza vedla k vytvofeni strategie tvorby piekladu, kterou lze shrnout

Vv nasledujicich bodech.

- Funkce ptivodniho textu byla apelativni a informativni. Hodnota informativni slozky by
pii prekladu neméla poklesnout, Z tohoto ditvodu jsou zachovavana kulturni a materidlni specifika
vSech zmiflovanych kultur. Pfes ¢asteCnou mistni vazanost textu na Spojené staty ma sdéleni
tykajici se tlohy Zen ve vytvarném umeéni globalni rozsah, apelativni funkce tedy neni vazana na

prostfedi vzniku textu a méla by byt zachovana.

- Sapelativnosti textu tizce souvisi jeho expresivita. Vzhledem k rozdilnym Zzanrovym
normam bylo vhodné, aby na nekterych mistech bylo ubrdno na intenzité expresivity sdéleni, coz

samoziejmé nevede ke zmeéné jeho funkce.

- Presupozice adresata originalu a piekladu nejsou pfili§ rozdilné, oba sdileji podobnou
kulturu a méli by dosahovat stejného podobného znalosti realii z d&jin uméni a klasické mytologie.
Budou se vsak lisit u ryze americkych redlii (jako u ptikladu AT&A), kde je zapotiebi vnitini
vysvétlivky. Pro ¢eského Ctenare, ktery je jisté seznamen s existenci feminismu, ale pravdépodobné
mu nepiiklada tak velkou dilezitost, spocivd pfidand informacni koloritni hodnota ve zpiisobu
autor¢ina vyhranéného ptistupu k muzskym piislusnikiim umélecké scény (a dost mozna K muzim
obecn). Vzhledem Kkrozdilnému piistupu téchto dvou kultur k zenstvi a sexualité se
pravdépodobné bude na nékterych mistech liSit konotativni chapani vyrazi. Pieklad neopravuje

autorcin projev, pokud se v nékterych bodech rozchazi s objektivnimi informacemi.
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7.Zavér

Cilem ptekladu bylo co nejptesnéjsi zachovani obsahové slozky, a to takovym zptsobem,
aby byly dodrzeny stylistické a gramatické normy cilového jazyka a pieklad pisobil na svého
¢tenafe stejnym zptisobem, jakym piisobil na pivodniho pfijemce. Hlavni prekladatelské problémy
spocivaly v praci s komplikovanymi souvétimi, neformalnim lexikem a aluzemi na nepfili§ znamé

realie.

Text tohoto typu by byl jisté zajimavym pfinosem pro Ceského Ctenare, protoze do kontextu
obecné znamych redlii svéta umeéni zasazuje kousky mozaiky s informacemi o méné znadmych
umélkynich a jejich dilech, stejné jako o zptisobech vnimani a pietvareni vnéjsi reality, jez je jeste

stale formovana spiSe muzskym elementem.

Textd tohoto typu nebylo do cCestiny dosud pfelozeno mnoho a pfedstavuji pro nas

zajimavy pramen pozndni piistupti a hodnot, jez jsou vlastni jinym kulturdm.
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Priloha - text originalu

Women Artists Then and Now:

Painting, Sculpture, and the Image

Linda Nochlin

Looking back at the catalogue of Women Artists:
1550~-1950," the first big show of women artists at the
Brooklyn Museum that | curated with Ann Sutherland
Harris in 1976, | was struck by the great differences
separating it from the Museum’s present exhibition of
women artists. Some of these differences are obvious.
The first show was historical rather than contemporary.
From this it followed that it consisted almost entirely

of drawing and painting; even sculpture was omitted in
the interest of consistency. Clearly, back then, the word
“artist,” female as well as male, implied that the individual
was primarily a painter. In the present show, however,
painting and traditional sculpture take a backseat to the
less traditional media: photography, video and the moving
image, installation, and performance have gained center
stage. Clearly, what the work is made of is now very
different. But where the work comes from, the nationality
and ethnicity of the artists who made it, is equally
important in establishing the difference between Women
Artists: 1550-1950 and the present exhibition. Exciting
and innovative as it was, the Brooklyn show of the
seventies consisted almost without exception of work

by women from Europe and America. Today's exhibition
includes a plethora of women artists from non-Western
countries, women from all over the world, in fact. These
contemporary women artists, not just from Europe,
Britain, and the United States, but from Africa, Asia,
Australia, and Latin America, have insisted upon the
validity of their own experience, both personal and
artistic, creating new formal languages that often
incorporate national and ethnic traditions in surprising

or nontraditional ways. They are included in the exhibition
not only out of a benign desire to expand the field in the
interest of justice, but because non-Western women
artists are among the most influential movers and shakers
in the international art community, acknowledged creators
of the most original and influential art that reaches the
public. Women artists were among the stars of the 2005

Venice Biennale, for example, and names like Shirin
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of the Self

Neshat, Mona Hatoum, Miyako Ishiuchi, and Regina José
Galindo were as prominent as those of major male artists
participating in the Venice show.

Yet the path to public recognition and professional
success has been a long and arduous one, and both
the goals and achievements of women artists during the
thirty-five years since the beginning of the Women'’s
Liberation Movement in art, as embodied in the work
of such pioneers as Judy Chicago, Miriam Schapiro,
Martha Rosler, Hannah Wilke, Eleanor Antin, Joyce
Kozloff, Carolee Schneemann, Lynda Benglis, and many
others, need to be acknowledged. Indeed, the work of
women artists well before the momentous 1970s needs
to be examined with specificity and critical insight in
order to provide a meaningful historical context for the
work and ambitions of younger women artists today.
For contemporary women artists, sometimes consciously,
but often unconsciously, incorporate, modify, and
struggle against the examples of the past, their putative
foremothers. It is only in the light of historical precedent
that the achievements of the present assume their full
meaning: as fulfillment, transformation, or resolute
deconstruction, as may be the case.

Women and Painting

Setting the Stage

History and mythology part ways, as they so often

do, when it comes to the issue of women painters. In
mythology, women were associated with the very origins
of painting. According to the charming legend of the
Corinthian Maid, it was a young woman, Dibutades, who,
dismayed by the impending departure of her lover, traced
the outline of the shadow he cast upon the wall and, with
Cupid guiding her hand, thereby invented painting. If we
turn from allegory to historical reality, however, we find
that women have, for the most part, had a hard time of

it in the field of painting, as in all the realms of high art.
The dramatic fate of the seventeenth-century painter
Artemesia Gentileschi has recently been revealed in



serious art history, in novel, and in film, as has the more
recent but no less discouraging story of the talented Lee
Krasner, doomed to painterly obscurity by the brilliant
career of her painter husband, Jackson Pollock. From
the Renaissance onward, women were denied access

to the proper training and preparation afforded their male
contemporaries: free access to the art schools, prize
contests, travel abroad, and, no less important, to the
nude models whose forms provided the very basis of the
elevated genre of history painting. Even when they were
allowed to work and exhibit as painters, women were
generally consigned to the less ambitious realms of
portrait and still life, especially flower painting, art forms
that were believed to accord better with feminine lack

of imagination, intelligence, and ambition.

There were, however, noteworthy exceptions to this
general rule of exclusion and denigration. As is so often the
case, women painters sometimes found ways of gaining
fame, or more precisely, notoriety, by being exceptions,
by forcing public attention. There were a rare number of
women painters who, for a variety of reasons, achieved
fame and fortune on a major level at least in part because
they were women rather than in spite of their sex. One
might, for example, think of the glamorous Elisabeth Vigée
Le Brun (1755-1842), portrait painter to the stars in the
late eighteenth century, whose fame and ability to create
ravishing portraits of aristocratic ladies and gentlemen
made her a favorite all over Europe as far as the distant
reaches of Russia. Later, in the nineteenth century, Rosa
Bonheur might have claimed to be the best-known, if not
the most critically acclaimed, painter in Europe and

America. Bonheur specialized in the painting of animals,
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and engravings after her famous The Horse Fair (fig. 1)

adorned the walls of middle-class parlors and humble
cottages all over the world. When The Horse Fair was sent
on tour in the United States, huge crowds swarmed to see
the phenomenon: it was certainly the Star Wars of its time.
The same sort of notoriety has marked the career of the
twentieth-century modernist painter Georgia O’'Keeffe
(1887-1986), who must certainly be one of the most
popular artists of the last hundred years, her admirably
reproducible work adorning the covers of innumerable
calendars and memo books, and, in the form of posters,
decorating countless walls from restaurants to college
dorms. But what interests me in this essay is not the
relative success, or lack of it, of women painters historically,
but rather what painting has meant to women, as a medium,
a project, a mystique, especially in more recent times.
What of the medium, of painting itself? For most
of the history of painting, from the Renaissance to the
nineteenth century, painting has, so to speak, been taken
for granted, as it was in our exhibition Women Artists:
1550-1950. One could be a smooth, finished painter,
working with almost invisible brushstrokes to create a
surface of almost photographic transparency, like Jan
van Eyck or Jean-Auguste-Dominique Ingres; or one
could emphasize bravura brushwork and densely applied
impasto, like Peter Paul Rubens, or Eugéne Delacroix, or
the Impressionists in the nineteenth century. But the notion
that painting itself was in some way anti-avant-garde,
regressive, and hence inimical to revolutionary practice in
the visual arts—especially inimical to the goals of feminist
artists in particular—did not become an articulate position
until the 1980s.



Of course, anti-painting had been in existence before
the women’s art movement, starting with Dada after World
War |, reaching its most coherent statement in the work
of Marcel Duchamp, whose signed anti-art-object, the
notorious urinal he titled Fountain, appeared as early as
the Armory Show in 1913. Collage and papier collé in turn
challenged the supremacy of oil on canvas, as did the
application of foreign materials like sand, coffee grounds,
or other non-art matter in the work of the Surrealists. The
increasing importance of photography, both documentary
and manipulated, also called the supremacy of the
painterly media into question as the twentieth century
progressed, despite photography’s bad reputation with
critics like Charles Baudelaire, who felt that it failed the
test of imagination and individuality. But one might say
that it was just these qualities that feminist artists of the
1980s, and before, strenuously rejected—individualism
and personal expression—associating them with male-
dominated creativity and the cult of personality they felt
dominated the art world at the expense of women and
minority artists. Photography, video, installation, and
performance were associated with feminist refusal of
the patriarchal reign of the painted masterpiece. Only
by rejecting the tyranny of painting, traditional medium
of heroic male self-expression, could women establish
their own independent territory. Artists like Mary Kelly,
working in installation, Valie Export or Joan Jonas
in performance, Cindy Sherman or Eleanor Antin in

49

photography, or Martha Rosler in video, to name only
a few who worked and are still working outside the reaim
of the painted object, are cases in point.

Indeed, taken from this oppositional standpoint, Mary
Kelly's most famous work, her Post-Partum Document
(fig. 2), can be seen as a willfully parodic rejection of
painting itself. For Kelly's work—while it may be a Lacanian
“argument for the social construction of subjectivity in a
striking indictment of essential femininity,” to borrow the
words of Kate Linker, or “one of this century’s most
significant and influential artistic statements on identity,”
representing “the ultimate merging of feminism and
minimalist performativity,” to borrow those of Maurice
Berger—is at the same time, physically, a series of
canvas-like “supports” hung on the gallery wall with the
infant’s nappies substituting for canvas, and her son’s
ever-evolving shit taking the place of paint.

The Return of Radical Painting
Recently, however, many women artists with feminist
inclinations have returned to painting—with a difference.
Painting, with all its historic resonances, may for that very
reason lend itself brilliantly to a postmodern rejection of the
epistemological baggage it traditionally carried. Painting
could re-/de-construct itself as a kind of antithesis of
heroic individualism, a visual rejection of the macho self
displaying his phallic dominance on canvas. Using paint
and canvas as their medium, women artists recently have
forged multiple modes of pictorial—and anti-pictorial—
expression. | will analyze several of these innovative
bodies of work as case studies, in no sense attempting
a chronological order or textbook completeness.

Angela de la Cruz is one of the women artists in
the exhibition who has made the phenomenology of
painterliness the entire point of her oeuvre. In a series
of works of surprising sensuousness and potent abstract
beauty, she wrenches giant paint surfaces free of their
supporting stretchers, to make ambiguous objects that
are neither “paintings” nor “installations” but something



of both. “Painting” in her conception is both freed from its
traditional passivity, a flat surface hanging on a wall, yet
openly subjected to the artist’'s aesthetic agency in terms
of color, scale, and deconstructive inventiveness. In a
work such as the beautifully sensual, meitingly modulated
(and plainly titled) Flop (1999), the canvas unrolls in lazy
furls on the floor, like a fallen and lassitudinous Rothko;
in Torso (2004), a work in oil on canvas and metal, the
large, squarish shape, metallic black, blossoms into a
tantalizingly organic form suggestive of the human body;
in Ashamed (page 191), a work in the present exhibition,
the pale canvas folds modestly back into itself, enacting,
in abstract form, a ritual of female self-protection.
Recently, in an exhibition titled Larger than Life at the
Andalusian Center for Contemporary Art, de la Cruz
expanded her scale to that of the truly architectural,
occupying the large interior space with shaped, multi-
angled forms that emphasized the supporting, usually
hidden, skeleton of painting as much as the canvas itself.
There is still another, perhaps more tragic and
ambiguous aspect of Angela de la Cruz's powerful pieces.
Are these crumpled, torn, ravaged structures really
paintings? Or are they beat-up, paint-covered ruins,
moving in their abjection? Combining rage and
elegance—a new, particularly female hybridity of today—
de la Cruz’s work reminds us that art has a lifespan, and
gorgeously brutalized work like the monumental Ready to
Wear (Red) (1999), where the voluptuously pigmented
stuff is literally torn off its stretcher, or Loose Fit /Il
({Large/Orange) (2000), in which the violated canvas cloth
hangs as elegantly as a dead Zurbaran monk’s habit, are
evidences of the fact that art itself can suffer and die,
whether it be painting or some other, unnamable genre.
Another painter, Elizabeth Murray, different both in her
generational affiliation and her nationality from de la Cruz,
has chosen a very different way of reviving the art of
painting in her energetic, large-scale, often erratically
shaped canvases. Several basic questions are posed by
Murray’s work. How can painting be a flat entity on the

50

surface of a canvas yet at the same time exist in space?
How can a painted object at once iterate its essential
rectangularity yet contest it? Or, to put it still another way,
how can painting maintain its apparently inherent opticality
while being pulled into a kind of goofy play with tactility,
involving canvas both bent and shaped? And what of

the painted marks on such a canvas, painted marks that
refuse to stay flat on the surface but move all around the
canvas, which no longer has a proper front or back but
has been transformed into virtually a giant Mobius strip?
Murray’s best work often references both the means and
the history of painting, at the same time resorting to a
vocabulary of form and color that specifies both “high”
and “low” art without discrimination. Painter’s Progress
(fig. 3), for instance, speaks directly to the history of
modern art implicit in its title, in its replay of Cubist
fragmentation as well as its self-reference to the artist

in the imposed palette with brushlike forms thrust into




the hole. Yet the colors (black, raw green, shimmery

pinkish violet) and the strangely suggestive shapes
(organic, sexual?) have more to do with the comic book
or the advertisement than with Analytic Cubism’s neutral
shades, nor do the fierce angular splits and borders that
deregularize the canvas itself belong to any time but our
own. The motif of the ordinary table, favored by both
Cézanne and the Cubists, becomes a major preoccupation
in a series of works from the 1980s. In what Robert Storr
has aptly called “a tug of war between dissolution and
cohesion,” the exuberant table-in-space motif is still
going strong as late as 1995, when it involves an overtly
recognizable subject, granted in a sort of simplified
“anime” form.

Both de la Cruz and Murray are primarily concerned
with the structural problematics of painting. Other women
artists have been involved with the way the painted
matiére creates form on a relatively traditional, rectangular
support: both Jenny Saville and Cecily Brown exploit the
painterly surface to their own, extremely different, ends.
In the work of neither of these two artists is intensely
painterly facture treated in a parodic, hip, post-mod
way. That both of these brilliant pictorialists are women
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thickens both the plot and the paint, because the cliché
of the great male brush-wielder, from Rubens to Renoir
to Pollock or de Kooning, implies that female artists,
those without the requisite penis, can’t do really big-time
painting: a chaste little flower or a nice Impressionist
landscape, perhaps, but not the big, luscious, sexy stuff.

For Cecily Brown, it is as though the swirling,
violently animated surface existed before the piecemeal
figuration—a breast here, a penis there—that emerges
from the welter of pigment. Performance (fig. 4)is a
completely readable but highly agitated scene of erotic
action, a virtual orgy evoked by swirls of pink, cream,
blue, green, or pinkish flesh color. Brown’s work makes
constant reference in both its iconography and its formal
language to the connection between the act of fucking
and the act of painting, a trope previously reserved for
male artists but rarely so explicitly articulated in the
material facture of the imagery itself. Brown borrows
unapologetically from the painterly traditions of the
nineteenth century, especially the French Romantics. In
some smaller paintings, reminiscences of Géricault and
Delacroix, little islands of historical reference congealed
in the midst of free-flowing brushwork call up the specter
of The Raft of the Medusa or The Massacres at Chios
from the whirlpool of vibrant abstraction.

Heroic in both scale and ambition, contemporary
in emotional complexion, is the painting of British artist
Jenny Saville. Dwelling almost equally on sex and gender,
pain and fleshly injury, Saville uses photographs, medical
journals, advertisements, and crime scene reportage in
the construction of her subjects. Distancing herself from
direct contact with her “models”—often herself—she
builds up surfaces in slathers and slabs of molten
pigment, playing aggressive corporeal volume against
attention to the surface grid, balancing gorgeous effects
of brilliant impasto with almost unbearable images of
bodies torn, injured, and suffering. Gender ambiguity
is the topic she explores in Passage (fig. 5). The figure

itself is confrontational, the face staring out at us, the



breasts prominent, the legs dramatically splayed and
foreshortened, the better to display the startlingly explicit
balls and penis that at once contradict yet set in relief
the explicitly feminine head and body of the figure.

The paint application is as bold and in-your-face as the
hermaphroditic sexuality of the model. We are as aware
of the painterly energy and formal self-consciousness of
the artist as we are of the presence of the constructive
sweep of the brushstrokes in a de Kooning.

The Local and the Cosmopolitan

One of the most important innovations of the women
painters in this show is their engagement not only with
the problematics of painting, but also with the various
and novel ways in which painting interacts with local
traditions and national histories. Here, | think, is the most
unprecedented creative explosion of women who use
paint as their medium. In the show, for example, Shahzia
Sikander, who was born in Pakistan but has lived in New
York since 1997, and whose work includes many other
media—installation, murals, video, and performance—
does paintings that are based on the tradition of the
miniature in India from the seventeenth century onward,
some of the most complex and inventive painting the
world has ever known. Far from being oppressed by
Islamic tradition, Sikander is obviously empowered by it,
using the gorgeous and flexible repertoire of the Indian
miniature to forge new meanings, often with subtle, or not
so subtle, feminist overtones (page 249). Ambreen Butt,
another Pakistani artist working in the United States,
takes over the tradition to create a saga of contemporary
feminine heroism couched in the language of the miniature.
In an untitled watercolor enhanced with gouache and
gold leaf on wasli paper from the | Need a Hero series
(page 186), her female protagonist, clad in contemporary
workout clothes, ultimately snares a rather traditional-
looking demon. The format is circular, the action terrific,
the pictorial detail enchanting. Ghada Amer, born in Cairo
and working in New York since 1996, simultaneously
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engages with and undermines traditions that are both

local and gender-specific. Amer quite literally sees the
personal as political: “What is going on now politically

is like a mirror of what has always gone on in myself,
because | am a hybrid of the West and the East,” she
asserts. Her particular “transgression” is to stitch
pornographic imagery into what at first sight appear to be
completely abstract paintings (page 173). By introducing
thread into her paintings, she blatantly transvaluates what
has always been regarded as a particularly feminine and a
particularly local, Egyptian craft tradition, importing a very
untraditional sensual piquancy into the prim and pristine
realm of women'’s stitchery. The introduction of sewing
and embroidery into the sacrosanct realm of high-art
painting has a special, often transgressive, meaning for
contemporary women artists. in the early days of the
women’s movement in art, painters like Miriam Schapiro



introduced lace handkerchiefs and other “feminine”
collage items into their canvases to assert women’s
presence in the field of art. Today, however, painters like
Amer and Israeli-born American Orly Cogan are using
stitchery in an entirely new, “perverse” way: to assert
women’s right to the pleasures of pornography through
the traditionally “feminine” medium of embroidery.

Yet even without the addition of a foreign element
like thread or wool into the body of the painted object,
contemporary women artists throughout the world are
reconfiguring the look, the matiére, and the implications
of the time-honored medium in a variety of ways. Beatrice
Cussol of France, for instance, in a series of small,
viciously playful watercolors (page 192), de-sanctifies and
de-beautifies the medium with sexy, cartoonlike figures
in explicitly feminist critical situations, including one in
which a cartoonish female is vividly depicted with a chain
around her leg and a house up her nose, in an updated
parodic version of Ibsen’s A Doll's House. Sardonic
feminist critiqgue can assume racial overtones, as it does
in Wangechi Mutu’s provocatively titled A Passing Thought
Such Frightening Ape (fig. 6). The artist, born in Kenya but
working in the United States, employs new materials (ink
and collage on Mylar polyester film) to produce images in
which translucent beauty of color and surface is combined
with weirdly hybrid body-types—human figures with
rapacious bird-claw legs or an apelike head atop a naked
body and sporting stiletto heels; such works create a
grotesque new reality of the Other, at once repellent and
attractive (page 227). The same ecstatic hybridity marks
the work of a young Chicago artist, Mequitta Ahuja, in her
ambitious, large-scale canvas Boogie Woogie (page 169),
where the dancing female figure, part human, part animal
—a kind of horned werewolf, perhaps—lumbers wildly
through a field of red poppies, in a canvas marked by
sophisticated “primitivism” of form and content.

The mural or, rather, wall painting as it is usually called
today, is another reincarnation of a traditional subcategory
of the painter’s art. Claudia and Julia Miiller of Switzerland
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and Parastou Forouhar, originally from Iran, now working

in Germany, reject the uplifting harmony of theme and
formal language that so often marked the mural painting
of the past—the pastoral nationalist verities of the French
nineteenth-century painter Pierre Puvis de Chavannes,
for a prime example—in favor of a language both
deconstructive and deliberately fragmented. In the Millers’
Destroyed Family Album (fig. 7), the artists suggest, even if
they don’t directly represent, the violence and destruction
of ordinary life that have been experienced by so many
people caught up in the massacres and diasporas of the
twentieth century. Parastou Forouhar, in her wallpaper
drawings titled Thousand and One Day (page 199)—a
sardonic reference to Scheherazade'’s Thousand and One
Nights?—uses the benign all-over decorative medium of
wallpaper to record events that are anything but benign:
the savage murder and destruction of anonymous
civilians, many by hanging, at the hands of equally
anonymous executioners.

If contemporary women artists, of all countries and in
a wide range of styles and mediums, have indeed returned
to painting, then, it is less a “return” than a “reinvention”
of that time-honored artistic practice, refusing the
harmq,nious for the problematic, the universal for the local,



the traditional for the daring and aggressive. National
traditions play a major role in this reinvention of the
painted image, but it is not necessarily a direct or overtly
positive one. Indeed, sometimes the feminist problematic
is played directly against the tried-and-true formulae

of traditional national styles, with startling effect. The
intention is not to reject ethnic source or stereotype,

but to deploy it differently, in formal structure and in

implicit or explicit meaning.

Women Artists and Sculpture

A Look at Sculptural History

Before there were performance artists, installation art, or
body art, the human body was the subject of sculpture.
From the earliest times, and in many disparate cultures,
artists have worked with the variability of human flesh,
hacking, hewing, or molding inert material to create their
versions of the (usually idealized) human form. Women
began seeking careers as sculptors in the nineteenth
century in both Europe and the United States. In the
realm of sculpture, as in that of painting, they achieved
reputations, and, in some cases, notoriety, against the
grain, as it were, relying upon social connections as well
as talent and technical skill. Such was the case of the
aristocratic sculptor who went by the name of Marcello,
who made a considerable reputation for herself as a

portraitist and as a creator of figures from classical
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mythology. “Woman. Artist. The Duchess of Colonna

(Marcello was an assumed name) seems to have
constantly oscillated between these two tendencies,”
declared her biographer, who realized the difficulties
involved in trying to pursue a serious career under such
circumstances. Nevertheless, Marcello the artist created
such works as the technically accomplished and sensually
appealing Pythia (fig. 8), created for her friend Charles
Garnier's new Paris Opéra in 1870. Then there was the
group of artists half-facetiously dubbed “The White
Marmorean Flock” by Henry James, women who did
their monumental carving mostly in Rome but also in the
United States, where some of them received important
commissions. In the realm of painting, women could
manage without confronting the unladylike scandal

of the naked body by sticking to the lesser realms of
domestic portraiture, still life, or landscape; in sculpture,
however, the body, ranging from the classical nude to
the clothed contemporary heroic portrait, was de rigueur,
and women plunged into the fray.

Edmonia Lewis, a black, lesbian member of the White
Marmorean Flock, created the impressive monument
Forever Free in 1867 (fig. 9), a work commemorating the
freeing of the slaves at the end of the Civil War. High
purpose, as well as social realism, justified the semi-
nudity of the protagonist, who lifts his castoff shackles

above his head to indicate his redemption while a black



woman companion kneels at his feet. Lewis was not the
only black woman sculptor of note in American history.
Closer to our own time, the almost forgotten black woman
sculptor Augusta Savage created a very different memorial
to black achievement in her imaginative The Harp of 1937
(fig. 10), commissioned for the New York World’s Fair of
1939. Based on James Weldon and Rosamond Johnson's
inspiring anthem to black achievement, “Lift Every Voice
and Sing,” the work was in essence a monumental harp
made of human bodies—black bodies—their voices
raised in song.

Another member of the nineteenth-century White
Marmorean Flock, Harriet Hosmer, created a highly
esteemed Sleeping Faun (fig. 11), a male nude in marble
that sold for five thousand dollars, an extremely good
price at the time. Hosmer’s sleeping male figure indirectly
references Anne-Louis Girodet’s notorious The Sleep
of Endymion of 1791 (transmitted in sculptural form
via Antonio Canova’s Sleeping Endymion of 1819-22);
although lacking the sensuality and erotic abandonment
of Canova'’s statue and Girodet’s canvas, it is nevertheless
a creditable sculptural performance and certainly bears
witness to its creator’s awareness of all the latest trends
in the academic mainstream.

In our own time, the photographer and video artist
Sam Taylor-Wood has shown an affinity for similar subject
matter, turning for inspiration to the beautiful male nude
several times in the course of her production. Most
apposite to the subject, even though it is not a piece
of sculpture but an hour-long film, is Taylor-Wood’s
provocative portrait of an Endymion figure for our time,
the soccer player David Beckham. Her David (fig. 12), in
the National Portrait Gallery in London, clearly references
the same sleeping Endymion figure that inspired Harriet
Hosmer a hundred and forty years earlier. Nor is this
almost motionless, statue-like figure Taylor-Wood's only
venture into representing sleeping beauty, the nude male
version; far from it. In Soliloquy Vil (1999), she created
a startlingly foreshortened modern version of Andrea
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Mantegna’s Dead Christ, and the seductive movie actor

Robert Downey Jr. has appeared more than half naked
in at least two of her recent pieces: Pieta (2001) and in
the series Crying Men. That series of photographic
portraits of movie stars includes a C-print of Daniel Craig
(fig. 13), not nude, alas, but beautiful nevertheless.
Women sculptors such as Evelyn Longman (later
Batchelder) and Janet Scudder (1869-1940) continued
the tradition of the academic nude well into the twentieth
century, when it was deemed especially appropriate for
public commissions, among them Scudder’s Donatello-
inspired Frog Fountain (1901), featuring a dancing circle
of chubby, cheery nude boys, versions of which were
bought by Stanford White and the Metropolitan Museum
of Art. Far more substantial and impressive is Longman’s
colossal allegorical male nude Spirit of Communication
(fig. 14). In 1914, Longman, a student and assistant of
the renowned Daniel Chester French, won the national
competition for this work and received the commission
destined for the top of the AT&T building in New York
City. One of Longman'’s best-known works, Spirit of
Communication is a towering figure, twenty-four feet high,
cast in bronze and gilded, a winged male of impressive
physique, brandishing lightning bolts in his left hand and
encircled by what looks like a telephone or telegraph cable.
Toward the end of the nineteenth century and the
beginning of the twentieth, a change is discernable not



merely in the world of artists, but in the realm of cultural
production more generally. Physical passion came to
be artistically presentable, at least by a small elite of
women writers and artists. Indeed, in some cases, the
representation by women of women'’s erotic experience
and sexual feeling was deemed especially authentic,
rising as it did from their actual engagement with passion
rather than from male imagination.

Although more than twenty years separate the birth
date of the French sculptor Camille Claudel from that
of the American Malvina Hoffman, | feel justified in
considering them together insofar as both were students
of Auguste Rodin and both were personally involved with
the master. In addition, both were highly unconventional
in their lives, experimenting with their passions and
attempting to create material equivalences for them
in their sculpture. Both women created highly charged
sculptures of frenetically dancing couples. Hoffman’s
Bacchanale (fig. 15) represents the famous ballerina
Anna Pavlova (Hoffman's onetime lover) and her partner,
Mikhail Mordkin, entwined in a vigorous Isadorian
prancing movement. Claudel’s scandalous La valse
(fig. 16) was originally rejected from the Salon because

58

the male and female dancers were nude. In later versions,

they were clothed but still palpitating.

The twentieth century bore witness to a radical change
in the nature of the sculptural enterprise, involving the
evacuation of the traditional human body, nude or clothed,
from the sculptural arena and, in some cases, the rejection
of representation. Barbara Hepworth (1903-1975), certainly
the most prominent woman sculptor of the earlier twentieth
century, worked in a generally abstract style, although her
abstractions often suggested natural forms or human
presences. The change in the nature of sculpture, which
of course affected women sculptors as well as men,
might be said to have occurred in two ways: first, the
dematerialization and abstraction of the sculptural object;
and second, the substitution of the found object for the
carved or modeled one, the replacement of the traditional
nude with the most ordinary objects, like the notorious
urinal of Duchamp, or his bicycle wheel or bottle rack.

Goodbye to All That:

Contemporary Women and the Sculptural Object
Women sculptors may be numbered among the most
radical of the vanguard artists of the twentieth century.



Among the most memorable are Eva Hesse, Louise
Nevelson, Lee Bontecou, and Louise Bourgeois, the latter
two still creating and showing their art. All four of these
remarkable creative figures conspicuously altered the very
notion of what sculpture might be: Hesse, by choosing
new, sometimes soft and dangling sculptural materials,
hanging and grouping organic entities in irregular anti-
architectonic compositions (fig. 17); Nevelson, by
transforming humble bedposts and banisters into

monumental iconic painted assemblages; Bontecou,

by creating evocative, roughly stitched canvas or burlap
constructions stretched over metal frames and suggesting
war-torn turf and shell craters to some, scary female sex
organs to others.

Bourgeois’s production has been so varied that it is
almost impossible to summarize, consisting as it does
of object-filled, cage-like pavilions, menacing, metallic
spiders (fig. 18), deliberately “formless,” meltingly abject,
and gooey sculptural deposits and hangings, and, on
the other hand, finely articulated marble hands, torsos,
or other body parts. Whatever she has done, her work
has marked the shape of sculpture and installation today.

Revising Sculptural Tropes

Recently, the British sculptor Rachel Whiteread has
completely revised the notion of sculptural form, the
independent object conceived in relation to space,

by substituting the container for the thing contained,

a time-honored rhetorical strategy. She has done this
most notably in her full-scale cast of a house slated for

destruction in London, but also in many other projects
involving casting. Substituting the shell of a house or

a room for the people who occupied it, or the chair for
the person who sat on it, is a metonymic strategy with

a strong potential for evoking human aura in the total
absence of the actual figure. Whiteread’s series of
bathtubs in various materials (fig. 19), cast from the actual
objects but lacking specific definition, have a precedent in
the artistic practice of the past. In the nineteenth century,
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a simple chair might evoke a missing presence. In the
drawing of Charles Dickens’s empty chair that appeared
in the London journal Judy in 1870, at the time of the
beloved author’s death, the famous chair Dickens

wrote in appeared woefully bare in front of the author’s
abandoned desk, still covered with manuscript,
surrounded by subordinate sketches of scenes from his
stories and novels. Vincent van Gogh obviously resorted
to this rhetorical figure, and probably this very source,
when he painted the two famous chairs, his and Paul
Gauguin’s, at the time of the fateful visit of his friend to
Arles in 1888. Whiteread, however, has departicularized
and depersonalized the motif in her multiple works,
referencing human absence in general rather than that
of a specific person.

In the present exhibition, an artist like Sarah Lucas
goes a step further, bringing gender conflict into the mix,
evoking a fallen and abject female body by means of an
empty wash bucket and a pair of discarded pantyhose
in her sardonic The Sperm Thing (page 218). In the Italian
Monica Bonvicini’s installation Bonded Eternmale (fig. 20),
it is the association between modernist décor, male
bonding, and power that is brought to the fore, by
means of two 1954 standard-issue Willy Guhl leather
chairs and a side table with a whiskey bottle painted
in black. The gender issue asserts itself without resort
to representations of men and women. In a similar way,
we immediately define as feminine the little situation
evoked by two chairs, two pairs of slippers, and a sort
of lumpy TV screen in Tracey Emin’s The Interview
(page 197). The basic chairs, the slippers, the whole
décor is deliberately scruffy, sub-ordinary, unsettlingly
domestic. Are the pathetic chairs supposed to stand for
interviewer and interviewee? Are they supposed to evoke
housewives watching an interview? You can use your
imagination to create an apposite narrative.

These works by contemporary women artists raise
another issue for the skeptical viewer: can multipartite
installations like these even be considered sculpture?
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| would say that some contemporary installation art may
indeed be thought of as a kind of expanded sculptural
field, in which several objects coexisting in space,
coherently and meaningfully related, constitute a
postmodern version of the traditional heroic sculptural
group or monumental public complex. Installations like
Pinaree Sanpitak’s Temporary Insanity (fig. 21), made out
of silk, synthetic fiber, a battery, motor, propeller, timer,
and sound device, can evoke emotional dissonance

and extreme disarray as effectively as the flailing and
lamenting marble figures in the Classical Niobid group.
The seemingly endless procession of empty children’s
shoes constituting Leung Mee Ping’s Memorize the Future
(fig. 22) evokes the national destiny of twenty-first-century
China as effectively as Francois Rude’s La Marseillaise
could invoke the heroic post-revolutionary future of
nineteenth-century France.

Yet women sculptors have not completely abandoned
the human figure in recent years. Kiki Smith has created
memorable examples of the male and female nude that
evoke the sculptural precedents of the past and at the
same time break away from the constraints of both the
classical and the medieval traditions. The first Kiki Smith
piece that | remember seeing created a visceral shock
like almost no other. | can still summon up the intensity of
the feeling, as though the bottom had suddenly dropped
out of the sedate world of the gallery and my own place
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within it; to put it more physically, | felt it in my guts. This
work was Tale (fig. 28), a sculpture in wax and papier-
maché. It represents a naked woman, roughly modeled,
down on all fours, crawling painfully across the floor,
which expands into a desert-like stretch of difficult-to-
navigate terrain. | don’t remember the head or the details
of the front of the figure at all, apart from a drooping
breast—for good reason. All attention was focused on
the looming rear end, the filthy buttocks and the rectum
from which emerged a literal “tail” of shit—or perhaps
a long, long intestine, or both. The play on words of the
title is meaningful: “tale,” or story; and “tail,” or rear
appendage. For both are at play in the horrifying power
of the image. The excretory “tail” generates, or has been
generated by, a “tale,” a story stemming less from
Legends of the Saints or the Lives of the Christian
Martyrs than from more up-to-date sources, like the
accounts of modern torture in Elaine Scarry’s book
The Body in Pain or the annals of Amnesty International.
The human body—or its regressive mutation—is the
subject of Patricia Piccinini’s part-endearing, part-repulsive
piece Big Mother (page 233), a work in “silicone,
fiberglass, human hair, leather, and diapers”"—hardly the

matiere of classical nudity! Piccinini’s work raises the
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question of just what constitutes the human itself. What

is the boundary line between the human and the animal
species? Still today, this question perplexes scientists
and laypersons and raises the specter of racial difference
as well, by implication. In another sculptural group by this
inventive artist, The Young Family (fig. 24), the startling
realism of the pinkish, naked hide of the represented
creatures suggests a kind of counter-Darwinian slippage
of Homo sapiens back down the ladder from which
mankind ascended, in which cute, puppyish babyhood
assumes the pathetic guise of beastly monstrosity when
full grown. At the opposite end of the evolutionary ladder,
as it were, is the South Korean artist Lee Bul's Cyborg W5
(fig. 25), in which technology has imperceptibly taken
over the realm of the organic, producing an artificial,
futuristic monster-humanoid, neither creature nor

thing but something of both, complexly modeled

in white polyurethane.

The subject of death, so often dealt with in sculptural
form in the memorials of the past, still occupies
contemporary women working in the medium. Iskra
Dimitrova of Macedonia has created a new kind of
memorial in the tellingly titled Thanatometamorphosis

(page 194), casting her own body in black wax to evoke
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mortality—a “death transformation” in the most literal
sense—and setting the body afloat in a glass pool, eerily
evoking the context of mortality by means of light, liquid,
and the sound of the artist’s voice. A very different kind of
metamorphosis takes place in the Iranian artist Mandana
Moghaddam'’s Forty Braids of Hair Il (fig. 26), in which
women’s braided hair assumes unwonted power by
suspending a concrete block twenty-seven inches above
the floor: a kind of monument to feminine muscularity
from an unexpected source. More explicitly connected
to the funerary monument, and deliberately politically
provocative, is the Mexican artist Teresa Margolles’s
Burial (fig. 27), a small, simple block of cement encasing
a human fetus, paradoxically memorializing a single
potential life and, at the same time, challenging the
repressive legal systems that prevent women from having
control over their own bodies. The fact that the fetus itself
is invisible, merely suggested, makes the work all the
more powerful in its silent evocation of pain and injustice.
Traditional distinctions between sculpture, painting,
and architecture are rejected by Adriana Varejao, a
Brazilian artist, in her Linda da Lapa (fig. 28), a powerful
and heterogeneous work in which the architectonic, the

decorative, and the organic are melded in a hybrid of



surprising emotional intensity. At once evoking the

destructiveness of war in its ruined walls, and the murder
of human victims in the hyper-realistic blood and guts
dripping over the brightly painted tiles, Varejao’s work

is a monument to modern social and political violence,
recalling the intensity of William Blake’s “London,” in
which the eighteenth-century English poet calls up “the
hapless Soldier’s sigh/ [that] Runs in blood down Palace
walls” to evoke the heartless cruelty of his own day.

Contemporary Women Artists and the Self:
Identity and Masquerade

“JE est un autre” proclaimed the adolescent Arthur
Rimbaud in one of his infamous “Letters of a Visionary”
in 1871. “The ‘I’ is another” might be the theme song for
contemporary women artists invested in the realm of self-
representation. It is obvious that Cindy Sherman, in her
revolutionary Film Stills (fig. 29), conceived of the “I” as
“an other"—many others, in fact—in a remarkable series
that used the self to eradicate selfhood in favor of
perpetual masquerade. Yet even in the traditional female
self-portraits of the artist of the eighteenth, nineteenth,
and early twentieth centuries, the “I” of the woman artist
is a problematic one. Women artists, from the eighteenth
century, were confronted by a dilemma, conscious or not,
when they turned to self-representation. If, on the one
hand, they emphasized their mastery, their technical
prowess, and their artistic prominence, they might be
condemned as “unwomanly”; if, on the other hand, they
insisted on their feminine vulnerability and charm in
constructing a pictorial alter ego, they might be scorned
as inadequate artists. Compromises and clever solutions
abounded in the realm of the female self-portrait. Adelaide
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