
SKIN CARE� CZ
Denisa Kujelová



Do svých prostorových kreseb, objektů a instalací integruje 
Kateřina Vincourová vše, co ji zajímá, včetně prostoru, 
ve kterém vystavuje. Na něj reaguje subtilně, ale přesně 
– vytváří jemná narušení řádu, která svádějí pozornost 
k detailu, k pomíjivému, k tomu, co je obvykle přehlíženo. 

Jedním z určujících prvků jejího výrazu je 
nestandardní užití běžných materiálů spjatých s tělem 
a každodenností, které v instalacích suplují tělesnost 
prostřednictvím fyzické paměti i práce s negativním 
prostorem, jenž nenese pouze formální funkci, ale stává 
se aktivním významotvorným polem. Prázdnota, mezera či 
absence fungují jako součást autorčiny výpovědi – jako 
prostor projekce, očekávání či vnitřního napětí. Tento 
přístup je čitelný zejména v jejích prostorových kresbách, 
v nichž se objekt rozšiřuje do prostředí nikoli jako 
dominantní prvek, ale jako otevřená struktura. 

Skrze svoji žitou praxi tak umělkyně akcentuje napětí 
mezi subjektivní introspekcí jednotlivců a jednotlivkyň 
a zprostředkovanými kulturními a společenskými 
paradigmaty, čímž otevírá prostor pro kritické zkoumání 
architektury vztahů – tedy struktur, které nejsou pouze 
fyzické, ale především relační, symbolické a ideologické. 
Její instalace tak reflektují procesy, jimiž se identita 
formuje a transformuje v dynamickém propojení osobních 
vzorců a společenských narativů a vytváří prostor sdílení, 
kde se paměť a emocionální prožitky spojují s kolektivní 
zkušeností. 

K východiskům umělecké praxe Kateřiny Vincourové 
tedy patří bezprostředně žitá zkušenost – tělesná, 
emocionální i situační –, která je v jejích dílech 
transformována do vizuálně i materiálově specifických 
instalací. Autorka systematicky pracuje s běžnými, často 
i efemérními materiály každodenního života, jež nesou 
stopy dotyku, užívání či pohybu, což ještě umocňuje 
zprostředkování nepřímé přítomnosti lidského těla 
v jejích pracích.  
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Název výstavy Skin Care evokuje povrch i hloubku, 
tělesnost i jemnost, exponování i ochranu. Jde však 
také o záměrně provokativní a ironizující gesto – odkaz 
na banální, zkomercializovaný pojem, který je běžně 
spojován s rutinou péče o tělo, avšak v kontextu autorčiny 
tvorby získává kritický náboj. Stejně jako samotný název 
propojuje minulost se současností, i výstava staví do 
dialogu starší práce s novými.

Prostředí výstavy je koncipováno jako krajina, 
proměnlivý terén, který se fluidně transformuje napříč 
jednotlivými sekcemi instalace. Práce s prostorem zde 
nesleduje narativní logiku, ale vytváří percepční mapu, 
v níž se jednotlivé části skládají do souvislého, a přesto 
otevřeného celku. Umělkyně dlouhodobě tematizuje 
napětí mezi utopií a dystopií, v nichž zkoumá možnosti 
a vlastnosti těchto stálých a nestálých míst a skrze 
sdílení fragmentů svých myšlenek a vizuálních asociací 
umožňuje kolektivní prožitek a zvědomení v krajině, jež 
je stejně subjektivní jako vztahová. Prostor se zde nečte 
jako lineární pásmo, ale respektuje nehierarchickou, 
cyklickou logiku instalace. Tato smyčková struktura 
není pouze formální strategií vycházející z dispozičních 
možností galerie, ale odráží základní princip autorčina 
uvažování o světě – jako o systému, který nikdy nekončí, 
ale neustále se přeskupuje, redefinuje a obrací do sebe.

ŽENSKÁ ZKUŠENOST V SÍTI SOCIÁLNÍCH STRUKTUR

V Molekulách (2006/2025) a Zneužitém billboardu 
(2011) Vincourová přezkoumává tělo nejen jako fyzickou 
entitu, ale také jako sociální pole, které je formováno 
i deformováno jak vnitřními, tak vnějšími vztahy. 
Molekuly složené z torz stahovacího dámského prádla 
a nafukovacích míčů odkazují na tělesné normy, jež 
jsou utvářeny kulturními, sociálními a ideologickými 
standardy krásy, a zároveň jsou metaforami pro 
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fyzické a emocionální zátěže, které společnost těmito 
podprahovými vzorci na jednotlivce a jednotlivkyně klade, 
čímž se stávají de facto kritickou reflexí podmíněnosti 
vnímání tělesnosti kulturními a historickými faktory. 

Autorka nevytváří narativní příběhy, její práce funguje 
spíše jako senzitivní pole, v němž se setkávají fyzické, 
emocionální a kulturní vrstvy zkušenosti. Tělo je tak u ní 
možno pojímat jako pole vlivu, kde se ukládají a ztělesňují 
sociální struktury jak z hlediska sociální determinace 1, 
tak z hlediska emocionální zkušenosti 2. Jejich spojení 
pak umožňuje chápat tělo v uměleckém díle nejen 
jako nositele subjektivního prožitku – úzkosti, tíže či 
rezignace –, ale rovněž jako zviditelnění strukturální 
zátěže. Tělo tedy nese jak emocionální, tak sociální otisk.

Tělesnost je tudíž v dílech Kateřiny Vincourové 
latentně přítomná skrze měkké materiály, zavěšení, 
náznaky doteku, tíhy nebo pohybu. Nejde však o přímou 
reprezentaci těla, nýbrž o jeho stopy, absenci, prožitek. 
Tím umělkyně vytváří napětí mezi trváním a pomíjivostí, 
viditelností a nepostřehnutelností. 

Podobným způsobem jako Vincourová, která ve svých 
instalacích s pružným prádlem či elastickými prádlovými 
gumami vytváří napětí mezi deformovanými, napnutými 
formami a prostorem, pracuje s dynamikou prostoru, 
časem a tělesností prostřednictvím elastických materiálů 
i americká umělkyně Senga Nengudi. Obě autorky se 
inspirovaly osobní zkušeností s mateřstvím a péčí, která 

1  Tedy souborem vnitřních dispozic, které jsou produktem 
určitého sociálního prostředí a které následně strukturují jednání 
jednotlivců a jednotlivkyň tak, jak jej pod pojmem habitus definoval 
Pierre Bourdieu. Viz: BOURDIEU, Pierre. Teorie jednání. Praha: 
Karolinum, 1998. 
2  Jak ji pojímá Michalinos Zembylas. Viz: ZEMBYLAS, Michalinos. 
Emotional Capital and Education: Theoretical Insights from Bourdieu. 
British Journal of Educational Studies, roč. 55, č. 4, prosinec 2007, 
s. 443–463.
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u nich vedla k přehodnocení vztahu k tělu. Ve svých pracích 
zkoumají možnosti elasticity abstrahovaného těla vlivem 
těhotenství, hmotnostních změn, nemoci či stárnutí včetně 
neúprosné gravitace. Pružnost punčocháčů u Nengudi 
i stahovacího prádla či prádlových gum u Vincourové se 
stává metaforou nejen pro tyto fyzické proměny, ale i pro 
odolnost ženské psychiky – stejně pružné a rezistentní jako 
materiál, s nímž obě pracují. 3 

Tak jako u Molekul, i ve Zneužitém billboardu autorka 
akcentuje relaci mezi tělem a vizuálními normami. 
Zneužitý billboard kriticky reaguje na všudypřítomnou 
vizualitu reklamní kultury, která manipuluje tělem 
a identitou ve veřejném prostoru. 4 Billboard, zbavený 
své estetické funkce a obsahu, zde působí jako narušený 
znak bez sdělení, tematizuje absenci, ale zároveň 
odhaluje latentní mocenské struktury. Jeho zneužití 
spočívá v obratu: nyní diváctvem již nemanipuluje, ale 
naopak v této funkci selhává a tím umožňuje pohled zpět 
– na samotnou infrastrukturu zobrazení a sdělení.

REZIDUA TICHA

Environment s centrální ležící postavou reflektuje 
tělo jako prostorovou strukturu i subjektivní rozhraní. 
Ležící ženská figura S_ní (2016/2025) může být čtena 
jako krajina, horizont i projekce diváctva či autorčina 
alter ega, které je přítomné skrze svůj otisk v okolním 
prostředí.

3  V pojetí zranitelnosti a užitím atypických materiálů, jež se také 
pohybují mezi pevností a pomíjivostí, je pak patrné silné propojení 
s přístupem Evy Hesse.
4  Tento přístup rezonuje s pohledem Judith Butler, která poukazuje 
na to, že tělo je vždy kulturně, historicky a sociálně podmíněné. Viz: 
BUTLER, Judith. Gender Trouble: Feminism and the Subversion of 
Identity. London: Routledge, 2006. 
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Umělkyně záměrně destabilizuje historizující 
rovinu prostoru a narušuje jeho danou architektonickou 
logiku sádrokartonovými deskami, a tímto přiznaným 
syrovým materiálem vytváří paradoxně měkkou, tělesně 
zakódovanou strukturu, která evokuje vnitřní prostor těla.

Sádrokartony tu však vystupují jako křehké 
sedimenty katastrof – ruin zaniklých civilizací, zbytků 
válkami rozmetaných měst, alarmujícího stavu planety či 
současného světa na hraně sebezničení, které se zvedají 
z trosek jako tiché memento. Mezi nimi se v občasných 
intervalech rozeznívá zoufalost zvuku apelujících zvonků, 
vyzvánějících však do prázdna. Jejich naléhavost naráží 
na hluchotu společenství, které neodpovídá.

Symbolické fragmenty v dalších pracích v sále 
rozšiřují význam instalace směrem k reflexi ženské 
identity, zranitelnosti, intimity a péče. Tento environment 
však operuje primárně jako prostorový systém percepční 
aktivace. Relace mezi tělem, prostorem a fragmenty 
každodennosti zde funguje jako matice, v níž diváctvo 
artikuluje vlastní tělesnost. Instalace tak nepředstavuje 
postavu jako esenci, ale jako místo konstrukce, 
nestability a možné identifikace. Figura ženy zde tudíž 
není objektem kontemplace, ale především médiem 
paměti 5 a vztahovosti 6. 

Socha snící ženy s útrobami z nefunkčních 
komponentů počítačů definuje tělo jako hybridní formaci, 
která osciluje mezi biologickým a technologickým, 
přirozeným a umělým. Není zde reprezentována jako 

5  Jako nositele paměti a emocionální zkušenosti pojímala tělo také 
Louise Bourgeois.
6  V dialogu s filozofií těla Jeana-Luca Nancyho, jenž odmítá 
představu těla jako autonomní, uzavřené jednotky, lze i zde vnímat 
tělo jako nikoli entitu uvnitř, ale místo expozice, a právě v této jeho 
otevřenosti chápat tělesnost jako strukturu sdíleného prožitku. Viz: 
NANCY, Jean-Luc. Corpus. New York: Fordham University Press, 2008.

5



stabilní identita, ale jako otevřená konfigurace relací – 
somatických, emocionálních i technických. S ohledem 
na její přiznané technologické vnitřnosti tak nelze 
figuru číst jako ženu ve smyslu esenciální přirozenosti, 
ale spíše jako postgenderové tělo, v němž se zrcadlí jak 
intimní zkušenost, tak kulturní konstrukce subjektivity 
v digitálním věku. Nejde zde ale jen o dystopickou vizi 
dehumanizace, ale také o latentní prezentaci strategie 
přežití v podmínkách pozdní modernity, kde je tělo 
konstruováno skrze technologie, vědění a moc. 7

Podobně i S_ní přepisuje představu o těle – jako 
entitě, která je nejen zranitelná, ale také záznamová, 
schopná nést paměť technologických i genderových 
norem. Zatímco křivky figury a ladné složení těla evokují 
tradiční představy o ženskosti, vnitřní struktura složená 
z počítačových součástek narušuje tuto estetiku 
a ukazuje tělo jako datovou krajinu, zformovanou 
oběhem informací, technologií a sociálních očekávání. 
Zasazením do tristní dystopické krajiny otevírá S_ní 
spolu s odkrytím svých útrob další otázky.

ULPÍVÁNÍ TEKUTÉ TÍHY

V další místnosti prší černý déšť a věčně zapadá slunce… 
Naddimenzované, diagonálně zavěšené kapky instalace 
Déšť (2025) lze chápat jako abstrahovaná těla – tělesná 
rezidua či afektivní otisky, které na sebe přebírají roli 
psychického zrcadla: nenabízejí úlevu, ale zhmotňují 
setrvalý pocit nesdělitelné úzkosti. 

7  Ve smyslu definice kyborga Donny Haraway z roku 1985. Viz: 
HARAWAY, Donna J. A Cyborg Manifesto: Science, Technology, and 
Socialist-Feminism in the Late Twentieth Century. In: HARAWAY, 
Donna J. Simians, Cyborgs and Women: The Reinvention of Nature. 
London: Routledge, 1991, s. 149–181. Více také: HAYLES, N. Katherine. 
How we became posthuman: virtual bodies in cybernetics, literature, 
and informatics. Chicago: University of Chicago Press, 1999.
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Prizmatem afektivní teorie nejsou emoce pouze 
subjektivními stavy, ale dynamickými procesy 
vztahovosti, které náleží k tělu a formují jeho vztah 
ke světu. Černé kapky tak fungují jako zhmotněná 
emocionální tíha, která v pozdně moderní společnosti 
nemá prostor k vypuštění, ale pouze k vrstvení. 
Podobně jako lepkavá afektivita ulpívající na objektech 
a tělech jako sliz, i tyto kapky působí jako tiché 
nositelky sdílených úzkostí, bolestí a nepřiznaných 
traumat. Záměrná konfrontace v koridoru procházení 
skrze hapticko-prostorovou přítomnost aktivuje 
tělesnou zkušenost diváctva. Místo kontaktu je však 
ambivalentní a osciluje mezi latentní agresí v aluzi 
boxovacího pytle a potřebou objetí. 8

V kontextu Baumanovy teorie tekuté modernity může 
být instalace Déšť čtena jako zhmotnění emocionální 
a existenciální tíhy, která v podmínkách současné 
společnosti není rozpustitelná ani plně artikulovatelná. 
Ačkoli kapky formálně evokují pohyb a plynutí, zůstávají 
nehybně zavěšené, čímž tematizují paradox současné 
doby – zdánlivou volnost jedince spojenou s hlubokým 
pocitem neukotvení a permanentní úzkosti. V tomto 
smyslu představují tělesně-afektivní zbytky ve světě, 
kde se fragmentují nejen identity a vztahy, ale i možnost 
sdíleného významu. Instalace tak vizualizuje stav 
psychického a sociálního zavěšení, v němž se subjekt 
ocitá mezi strukturálním tlakem a nemožností vlastní 
emancipace a reflektuje napětí mezi individualizací 
a ztrátou smysluplného rámce pro ukotvení sebe sama. 
Fragmentace zde tedy není jen stavem, ale i způsobem bytí.

8  Svojí nutkavostí konfrontovat prostor se zde nabízí paralela se 
sériemi prací Compulsion Furniture a Accumulations Yayoi Kusamy 
z raných šedesátých let, kdy umělkyně na nalezeném nábytku 
praktikovala znásobení fragmentů tělesných výstupků – šitých 
výčnělků pokrytých bílou barvou připomínající sádru, evokujících 
amorfní faly či prsty.
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Západ slunce (2019) z efemérních a genderově 
kódovaných předmětů, jako jsou věšák na kravaty 
a hedvábíčko, pracuje s dočasností, křehkostí a snadným 
narušením řádu – což přesně odpovídá Baumanově vizi 
křehkých identit a hodnot, které mizí při dotyku podobně 
jako stopa na zamlženém skle. Symbolický klid objektu 
je tak klamný – stejně jako v tekuté modernitě, i zde řád 
existuje jen do chvíle, než se jej někdo dotkne.

ABSENCE TĚLA JAKO PLATFORMA  
KONTROLY A PÉČE

Čtvrtá krajina tašek artikuluje tělesnost skrze absenci: 
lehátka, matrace, pokojíčky v naddimenzovaných 
plastových taškách demonstrují prostor péče i kontroly, 
soukromí i institucionalizaci. Plastová taška – pomíjivý 
a přenosný kontejner každodennosti – zde nabývá podoby 
archetypální schránky intimity, ale i symbolu dočasného 
domova. V duchu Foucaultovy heterotopie 9 se jedná 
o prostor vyňatý z běžného řádu – místo provizorního 
pobytu, izolace i regenerace. Tělo zde sice není přímo 
vidět, ale jeho stopy prostupují scénou – je skrytě 
přítomné v uspořádání, které evokuje klid, bezpečí a péči, 
ale také provizorium v potenciálním nebezpečí.

Absence těla v instalaci zvýrazňuje jeho latentní 
přítomnost – tělo je zde naznačeno skrze struktury, které 
ho obklopují, chrání i formují. Instalace tak neukazuje 
pouze prostor odpočinku 10, ale spíše ztišenou zónu, 
v níž se zrcadlí napětí mezi péčí, mocí a zranitelností. 
Tematizací absence tělesné přítomnosti se tvorba 
Kateřiny Vincourové v mnohém propojuje s dílem umělkyň 
a umělců jako Doris Salcedo, Rachel Whiteread či Félix 

9  FOUCAULT, Michel. O jiných prostorech. In: FOUCAULT, Michel. 
Myšlení vnějšku. Praha: Herman a synové, 1996, s. 71–86.
10  Připomeňme Soft Gallery (1973) Marty Minujín.
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Gonzáles-Torres. Skrze ztrátu objemu a formy autorka 
vytváří prostor pro přítomnost, která už není viditelná. 
Používá abstrahované formy, které se vztahují k tělu, aniž 
by ho přímo reprezentovaly, a místo explicitní figurality 
se její instalace soustředí na to, co zůstává po tělesné 
zkušenosti – otisky, stopy a nepřítomnost –, čímž vytváří 
prostor pro reflexi nejen tělesnosti, ale i její historické 
a ideologické determinace. 

MIKROPROSTOR JAKO REVERZE NEKONEČNA

Další část krajiny pracuje ve třech prostorových 
zátiších v rovině redukovaného měřítka. Zmenšený 
svět není pouhou formální strategií, nýbrž modelem 
reprezentace, který zviditelňuje jinak přehlížené 
struktury sociální každodennosti i snových světů. 
Z perspektivy Bachelarda 11 je miniatura v první řadě 
prostorem imaginace: tedy nikoli redukovaným obrazem 
vnější reality, ale vnitřním vesmírem, který mobilizuje 
vzpomínky, sny a asociace. Intimní měřítko vyvolává 
kontemplaci, afektivní zaujetí a působí jako topografická 
metafora duše. Malý, uzavřený svět může diváctvo 
imaginárně obývat, aniž by potřebovalo vysvětlení nebo 
příběh. Mikroprostor zde představuje reverzní nekonečno 
– čím menší prostor, tím větší hloubka imaginace. 

Miniaturizované zátiší je zároveň znakovým polem, 
které nekomunikuje prostřednictvím svých materiálních 
kvalit, ale coby soubor kulturních a ideologických 
významů, které jsou naturalizovány do podoby 
přirozeného obrazu. Běžné předměty a scénografie 
zátiší se v tomto smyslu stávají mýty každodennosti 12 
– vizuálními narativy, které předávají společensky 
zakotvené představy o klidu, pořádku, intimitě nebo 

11  BACHELARD, Gaston. Poetika prostoru. Praha: Malvern, 2009.
12  BARTHES, Roland. Mytologie. Praha: Dokořán, 2004.
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nostalgii. Barthes ukazuje, že i to, co se jeví jako 
neutrální a klidné, je často ideologicky zformovaný 
významový konstrukt. 

Spojením těchto dvou přístupů lze miniaturizovaný 
svět zátiší číst jako ambivalentní prostor projekce: 
na jedné straně umožňuje psychickou introspekci 
a imaginativní obývání, na straně druhé aktivuje kulturní 
kódy a významové stereotypy. 

TOPOLOGIE PÉČE 

V instalaci Artérie (2010–2011/2025) umělkyně 
vizualizuje křehkou, ale funkční síť napětí, vztahů 
a cirkulace. Prostorová kresba z galanterních materiálů 
– pruženek, šlí a zipů – evokuje organickou strukturu 
cévního systému, ale zároveň i diagram mikrosociálních 
vazeb rodiny a ve větším měřítku pak celé společnosti. 
Autorka zde konstruuje situaci, která artikuluje prostor 
nikoli jako fyzické místo, ale jako tělesně zakoušenou 
událost – subtilní, téměř nehmotnou, ale přesto hluboce 
přítomnou. Přibližuje se tak Fredu Sandbackovi, jehož 
instalace z tenkých akrylových vláken redefinují prostor 
skrze minimální, ale precizně komponované zásahy. 
V obou případech jde o formu sochařství, která rezignuje 
na objem ve prospěch vztahovosti, linearity a tělesné 
zkušenosti s negativním prostorem. 

Z hlediska fenomenologie prostoru 13 se diváctvo 
neocitá mimo dílo, ale v jeho rámci: vstupuje do něj 
a stává se jeho součástí skrze vlastní tělesnou percepci. 
Negativní prostor tak není absencí, nýbrž vztahovou 
plochou, která aktivuje vnímání – fyzické i psychické. 
To, co není vyplněno, se stává místem projekce, neklidu 
a citlivosti.

13  MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologie vnímání. Praha: 
Oikoymenh, 2013.

10



V návaznosti na Latourovu teorii sítí aktérů 14 zde 
tělesné, technické a symbolické elementy nevystupují 
odděleně, ale jako rovnocenní aktéři v síťovém 
uspořádání – zip je stejně důležitý jako pružná guma, 
voda jako sklenice, fyzická propojenost jako symbolický 
význam. Artérie tedy nejsou pouze metaforou těla: 
navrhují také způsob, jak uvažovat o společnosti nikoli 
jako o souboru stabilních struktur, ale jako o tekuté 
síti vztahů, která je vždy paralelně v procesu formování 
i rozkladu. 

Přítomnost běžných domácích předmětů jako šle, 
zipy či topůrka navozuje rituální rovinu péče a práce, 
která je v dominantních kulturních reprezentacích 
často marginalizována. 15 Navazuje tak volně na práce 
Léy Lublin, Mierle Laderman Ukeles a Mary Kelly, které 
kriticky zkoumaly spojitosti práce, péče a genderu, 
přičemž své umění pojímaly jako nástroj reflexe 
sociálních struktur a neviditelných forem práce, jež 
bývaly a stále bývají ve veřejném i institucionálním 
diskurzu často přehlíženy. 16

Kateřina Vincourová tuto neviditelnou práci 
strukturálně vkládá do prostoru jako tenzi, vytváří síť 
napětí – podobně jako jsou vazby v každé rodině napjaté, 
propojené a potenciálně vratké. Rozmístěním těchto 
prvků v prostoru zároveň dochází k topografii intimity, ve 
které je každý prvek závislý na těch ostatních, a přesto 
s nimi nikdy zcela nesplyne v jednotu. 

14  LATOUR, Bruno. Reassembling the Social: An Introduction to 
Actor-Network-Theory. Oxford: Oxford University Press, 2005.
15  UKELES LADERMAN, Mierle. Manifesto for Maintenance Art, 
1969! Proposal for an Exhibition: “CARE”, 1969.
16  Více zde: FEDERICI, Silvia. Revolution at Point Zero: Housework, 
Reproduction and Feminist Struggle. New York: PM Press, 2020.

11



Z hlediska afektivní topografie 17 lze Artérie 
chápat jako mapu emocionální krajiny, v níž se napětí, 
péče, neklid a láska nevyjadřují explicitně, ale jsou 
distribuovány skrze materiál, tvar a prostorové napětí. 

Napnuté gumičky fungují nejen jako metafory 
vazeb, ale i jako tělesné stopy psychického stavu – jsou 
neklidné, ohrožené možným přetržením, zároveň ale drží 
celou strukturu pohromadě. Dřevěná topůrka, tvarem 
připomínající kosti, a sklenka vody umístěná na vratké 
poličce pak symbolizují křehkou rovnováhu systému – 
jediný pohyb může narušit jeho celek, stejně tak jako 
vztahové dynamiky v každodenním životě.  

Instalace Kateřiny Vincourové neformulují 
jednoznačná sdělení, ale otevírají situace, v nichž se 
osobní a intimní stává veřejným, politickým. Tento 
způsob práce odpovídá přístupu, který formulovala 
Lucy R. Lippard: „Netvrdím, že feministické umění 
musí být propagandou… Spíše tvrdím, že feminní 
citlivost by měla být využívána vědomě a inteligentně, 
stejně jako se běžně využívá jakákoli jiná formální 
citlivost při tvorbě jakéhokoli druhu umění… Umění 
je ve skutečnosti celé o volbách. A volby jsou zase 
o tom, jak využít čas, prostředky, díky nimž se dozvíme 
více o souvislostech mezi uměním a životem – a tím 
učiníme umění součástí života druhých.“ 18 Vincourová 
právě skrze takto zvolený výrazový rejstřík a vědomé 
uplatňování feminní citlivosti vytváří umělecký prostor, 
který propojuje umění s životní zkušeností nenápadně, 
ale důsledně.

17  BRENNAN, Teresa. The Transmission of Affect. Ithaca: Cornell 
University Press, 2004; AHMED, Sara. The cultural politics of emotion. 
Edinburgh: Edinburgh University Press, 2004.
18  LIPPARD, Lucy R. ‘New York Times IV’, A Day in the Life. Chicago: 
A.R.C. Gallery, 1979; přetištěno in: LIPPARD, Lucy R.‘The Pink Glass 
Swan: Selected Feminist Essays on Art. New York: The New Press, 
1995, s. 198.
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KRIZE IDENTITY V DIGITÁLNÍM VĚKU

Ticho (2025) tematizuje otázku identity a její 
reprezentace v digitálním věku. Reliéfní výjevy tváře, 
repetitivně násobené a fragmentované, připomínají 
estetiku datasetů trénujících umělou inteligenci – oči, 
rty, obočí jako izolované moduly, které postrádají kontext 
a individualitu. Mlčící řady úst v tichu. Obličej zde není 
individualizovaným výrazem subjektu, ale algoritmicky 
modelovaným povrchem, laděným podle obecných 
představ o symetrii, kráse a kulturní srozumitelnosti. 
Vzniká tak syntetická identita – půvabná, ale odlidštěná, 
genderově nedefinovaná a vysoce zneklidňující. 

Tuto fragmentovanou identitu lze číst i skrze Lacanův 
pojem imaginárního já – maska zde funguje jako nástroj 
iluze jednotného subjektu, jehož gender i identita 
jsou záměrně rozostřené. Tvář je krásná, ale nečitelná, 
univerzální. Spojení reliéfů kovovými kroužky evokujícími 
piercing či mechanický spoj umocňuje tělesnou 
zranitelnost v prostoru technologického designu. 
Kovové propojení zároveň odkazuje k materiální vizualitě 
digitality, kde se obraz nevytváří opticky, ale síťově, jako 
struktura řízená algoritmem. 

Strategie opakování a fragmentace navozuje dojem 
odosobnění v prostředí vizuálního nadbytku a datové 
selekce. Tvář se zde proměňuje ve vzor, ornament, 
vektor – převedený z intimního znaku subjektivity do 
sterilní roviny datové reprezentace. Tímto způsobem je 
tematizována krize identity v digitálním věku – obraz 
přestává být vyjádřením člověka a stává se rozhraním 
mezi organickým a algoritmickým. Celý koncept rezonuje 
s posthumanistickým pohledem na identitu jako fluidní, 
technologicky konstruovaný a hybridní proces, který 
zpochybňuje tradiční hranice mezi člověkem a strojem, 
organickým a digitálním.
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GORGONÉION JAKO PROJEKČNÍ POLE 
KULTURNÍ PAMĚTI

Archetyp Medúzy, tradičně spojovaný s ambivalentní 
reprezentací ženské moci, jinakosti a liminality, vstupuje 
v instalaci Medúsa (2018) Kateřiny Vincourové do 
současného vizuálního prostoru jako tichý, avšak výrazně 
konfrontační znak. Bílá hlava bez obličeje s hadovitými 
vlasy, položená na zrcadlově složených štokrlatech 
z autorčina dětství demonstrujících její dětskou 
zkušenost, zde přestává fungovat jako individualizovaná 
figura a stává se projekční plochou i symbolem kolektivní 
paměti, stejně jako apotropaickým objektem: gorgonéion, 
který má chránit, ale i znejistit. 

Tím, že je tvář zbavena výrazu a identifikačních 
rysů, nabývá charakteru archetypálního schématu, jehož 
význam se utváří až ve vztahu k percepční a interpretační 
aktivitě diváctva. Výrazná bělost a stylizace hlavy 
zároveň odkazují k performativní estetice japonského 
divadla kabuki, kde je subjekt konstruován nikoli skrze 
identitu, ale prostřednictvím role, gesta a masky.

V kontextu Lacanovy teorie zrcadlového stádia 19 lze 
prázdnou bílou tvář Medúsy chápat jako místo projekce 
imaginárního já – obrazu subjektivity, který je sice formálně 
koherentní, ale vnitřně prázdný. Sebepojetí zde není 
výsledkem vnitřního poznání, nýbrž identifikace s vnějším 
obrazem, který subjekt vnímá jako celek, zatímco jeho 
skutečná zkušenost je fragmentární a neukotvená. Maska 
či tvář tak nepředstavuje autentické vyjádření bytí, ale 
strukturální klam, prostřednictvím něhož subjekt získává 
iluzi celistvosti. V tomto smyslu funguje Medúsina hlava – 
zbavená výrazu a identity – jako zrcadlový objekt, v němž 
se diváctvo setkává se sebou samým skrze projekci, ale 
zároveň je tímto obrazem odděleno od své pravé podstaty. 

19  LACAN, Jacques. Imaginárno a symbolično. Praha: Academia, 2016.
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Výrazová prázdnota se tak nestává absencí významu, 
ale dynamickým polem významové projekce, v němž 
se střetávají subjektivní afekty s kulturními kódy – 
zrcadlí strachy, přání, stereotypy i to, co zůstává jinak 
nepojmenovatelné.

Ve svých pracích Kateřina Vincourová ukazuje, že 
tělo není pouze objektem sociální a kulturní regulace, 
ale také nositelem emočně nabitých haptických stop, 
které se zviditelňují prostřednictvím abstrahované 
absence a deformace formy. Tato nepřítomnost však není 
prázdnotou, ale aktivním prostorem, kde se odehrávají 
procesy paměti, identity a vztahovosti. Svá díla tak 
autorka nestaví na narativu, nýbrž na prostorových 
vztazích mezi objektem, tělem a percepčním polem 
diváctva. Tělo zde vystupuje jako místo, kde se 
střetávají osobní zkušenost a kolektivní narativy, což 
vyvolává otázky o jeho definici, podstatě a možnostech 
reprezentace.

Péče o kůži nevyjadřuje jen vztah člověka k vlastnímu 
tělu, ale také k prostředí, které ho obklopuje. V rozšířeném 
smyslu výstava Skin Care vybízí k zastavení a zamyšlení 
nad tím, co všechno znamená péče o naši hranici 
s okolním světem – tedy pečovat nejen o sebe, ale 
i o druhé a svět, ve kterém žijeme.
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