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V říjnu 2006 si umělecká skupina Rafani vypůjčila 
z Národní galerie v Praze prostřednictvím brněnského 
Domu umění obraz Magdaleny Cubrové Na okraji jámy 
z roku 1979. Díla dotehdy pozapomenuté malířky byla 
v 70. a 80. letech 20. století nejčastěji prezentována na 
oficiálních výtvarných přehlídkách socialistického Čes-
koslovenska, jakými byly například expozice Výtvarní 
umělci Velkému říjnu nebo Umění vítězného lidu. Do-
tyčné plátno nebylo z Národní galerie nikdy zapůjčeno 
na žádnou výstavu a ani Rafani si ho nepůjčili za účelem 
veřejné prezentace, jak bylo původně deklarováno. 
Namísto toho jej uložili do kovové schránky a spustili ze 
Žďákovského mostu na dno Orlické přehrady. V listopa-
du téhož roku obraz z vlastní iniciativy vylovili potápěči 
z Willy teamu a předali ho zpět galerii.

Rafani touto akcí odkazovali k několika historickým 
skutečnostem. Volbou místa a způsobem provedení 
aktualizovali dědictví neblaze proslulých orlických vražd 
z první poloviny 90. let. Výběrem díla z Národní galerie 
se současně kriticky vyjadřovali ke sběratelské praxi 
veřejných institucí. Protože vybrali dílo, které nebylo 
veřejnosti od doby jeho získání prezentováno, ukázali 
jeho prostřednictvím na jeden z paradoxů praxe státních 
sbírkotvorných institucí.
Podobných nevystavovaných děl spravují galerie a mu-
zea umění velké množství. Většinou jde o práce, které 
nedávno charakterizoval Tomáš Pospiszyl termínem 
socialistické umění. Vyznačovaly se podle něho přede-
vším tím, že „vycházely z poptávky komunistické strany 
a jejího aparátu“.1 Naplňovaly a propagovaly ideologii, 

se kterou se jejich tvůrci buď přímo ztotožňovali, nebo 
neměli důvod či odvahu proti ní vystupovat. Idealistic-
ky vykreslovaly socialistickou přítomnost i utopickou 
komunistickou budoucnost. Uměleckohistorické práce 
o českém malířství a sochařství druhé poloviny 20. sto-
letí, které vznikly po roce 1989, těmto dílům a jejich 
tvůrcům dosud věnovaly jen minimální pozornost. Platí 
to i pro většinu umělců a umělkyň, jejichž obrazy a sochy 
jsou předmětem této výstavy, zaměřené na socialistické 
umění 70. a 80. let ze sbírky GAVU Cheb. 

Ne/oficiální umění  
a nesnáze nejen současného bádání
Zabývat se uměním totalitních režimů je problematické 
a badatelé se kvůli tomu mnohdy dostávají na nebez-
pečnou půdu. Po roce 1989 vedla neschopnost společ-
nosti vyrovnat se s problematickou historií v některých 
případech k ničení veřejných realizací a připomínek 
předešlého režimu. Jejich kvality byly ve většině případů 
průměrné, to však neznamená, že nestojí za pozornost. 
K pochopení významu těchto děl dosud až na výjimky 
chybí jejich odborná interpretace, založená na detailním 
archivním výzkumu. Zájem o tuto oblast za posledních 
třicet let nijak zásadně nevzrostl a směřován byl spíše 
na umění, které bylo v přímé opozici k vládnoucímu reži-
mu. Zásadní roli mnohdy hrály i osobní negativní zkuše-
nosti historiků a historiček umění před rokem 1989.

Běžně je umělecká produkce od konce 40. let až po 
konec 80. let dělena na tvorbu oficiální a neoficiální. Vět-
šinou je oficiální tvorba z dnešního pohledu označována 
za nekvalitní a úpadkovou, zatímco neoficiální je charak-
terizována jako inovativní a progresivní. Argumentem je 
například to, že undergroundově tvořící umělci a uměl-
kyně jistým způsobem reagovali na soudobé světové 
trendy a nenechali se svazovat ideologií. 
Veškerá veřejná tvorba však podléhala kontrole státem 
zřizovanému Svazu československých výtvarných uměl-
ců a jím ideově řízenému Českému fondu výtvarných 
umění, který hlídal obsah a zajišťoval mimo jiné také 
prodej děl do sbírkotvorných státních institucí, upravený 
vyhláškou Ministerstva kultury č. 149/61 Sb. a autorským 
zákonem č. 35/65 Sb.2 
Dělení umění na oficiální a neoficiální adekvátně nevy-
povídá o reálném stavu věcí a v předešlých letech začalo 
být vystavováno kritice. Výraznou polemiku o užívání 
této terminologie v souvislosti s uměním minulého stole-
tí vedl polský historik umění Piotr Piotrowski, který tyto 
pojmy zcela odmítl.3 Kategorizace oficiální a neoficiální 
tvorby nemá přesně vytyčené hranice a nelze ji teore-
ticky jednoznačně vymezit. Pokud bychom chtěli mluvit 
o oficiálním a neoficiálním umění, museli bychom navíc 
počítat i s fenoménem polooficiálního umění, o němž se 
zmínil například Ladislav Daněk v kontextu olomoucké 
výtvarné kultury v letech 1969–1989. Polooficiální scénu 

charakterizoval jako prostředí, v němž sice byly umě-
lecké projekty schvalovány úřední cestou, avšak orga-
nizátorům se do nich dařilo zapojit autory, kteří nebyli 
režimem bezprostředně podporováni.4 Lze to doložit 
hned několika státem organizovanými výstavami nebo 
veřejnými zakázkami.5

Normalizace
Situace na československé výtvarné scéně se drama-
ticky proměnila s nástupem normalizace po roce 1968. 
V rámci společenských transformací došlo v roce 1970 
z popudu Ministerstva vnitra k zániku Svazu českoslo-
venských výtvarných umělců, který v Čechách nahradil 
nový, přísně výběrový Svaz českých výtvarných umělců 
a na území dnešního Slovenska Zväz slovenských vý-
tvarných umelcov.6 Z dokumentů z jednání přípravného 
výboru a návrhu stanov je patrné, že hlavním posláním 
Svazu byl rozvoj socialistického normalizačního umění, 
které se mělo podílet „aktivně na formování nových 
myšlenkových, estetických a morálních hodnot člověka 
socialistického společenství“. Ideologická spolehlivost 
jeho členů podléhala poměrně přísné kontrole. Výtvarná 
tvorba měla být spojena se zájmy „člověka socialistické 
epochy“ a reagovat na jeho duchovní a materiální po-
třeby. Umělci a umělkyně měli řešit ideové a umělecké 
otázky tvůrčí práce „v souladu s kulturní politikou KSČ 
a našeho státu a spotřebami rozvoje socialismu“.7
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Šedesátá léta byla chápána jako určitá deformace 
přirozeného vývoje, nicméně normalizace neznamenala 
přímý návrat k dogmatismu 50. let, který si už v minu-
losti vysloužil oficiální kritiku. Relativně vágní vymezení 
cílů socialistického umění dovolovalo pod tuto kategorii 
vztáhnout velké množství nejrůznějších projevů a ná-
mětů. Přirozeně sem patřilo několik historických témat, 
preferovaných komunistickou ideologií. Ve výstavě je 
zastupují práce Radomíra Koláře (Únor, 1974), Jaroslava 
Vodrážky (Slovenské národní povstání, 1974) a Josefa 
Brože (Rolnické bouře na Slovensku, 1972). Důležitou roli 
rovněž hrála protiválečná díla odkazující k nacistickým 
zvěrstvům minulosti (Jaroslav Kotas, Zde stávaly Lidice, 
1972; Jindřich Wielgus, Lidická matka, 1973). Často užíva-
nými náměty byly i postavy dělníků (Alois Sopr, Dělnická 
úvaha, 1973), nebo výjevy ze života současného socialis-
tického člověka (Milena Šoltészová, Život na sídlišti, 1974; 
Alois Sopr, Matka s děckem, 1976–1977). Ideologicky 
správně ovšem mohla působit i celkem obyčejná kraji-
nomalba (Emanuel Famíra, Vesnice v údolí, 1970; Jaro-
slav Grus, Zima v Pojizeří, 1976). Na ryze obecné rovině 
v ní totiž mohlo být spatřováno „sepětí s každodenním 
dílem všeho našeho lidu, který naše komunistická strana 
vyvedla z let rozvratu“, užijeme-li citát z nechvalně pro-
slulé tzv. anticharty z počátku roku 1977.8 
Z formálního hlediska šlo většinou o projevy, vycházející 
z tradičního modernismu. Umělci nepracovali s přísnou 
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realistickou formou, ale užívali uvolněný malířský ruko-
pis, někdy relativně progresivního charakteru. Ideolo-
gicky protežovaný motiv budování socialistické vlasti 
tak mohl být podán až na hranici abstrakce, jak je tomu 
u obrazu Magdaleny Cubrové Těžní věže na stavbě me-
tra (1977). Socialistické umění mělo dokonce i fantaskní 
podobu těžící ze surrealismu, jak dokazuje plátno Josefa 
Lieslera Válka se zase probouzí (1975).

Experiment
Zatímco v 50. letech oficiální kritika tvorbu na hranici 
abstrakce nebo surrealismu nepřipouštěla, v druhé po-
lovině 70. let byla tolerována a podporována. Zapříčinil 
to mimo jiné i nástup mladé výtvarné generace, pro kte-
ré bylo přirozené hledání nových výrazových prostřed-
ků. V roce 1978 jejich tvorbu představil režimní teoretik 
Dušan Konečný v drobné publikaci Mladí čeští malíři.9 

Z dnešního pohledu ji lze chápat jako pokus o přivlast-
nění si a kontrolu tvorby, která na první pohled formálně 
a někdy ani obsahově příliš nevyhovovala dosavadním 
socialistickým měřítkům. Vzdáleně to může připome-
nout situaci polského umění padesátých let, analyzova-
nou Piotrem Piotrowským, který došel k závěru, „že od 
přelomu 50. a 60. let se původní revoluční umění doby 
tání (ve své podstatě protikomunistické) paradoxně 
změnilo v konzervativní tradici podporující komunistický 
režim v jeho modernizované, poststalinistické fázi“.10 

Konečný prosazoval oživení pojmu socialisticky realis-
tického umění, avšak v jeho nedogmatickém chápání. 
Neměla být znovu opakována sorela 50. let. Namísto 
ní připouštěl možnost experimentu, který ovšem není 
samoúčelný a módně nenapodobuje západní vzory, ale 
vede k blíže nespecifikovaným „plodným výsledkům“.11 
Konečný dokonce nastolil poměrně detailní klasifikaci 
jednotlivých tendencí (realisticky angažovaná tvorba, 
invenční angažovaná tvorba, experimentální angažovaná 
tvorba ad.), avšak budoucí vývoj ho usvědčil ze znač-
né naivity a jasně ukázal, že celá řada jím zařazených 
umělců se nakonec ubírala cestou, která měla k nové-
mu pojetí socialistického realismu značně daleko, byla 
kritická a nonkonformní (Michael Rittstein, Jiří Sozanský, 
Jiří Sopko aj.).
Konečný přes evidentní neúspěch svůj koncept neustále 
rozvíjel a opakoval v několika pracích. V reprezentativ-
nější publikaci Umění a doba12 se vedle děl Cubrové, 
Lieslera, Sopra a Synáčka objevuje například ilustrace 
Stanislava Kolíbala k Pohádkám pro obě uši (1976) nebo 
Rittsteinův obraz Odpočívající zemědělci (1976). V syn-
tetické rekapitulující studii z roku 1982 Konečný znovu 
připouštěl „plodný tvůrčí experiment“, který ovšem není 
bezbřehý: „Podmínkou je, že tvorba experimentujících 
umělců směřuje k socialisticky humanistickým stanovis-
kům, k pravdivosti uměleckého poznání a ztvárnění sku-
tečnosti“.13 Současně Konečný hovořil o tom, že kritéria 

socialisticky angažované tvorby nesplňují pouze proti-
válečná, budovatelská nebo revoluční díla, avšak anga-
žovanými se stávají i práce komorní a lyrické. Mohou to 
tedy být i zátiší, krajiny, akty, protože i ty „vyjadřují krásu 
mírového života v naší socialistické společnosti“.14 K této 
kategorii lze vztáhnout celou řadu zátiší (Irina Przebin-
dová, Krásné dětství (Ráno), 1981; Otakar Synáček, Zátiší 
s karafiáty, 1982; František Turek, Jarní píseň, před 
1983; Miloš Hausner, Zátiší z ateliéru, 1985), pohledů 
na město, vesnici nebo továrnu (Stanislav Ježek, Praha 
současná, 1983; Václav Dlouhý, ČKD Lokomotivka, 1981; 
Josef Semín, Mír dětským hrám!, 1983).

Ze tmy na světlo
Většina námi vystavených děl je od sametové revoluce 
poprvé prezentována veřejnosti. Ze tmy na světlo me-
taforicky vyjadřuje jejich vyjmutí z temného depozitáře 
a postavení do záře reflektorů. Zároveň tímto názvem 
poukazujeme na rétoriku komunistického režimu v čase 
normalizace, která se ovšem na rozdíl od 50. let již 
výrazně rozcházela s názory většiny společnosti. Naději, 
která se měla stát světlem v tmách a kterou přislibo-
vala nová vládnoucí komunistická moc, chápala zřejmě 
většina lidí již pouze jako iluzorní. Touha po lepších 
zítřcích byla masově proklamována, avšak málokdo 
skutečně věřil jejímu naplnění. Ve státní ideologii sice 
byla důležitým pojmem idealizovaná budoucnost, 

kterou měla zajistit normalizovaná Komunistická stra-
na a její představitelé a na níž se měli podílet občané 
usilovnou prací, nicméně jen hrstka obyvatel brala tato 
hesla vážně.
Socialistické umění je spojováno především s tvorbou 
socialistického realismu padesátých let. Ten byl však jen 
jednou jeho součástí. Ve skutečnosti šlo o širokou škálu 
velmi různorodých dobových projevů, jejichž pluralitu 
a vývoj je nutné vnímat. Jak už bylo výše naznačeno, 
cílem tohoto výstavního projektu není představit díla, 
u nichž bychom si byli jisti jejich výjimečnou estetickou 
hodnotou. Rádi bychom však vyvolali diskuzi, která by 
vyústila v zájem o budoucí hlubší zpracování tohoto 
tématu.
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