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Abstrakt:

Zrcadlova selfie fotografie je v soucasné¢ dob¢ hojné rozsifenym fenoménem na socialnich
sitich. Tato diplomovd prace si vS§ima wurcité podobnosti mezi zrcadlovami
selfies kiestanskymi ikonami. Nasledn¢ si dava za cil zminénou podobnost do vétsi hloubky
prozkoumat. Pfedchozi teoreticky rozbor na toto téma se zda byt vzhledem k tématu prace
téméi neexistujici. Tato diplomovéa prace ma za cil porovnat dva zdanlivé nesouvisejici jevy
zrcadlovych selfies a kiest'anskych ikon. Pozorovani v této praci byly vyvozena jednak po
studiu literatury, kterd se s danou problematikou poji, jednak na zéklad¢ ucinénych paralel a
analogii s texty Jeana-Paula Sartra a Jeana Baudrillarda. Zavér, ktery je v této praci u¢inén je,
ze zrcadlové selfies a kiest'anské ikony zastavaji obdobnou spolecenskou roli, kterou je vyzva
k nasledovani urc¢it¢ého imperativu, ten je nicméné mezi dvéma zminénymi rozdilny.
Zrcadlové selfies jsou stejn¢ jako ikony bohaté na symboliku, nejedna se ovsem o symboliku
nabozenskou, ale symboliku konzumni.

Kli¢ova slova: Selfie, Konzumni spolecnost, Ikony, Socialni sité, Elektronicka kultura

Abstract:

Mirror selfies are a ubiquitous phenomenon across social media. This master’s thesis notices
some similarities between mirror selfies and Christian icons. The main goal of this thesis is to
explore those similarities to a greater degree. Prior theoretical research regarding this subject
seems to be almost nonexistent. This thesis focuses on two seemingly unrelated subjects. Made
observations were based on research of literature regarding given topics and on constructed
parallels and analogies with texts of Jean-Paul Sartre and Jean Baudrillard. The conclusion
made by this thesis is that both mirror selfies and holy icons do have similar societal roles,
which is to follow certain imperatives. The imperatives are different between those two. Mirror
selfies are rich in symbolism the same way holy icons are. This symbolism is not tied to
Christian ideology but to consumer society.

Keywords: Selfie, Consumer society, Icons, Social networks, Electronical culture
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Uvod prace

Vzhledem k povaze probirané problematiky pted samotnym ctenim prace doporucuji Ctenaii,
aby se nejprve podival na obrazovou ptilohu prace. Ptiloha je mimo jiné k dispozici na odkaze:
,.https://tinyurl.com/omarbessissodp*

=

Obrézek 1: ikona Krista Pantokratora (Sinaj), Obrézek 2: Zrcadlova selfie Seleny Gomez, zdroj:

6. stoleti zdroj: https://www.instagram.com/p/CnQwjOWrV5F/?img_index=1
https://cs.wikipedia.org/wiki/Kristus_Pantok

rator_(Sinaj)

Tato diplomova prace porovnava soucasny fenomén selfies v zrcadle s kiestanskymi
ikonami. Ugelem této prace je pokusit si nalézt podobnosti mezi dvéma zminénymi at’ uZ
z vizualniho hlediska nebo z hlediska spolecenské role. Konkrétné zrcadlové selfies byly
vybrany z toho dlivodu, Ze si jsou se zminénymi ikonami kompozicné analogické; jak selfies
v zrcadle, tak ikony centruji zobrazeného jedince. Ikonami zde chapu ur€ity ikonograficky typ
zobrazeni, mezi které patii naptiklad takzvany Kristus Pantokrator, kde je Kristus vyobrazen
na zlatém pozadi s pohledem mifenym pifimo na divaka, v jedné ruce drzi knihu evangelia a
druhou rukou Zehna. Dal$im velmi vyznamnym prvek je motiv Zehnédni rukou u ikon, ktery je
v ptipadé selfies v zrcadle nahrazen rukou drZici telefon. V této praci zastavam stanovisko, Ze
v soucasné, neoliberalni spolecnosti pfevladajici ideologie vybizi ke konzumerismu, ktery
obsadil doménu, jez diive patiila naboZenstvi. To 1ze mimo jiné pozorovat prave na ruce drzici
telefon — tam, kde byl diive symbol spasy skrze nasledovani kiestanskych doktrin je nyni
symbol spésy skrze konzumaci.

Moje diplomova prace s sebou nese n¢kolik limitaci. Vzhledem k povaze této prace je
nutné upozornit, ze podobnosti, které nalézdm neplati jedna ku jedné. Srovnavam zde dva
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zdanliveé nesouvisejici jevy, podobnost mezi nimi lze zahlédnout pouze pod ur€itym uhlem a
pouze do urcCité hloubky. M¢ znalosti kiest'anské teologie jsou limitované, nicméné pro
uc¢inéni porovnani v této praci doufam dostacujici. Rovnéz z Jeana-Paula Sartra a Jeana
Baudrillarda vychazim pouze do takové miry, do jaké mi to umozni Iépe pochopit a popsat
fenomén selfies. Jejich texty zachycuji urcité jevy, které jsou v praci rozebrany, nicméné
ucelem prace neni se témto autorim zcela dopodrobna vénovat. Tuto praci je v jistych
ohledech vhodné vnimat jako urcitou redukci podobné, jako je planetarni model atomu redukci
slouzici k jeho snazS§imu pochopeni.

Préce je rozdélena do Sesti kapitol. Prvni kapitola se vénuje fenoménu selfie fotografie,

jeji historii, zdnrovym specifiklim a vyzkumu vénovanému dané problematice (1).
Nasleduje trojice kapitol vénovand ikondm. Pro ikony je typickd takzvana reverzni
perspektiva, ktera je odlisnd od linearni perspektivy, na kterou je bézny, souCasny divak
zvykly. Reverzni perspektiva podle teoretiki ikon zasazuje ikonu do mista mimo prostor a ¢as.
Z dtvodu lepsiho uchopeni zminéného jevu se prvni kapitola vénovana ikondm zabyva roli
prostoru a c¢asu vuméni obecné (2). Zde vychazim z lkonologie W.J.T. Mitchella a
z Laocoonu Gottholda Lessinga. Kromé& prostoru a ¢asu v uméni se kapitola rovnéZ vénuje
zanrovym zakontim uméni, kterym Lessing nasledné pfipisuje genderové role a problematice
uzivani uméni k ideologickym uceltim.

Druh4 kapitola vénovand ikonam se zabyva ¢asem, prostorem a prezenci v ikonach
konkrétné (3). V této kapitole vychazim pievazné z knihy Space, Time and Presence in the
Icon od Klemeny Antonové. Je zde rozebrano, co o ikonach fikali jejich tfi pfedni rusti
teoretici Pavel Florensky (Florenskij), Boris Uspensky (Uspenskij) a Lev Zhegin (Zegin).
Také se zde vénuji ¢asu a prostoru zrcadlové selfie v porovnani s ikonami.

Tteti kapitola z celku o ikonach se zabyva roli ikon v Byzantské isi (4), ve které byly
ikony nejrozsifenéjsi a ikonoklasmem — hnutim, které povaZovalo ikony za modlosluZzebnictvi.
Byzantska spolec¢nost byla teokracii. VSe se v ni nevyhnutelné pojilo s kiest'anskou virou.
Podle ikonofili ikony pfedstavovaly modlosluZebnictvi, argumenty ikonofili byly zalozené
na tom, Ze ikony piebiraji svatou prezenci a nejsou pouhymi obrazy, ale jakymsi pojitkem
mezi materidlnim svétem a svétem ideji.

Pata kapitola se vénuje Pohledu (5), jak o ném piSe Jean-Paul Sartre. Fenomén pohledu

se uplatnuje jak u ikon, tak u zrcadlovych selfies. U ikon vybizi k dodrZzovani nabozenskych
doktrin, u zrcadlovych selfies si ho pak jedinec touzi podmanit, jak ale bude v kapitole
diskutovéano, v kone¢ném disledku v obou piipadech pohled vybizi ke konformité. Na zaveér
kapitoly bude ptedstaven evolu¢né-psychologicky aspekt pohledu.
Zavere€na Sestd kapitola rozebira roli téla jako pfedmétu spasy v konzumni spolecnosti (6),
jak o ni piSe Jean Baudrillard a jak je v prostfedi socialnich sitich konzumni spole¢nosti
konzumovano télo druhého. Tato kapitola ma za ukol zachycovat, jak doslo k posunu vniméni
spasy od zalezitosti duSe k zélezitosti téla. Kapitola pfedstavuje argument pro tvrzeni, ze
v soucasné spole¢nosti byla doména viry nahrazena konzumem a rozebira podobnosti u¢inéné
na zékladé tohoto tvrzeni.
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Obréazek 3: KolaZ sestrojena spojenim dvou vysSe pfiloZenych obrazkd.

1 Socialni fotografie a stru¢na historie sebereprezentace

1.1 Uvod kapitoly

Ugelem této prace je pokusit se nalézt podobnosti mezi zrcadlovymi selfies a ikonami.
K tomu je potieba ob¢ kategorie nejprve naleZité popsat a pochopit pravidla, ktera se s jejich
zanry poji. Pozice, kterou v této praci zaujimam je, ze zrcadlové selfies a ikony spolu sdili
analogickou kompozici a z toho diivodu by bylo zajimavé podrobnéji prozkoumat, zdali mezi
zminénymi dvéma néjaké podobnosti, které¢ je mozné adekvatné obhdjit, skutecné existuji.
Tato kapitola se zabyvé selfies a autoportréty, bude zde popsan jejich vyvoj od klasického
umeéni po soucasnou socialni fotografii. Rovnéz budou nastinény urcité teoretické souvislosti
mezi témito dvéma. Selfies jsou uvazovany jako fenomén jednadvacétého stoleti, ktery pfisel
az s rozvojem socialnich siti a mobilnich telefontii s kamerou. Touha po sebe-reprezentaci je
néco, co se jevi jako inherentni lidska vlastnost. Za ptfedchtdce digitalnich selfies 1ze povazo-
vat klasické analogové fotografie, ale 1 autoportréty nebo daguerrotypii. Na zavér kapitoly
bude kratce diskutovana unikétnost zrcadlovych selfies. ,,Autoportréty nejsou nicim novym —
lid¢ je produkovali po staleti. Medium a format publikace se ménily. Z oleje na platné€ jsme se
pfesunuli na celuloid a nasledné na film a digitdlni média. Nyni s rozvojem chytrych telefonti
se autoportréty v podobé socialni fotografie staly kazdodenni zaleZzitosti pro vétSinu lidi. Nova
média zajistila snadné pofizovani a sdileni selfies* (Marcy J. Dinius, 2015).



1.2 Selfies — Definice

Podle definice oxfordského slovniku (2013) je selfie ,,fotografii, na které jedinec vyfoti
sam sebe, typicky telefonem nebo webkamerou a nasledné ji sdili na socialnich médiich®. Tato
definice zahrnuje tii klicové prvky selfie: vyfoceni smartphonem (1), sebe sama (2) a nasledné
sdileni na socialnich mediich (3). Pro proliferaci selfies v takové mife, s jakou se s nimi lze
setkat v soucasnosti, byl nezbytny vznik socialnich platforem jako Facebook nebo Instagram,
které umoznily jejich cirkulaci a konzumaci. Pfedeslé socidlni sité, u nas zejména lidé.cz a
libimseti.cz neméli formu timeline, ale spiSe digitalni nasténky. S fenoménem selfie se poji
efemernost. Fotky se bud’ propadaji do hlubin timeline, nebo je mozné je postovat na takzvané
stories, které po 24 hodindch zmizi. Selfie, jak bude nize podrobnéji rozebrano, je né¢im jinym
nez autoportrétem, spojuje v sob¢ koncepty estetiky autoportrétu a socialni funkci online ko-
munikace. Vlastnosti média selfie ndm umoziuji rychle komunikovat momentalni rozpoloZeni
podobné, jako tieba facebookové statusy. Ackoli byl fenomén selfie pojmenovan pomérné
recentné, lze fict, Ze se s analogickymi jevy dalo setkat uz mnohem dfive, naptiklad v ptipad¢
daguerrotypie nebo autoportréti. Selfie, tak, jak byla vySe definovana s sebou nicméné nese
urcita specifika, ktera je potfeba nize pojmenovat, abychom s nimi v této praci mohli déle
pracovat.

1.3.1 Autoportréty

Autoportrétem zde rozumim samostatny obrazovy zanr, k jehoz ustaleni doslo v rané
renesanci, tedy v ptilce patnactého stoleti. Pred tim existovaly pomérné ojediné€lé instance
autoportréti a nejednalo se o vymezeny zanr. Za zlomovy pro rozvoj autoportrétii coby
samostatného zanru se jevi zacatek Sestnactého stoleti, kdy doslo k masové produkei
kvalitnich zrcadel diky vynalezu novych slitin. V Benatkach roku 1507 bylo zaloZeno
centrum pro vyrobu zrcadel z cinové slitiny (Hadsund, 1993). Autoportréty existovaly 1 pred
sériove€ vyrabénymi zrcadly, nicméné nebyly ustdlenym zanrem do Sestnactého stoleti.
Podobny proces se tykal i fotografii, kdy 1 pfed ustaleni terminu selfie existovaly ptipady
jedincii fotografujicich se v odrazu zrcadla.

1.3.2 Albrecht Diirer

Jednim z prvnich autort autoportrétii je némecky malii Albrecht Diirer (1471-1528), z
jeho tfi autoportrétd je nejznaméejsi ten posledni z roku 1500, kdy mu bylo 28 let. DalSimi
znamymi autoportrétisty jsou Vincent van Gogh, ktery jich zhotovil 43, Edvard Much, Frida
Kahlo nebo Egon Schiele (Belle, 2000, citovano v Carbon, 2017). Diirer jiZ v minulosti zho-
tovil jiné autoportréty, pro vSechny byla charakteristicka ur¢itd podobnost se sou¢asnymi sel-
fies. Jeho autoportréty ptsobily jako spontdnni momenty vyrazné zachycujici prezenci vyob-
razeného jedince. Jednim z pojitek Diirerova autoportrétu z roku 1500 a modernimi selfies je
snad identicky styl symbolické komunikace. Diirer zde chce vyjadrit svlij socidlni status skrze
indikatory jako tfeba limec z kiize lasice, ktery byl noSen exkluzivnég elitou fimské fiSe (Bulst
et. al, 2002, citovano v Carbon, 2017). Diirer nicmén¢ nenalezel k Norimberské elit€¢ v dobé,
kdy tento autoportrét zhotovoval. (Zitzlspeger, 2012, citovano v Carbon, 2017). Diirer byl jed-
nim z hlavnich protagonistti, ktefi nabourali konvenci, Ze lidé, ktefi maluji obrazy jsou pou-
hymi femeslniky, ale Ze se ve skute¢nosti jednd o umélce, ktefi jsou inspirovani idejemi shiiry.
Zde je zajimavé pozorovat, ze dilezitost sebereprezentace a budovani kultu osobnosti neni
typické jen pro soucasny showbyznys, ale bylo mozné se s témito kritérii setkat jiz mnohem
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drive. Diirer se na portrétu stylizuje do vyobrazeni Krista. Se zlatavymi kadefemi a pohledem,
ktery sméfuje pfimo na pozorovatele a zaroven ho prekracuje a ubiha do nekonecna. Rukou
¢ini gesto podobné tém, které Ize nalézt u byzantskych ikon, ¢imz indikuje, Ze je skutecnym
géniem a tvlircem piitomnym v autoportrétu. Stavi se do role takzvaného divino artista,
umgélce, ktery tvoii stejné jako Buh, ultimatni tvlirce. Autoportrét neni predmétem pouhé
malby, musi byt tvofen. Toto sdéleni Diirer zintenzivnil tim, ze se podepsal inicidly AD, tedy
Albrech Diirer, ale rovnéz Anno Domini (Léta Pan¢), coz opét odkazuje na pfimou paralelu
mezi Diirerem a Kristem. Diirer pravdépodobné vétil, ze kazdy kiestan mize byt zobrazen
jako napodobitel Krista (ibid.) — coz Ize interpretovat jako urcitou touhu piiblizit se bozstvi.
Dle mého nazoru lze tvrdit, Ze je obraz urcitou aluzi na kiest’anské ikony.

1.3.3 Daguerrotypy

Daguerrotypie byla prvnim fotografickym procesem. Byla vynalezené v roce 1839
Louisem Daguerrem. Vyzadovala dlouhé expozi¢ni Casy orientaéné kolem tii az patnacti mi-
nut (Library of Congress, 2024). Robert Cornelius byl prvnim ¢lové€kem, ktery si potidil
vlastni fotograficky autoportrét, a to jiz v tom samém roce kdy byla daguerrotypie vynalezena,
coz je slucitelné s mym pitivodnim tvrzenim, Ze touha po zachyceni sebe sama na libovolné
médium je lidem vlastni. Cornelius nebyl amatérem, pracoval jako vyrobce lamp a mél tedy
potiebné technické zazemi. Pofizeni autoportrétu bylo stale pro vétSinu lidi technicky nedo-
stupné a museli nav§tévovat profesionalni fotografy. Daguerrotyp s sebou prinasel odlisné li-
mitace od klasického portrétu. Dlouhy expozi¢ni Cas vyzadoval, aby se jedinci na fotkach mi-
nimaln¢ hybali a na rozdil od portrétu nebylo mozné realitu trochu ,,prikraslit, vyzadovala
tedy jisty cvik.

Obrazek 4: Albrecht Diirer: Autoportrét v kozZichu (1500), zdroj: https://cs.wikipe-
dia.org/wiki/Autoportr®C3%A9t v_ko%C5%BEichu

Obrazek 5: Prvni autoportrét porizeny daguerrotypem Robertem Corneliem v roce 1839,
zdroj: https.//cs.wikipedia.org/wiki/Robert_Cornelius
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1.3.4 Kamery

Dalsim vyraznym posunem od daguerrotypie je klasicka analogova fotografie nésle-
dovana fotografii digitalni. Analogové fotografie byly zpravidla pofizovany béhem dovole-
nych. Vyvolané fotografie pak byly obvykle umistény ve fotoalbu. Jejich konzumace s sebou
nesla urcity socialni aspekt; byly sdileny v uzsim kruhu rodiny a ptatel. Analogova fotografie
nebyla oproti digitalni tolik vSudypfitomna ve vefejném (digitdlnim) prostoru, mnohem méné
se pojila se sebekomodifikaci nez fotografie digitalni na socidlnich sitich. Analogové fotky
slouzili k zvé¢énéni, nebyly efemérni. V devadesatych letech zacaly byt vyrabény prvni digi-
talni kamery s displejem, jenzZ umoznil podivat se na pravé vyfocenou fotografii. Opravdovy
zlom a rozsiteni selfies do vétSinové kultury ptiSel az s telefony, které mély predni kameru a
roku 2013 se slovo ,,selfie* stalo slovem roku (BBC News, 2013). Je to poprvé v historii, kdy
se nakladani s médiem stalo tak jednoduchym, ze je témét kazdy schopen optimalné vyjadrit
co chce danou fotografii sdélit.

1.4 Logika selfies

Spolecenské védy a medialni studia poskytuji solidni metodologicky zaklad pro ana-
lyzu konstrukce identity a performovani sama sebe skrze fotografii sdilenou na socialnich mé-
diich (Tifentale, 2018). Ve vefejném prostoru se Ize setkat s prevladajicim ndzorem, jenz za-
chycuje selfies Cist¢ v negativnim svétle konotujici vlastnosti jako povrchnost, narcisismus
nebo nizkou kulturu. S digitalni kulturou se tedy poji ur€ity, mozna arbitrarni, moralni fad, a
to jak z venku, kdy jedinci pohrdaji touto kulturou, tak zevnitt, kdy za hlavni metrikou uspéchu
povazovan pocet lajki. Lidem se pii pojmu selfie mohou vybavit celebrity jako Kim Karda-
shian nebo pobufujici selfie fotografie napiiklad na pohibech. Tyto velmi vyrazné ptipady
plnohodnotné nereprezentuji dany zanr, ale zarovein piedstavuji dovrSeni logiky selfies, ktera
se jevi na prvni pohled jako velmi narcisticka. Pofizovani selfies na nevhodnych mistech jako
tteba na pohibech jako by dochdzelo k poruseni urcité spolecenské konvence ,,nedélat vzdy
vSechno o sob&*, nicméné byti ¢loveéka je vZdy nevyhnuteln€ vazano na to, Ze on sam se n&jak
vztahuje ke svétu na zéklade své vlastni pfedchozi zkuSenosti a je svym vlastnim stfedobodem;
,» Loto jsem j& na pohibu.*, ,,Toto jsem ja na vyhlaSovani prestiznich cen.“ (Nebyl jsem na nic
nominovan, ale byl jsem tam.), ,,Toto jsem j4, jak vidim sam sebe v zrcadle.”. Centrovat sdm
sebe se jevi jako narcistické, ale logika socidlnich siti je zaloZena pravé na vyjadfeni svého
vlastniho byti a vlastni zkuSenosti. Jako vice narcistické se jevi, kdyby jedinec na pohibu ne-
mohl pfestat mluvit sdm o sob¢ a svych vlastnich GspéSich nez to, Ze si pofidi selfie fotografii
se zesnulym pro sva socidlni média. Selfies dle mého nazoru nejsou nutné€ narcisticke, spise je
povazuji za médium urcené k vyjadieni své vlastni, subjektivni zkuSenosti; nicméné nepopi-
ram, ze socialni média k narcismu mohou vybizet, nebo, Ze narcistni jedinci maji tendenci
travit na socidlnich médiich vice ¢asu. Selfies nicméné silné centruji jedince na fotografii a
potlacuji pozadi. Ukazkovym piikladem muze byt fotografie Emy Smetany pfed hoticim
Notrem Damem v Patizi. ,,Zanrova* pravidla selfie neumoziiuji dat na fotografii vétsi vyznam
ni¢emu jinému, nez jsou obli¢eje jedinch. Tim selfies centruji subjektivni zkuSenost jedince 1
v situacich, které maji celospocensky dopad, coz se jevi jako zkratka nevhodné. Reéeno jed-
noduse, ne vzdy je nutné délat vSechno hlavné o sobé&. Selfie fotografie celebrit jako je tieba
Kim Kardashian ptedstavuji pak dovrSeni Zanrové logiky v tom, Ze ndm déava vetejn¢ znama
osobnost nahled praveé do svého vlastniho subjektivniho svéta a fotografie se tak jevi mnohem
osobnéji, nez kdyby ji potidil kdokoli jiny.



1.5 Klasické autoportréty a selfies

Autoportréty a selfies maji urcité vlastnosti spole¢né a v jinych se zasadné lisi. Zasadné
se 1is1 zejména kviili povaham a limitacim danych medii. Autoportréty byly kresleny i n¢kolik
tydni a jejich zhotoveni vyZadovalo zna¢nou technickou dovednost a nemohl je tim padem
nakreslit kdokoli. Um¢lec byl limitovan jak Casem, tak tim, Ze barvy byly drahé. Selfies jsou
naopak zhotoveny okamzit¢ a jedinec jich mize zhotovit virtudlné¢ neomezené mnozstvi.
Nicméné i1 pres zhotoveni potencidlné objemného mnozstvi fotek jsou na socidlni sité nahra-
vany jen ty, které jejich potfizovatel povazuje za vhodné; dochazi zde ke kuratorstvi. S médiem
digitalni fotografie je tedy nakladano podobné¢, jako kdyz malii peclive kladl kazdy tah §tét-
cem. Selfies se 1i§i nejen od autoportréti, ale i od klasické portrétni fotografie tim, ze vznikaji,
nebo pfinejmensim pusobi ze vznikaji spontanné a intuitivné.

Dutlezitou otdzkou je, co je ucelem sebe-zobrazovani? Jak selfie, tak autoportrét vy-
chazi z touhy zmrazit sebe sama nebo zafixovat v dany moment, zdokumentovat fluktuujici,
efemérni kousek Zivota. Nejedna se o fixaci v libovolném momentu, jedinec chce zachytit
moment, ktery je pro néj né¢jak vyznamny. Tomu napovida i internetovy mem ,,Felt cute, might
delete later®, se kterym se Ize setkat jako s popiskem u fotek, kde se jedinec v daném momentu
sam sobé¢ libi a chce si ho zvéCnit, ale zaroven si je védom pomijivosti momentu. Mlze si na
fotce pfipadat hezky nebo se muize tteba pojit s uritym emocionalnim prozitkem. Tento mo-
ment muze byt mzikovy anebo se miize jednat o zachyceni urCité etapy zivota, proto tuto
funkci mohou napliiovat jak selfie fotografie pofizené pravé v momentu, tak fotografie, kterym
predchazela né¢jaka piiprava nebo dokonce autoportréty, na které je potieba vice nez jedno
sezeni. Vyslednému obrazu v pfipad¢ autoportrétu piredchazi znaény pocet sezeni, v ptipadé
selfies pak tfeba priprava ve forme liceni, nebo volby vhodné obleceni. Vysledny obraz jako
by byl zasazen mimo Cas, 1ze jej povazovat za urcity kompozit, ve kterém je fixovéana vlastni
role. Tento obraz, jak v piipadé selfies, tak u autoportréti je ale kompozitem a fikci sebe sama,
stejn¢ jako kompozitni obrazy zachycuji jedince, se kterym by bylo nemozné se v realité se-
tkat.

Zda se, jako by bylo mozné oddélit od sebe dva druhy selfie fotografii. O prvnim druhu
lze uvaZovat jako o spontdnnim produktu momentu, o druhém pak jako o vice kurdtorovaném
produktu, ktery ale stale mlize (a nemusi) usilovat o zachovani iluze spontannosti. Pfikladem
druhého druhu selfies mohou byt fotky s popiskem ,,woke up like this* (takto jsem se probu-
dila) na kterych jsou jiZ nali¢ené Zeny. Druhy druh mé vic blize k autoportrétim. Hlavnim
kritériem pro deleni téchto dvou druht selfies budou jednak cas straveny potizovanim foto-
grafie at’ uz vénovany samotnému foceni nebo volb¢ spravného pozadi, outfitu, makeupu, etc.,
jednak mnozstvi fotografii, ze kterych bude vybirano. Pozorovatel nemusi mezi dvéma zmi-
nénymi druhy selfies nalézt zadny rozdil, ale z hlediska vnitinich procest fotografujiciho se
jedné o diametralné odlisné procesy pohybujici se na spektru od mzikové momentu po pro-
myslenou stylizaci.

Priméarni ucely se tedy jak u selfies, tak u autoportréti jevi jako stejné, a to 1 pfes znacné
rozdilné zplisoby zhotoveni. Za potizenim selfie zpravidla je n¢jaka touha néco vyjadfit (na-
ladu, status, zivotni zménu) nebo néjak sam sebe utvaret, a to az na svoji vlastni esenci* (Fre-
eland, 2010, citovano Carbon, 2017). Autoportrét ma byt vnitinim, soukromym, obrazem. Na
rozdil od selfies je zhotovovan v nepomérné del§im casovém useku, diraz je zde kladen na
kreativni proces. Vychazi z vnitiniho zivota autora, ktery je jak pozorovatelem, tak pozorova-
nym. Autor nema plnou kontrolu nad autoportrétem, je to proces tvofeni, ktery umozni neve-
domi autora promlouvat a pienaset se na platno. Jedna se o produkt dialogu se sebou samym.
Podle historika uméni Ernsta Gombriche je pouze malé mnozstvi selfie snimk pro fotografu-
jiciho uspokojivych. VétSina je vyfazena jako divné a necharakteristické; ne z toho divodu,
ze by kamera piekrucovala nés vzhled, ale proto, Ze kamera zachytila takovou konstelaci prvki



naSeho obliceje, kterd se nam jevi jako pro nds necharakteristicka (Ernst Gombrich, 2002:
292). Jsme zvykli na ur¢itou podobu naseho obliceje, nékteré kamery preklapéji obraz tak, aby
vysledna fotografie nebyla tim, co my vidime v zrcadle, ale tim, jak jsou zvykli nas vidét
ostatni. Tento obraz se paradoxné vétsin¢ lidem jevi jako neodpovidajici. Obraz jako médium
postrada ¢asovou dimenzi, a tudiz mize byt obtizné vméstnat veskerou pozadovanou infor-
maci do jedné instance zmrazené v Case. Nahlizime-li na selfies a autportréty takto, tak se
nejednd o projev patologického narcisismu, ale o zachyceni esence niternych stavii jedince
pomoci daného média. Autoportréty v umeélecko-historickém kontextu chtéji explicitné vyjad-
fit niterni stavy (Freeland, 2010, citovano Carbon, 2017), nebo je tak pfinejmensim interpre-
tujeme. Ernst Gombrich tento proces popsal tak, ze stvofeni piedchdzi referenci a na konci je
pouze jeden obraz, ktery ma vystihnout (vnitini) komplexitu jedince (Ernst Gombrich, 2005).
Mozna se jevi trochu paradoxni, ze je na konci vyuzit pouze jeden obraz. Pro¢ tfeba nevzit
vSechny fotky a nevytvofit kompozitni fotografii se kterou bylo mozné se diive setkat v an-
tropologii, kdy se veskeré fotografie obli¢eju sliji dohromady do jednoho vypovidajiciho, ale
znacné zobecnélého typu? Piesné z tohoto diivodu. Cilem jak socidlni fotografie v podobé
selfies, tak autoportrétu je vyjadrit jeden konkrétni vnitini stav a proces vybéru jediné fotky
1ze ptirovnat k ladéni, nebo zaostfovani. Tuto fotografii 1ze nicméné rovnéz povazovat za ur-
¢itou formu kompozitni fotografie. Snazime se v ni zachytit zpravidla vnitini stav, ktery nam
je dobie znamy a podobné jako u Gombrichovi pozndmky 1 zde jsou vyfazeny fotografie, které
nas nezachycuji tak, ,,jak jsme zvykli“ a jak vnimadme sami sebe. Fotografii jako bychom se
snazili zachytit vnitini stav, ktery nas nejlépe zachycuje, ten je ale produktem urcitého zpri-
meérovani riznych vnitinich stavi, a tedy je také sdm o sobé urcitym kompozitem. Vyse po-
psany proces nam muze pomoci pochopit roli intuice béhem pofizovani selfies. Némecky psy-
cholog Gigerenzer tvrdi, Ze intuice je velmi propracovany, adaptivni mechanismus, ktery ndm
umoziuje nakladat s komplexitou a nejistotou okolniho svéta. Intuice umoziuje spolehlivé a
pravidelné vysledky na zakladé jiz internalizovanych asociaci. Je jedno, jestli byl snimek zho-
toven okamzité nebo byl dlouhou dobu komponovén, sdéleni ziistava stejné.

Jak jiz bylo vySe zminéno, jak selfies, tak autoportréty sdileji kvalitu, Ze vychazeji z
potfeby zachytit fluktuujici, efemérni moment Zivota. Selfie fotografie je velmi riznorodé a
muze zahrnovat mnoho sub-zanra jako ,klasickou selfie* zobrazujici oblicej jedince, ,,outfit
check®, ktery se soustfedi na obleceni jedince nebo zrcadlovou selfie, kterou se tato prace
zabyva. U selfies je oproti portrétim kladen vétsi diiraz na autenti¢nost a urcitou spontannost
momentu, a to i pies to, Ze je zvefejnéna fotka jedna z mnoha podobnych. Vzhledem k tomu,
ze selfie predstavuje velmi dilezity aspekt utvareni vlastni identity v digitalnim prostoru, dava
diiraz na autenticitu smysl. Zde ale rovnéz hraje roli ucel, za kterym byla fotka zvefejnéna.
Zpravidla se jedna o sebe-vyjadieni, dokumentaci nebo performanci. Tyto tfi ucely 1ze nalézt
jak u selfies, tak u autoportrétii a zaroven se prolinaji. Sebe-vyjadieni se jevi jako klicova
kvalita jakéhokoli autoportrétu. ProC by jej jinak jedinec vytvarel, kdyby se netouzil vyjadtit?
Sebe-vyjadieni mizZe podle Carbona (Carbon, 2017) vychazet z potieby dat najevo svou uni-
katnost. Unikatnost zde miize tkvit 1 v emociondlnim rozpolozeni. Stejné jako u autoportréti
tak u selfies miize byt kladen dlraz na stylizaci, které miize byt dosazeno at’ uz tradi¢nimi
zpusoby, tfeba pomoci obleceni, make-upu, pdz nebo vhodné zvoleného prostiedi, tak pomoci
takzvanych filtri, jez se pohybuji na spektru od zmény teplosti a kontrastu fotky po kompletni
oblicejové deformace at’ uz pro zabavu, nebo aby jedinec vypadal vic atraktivné.

1.6 Socialni fotografie

Socialni fotografie jsou nejcastéji sdilené na socialni siti instagram zalozené v roce
2010. Instagram s sebou zamérné piinasi urcité limitace jako rozméry obrazku nebo délka



popisku. Instagram je ptizpiisoben zejména pro sdileni fotografii potizenych mobilnim telefo-
nem. Jedinci se na instagramu mohou vzajemné sledovat. Sledovani mtize byt na instagramu
1 asymetrické, tedy pouze jeden jedinec sleduje toho druhého bez reciprocity. Instagram je
dilezitou siti 1 z komer¢niho hlediska. V souc¢asné dobé ma ptiblizné 2,35 miliard uzivatell a
z toho 1,32 miliard lze zasahnout pomoci reklam (Rohit Shewale, 2024). Nejsledovanéj$im
uctem k dnesnimu datu (26.4.2023) je fotbalista Crtistiano Ronaldo s 579 miliony sledujicich.
Rovnéz je celebritou s nejvyssi cenou za jeden instagramovy post a to 2,397 miliont dolart
coz je piiblizné 51 miliont korun (Werner Geyser, 2024). Selfies pfedstavuji nejvyraznéjsi a
nejhojnéji zastoupenou formu socialni fotografie (Hu et al., 2014), nicméné k roku 2015 selfies
predstavovaly 4 % fotek, se kterymi se 1ze setkat na instagramu (Busetta & Monteiro, 2019).
Obrazky obsahujici oblic¢eje generuji nejvyssi pocet lajkti (Bakhshi et al., 2014). Na ostatnich
fotkach byly naptiklad zvifata, jidlo, interiéry, fotky jinych lidi, uméni etc. Socidlni fotografie
predstavuje rezim vizudlni komunikace. Vizualni volby u¢inéné autorem socialni fotografie
komunikuji urcity vztah s jejim piijemcem. Vlastni identita mtize byt komunikovana nejen na
zéklad¢ fotek samotnych, ale i pomoci nasledné ,,postprodukce® ve formé filtri, samolepek
nebo pisnicek. Socidlni fotografie je vystavena subjektifikaci autorem. Konstrukce virtualni
identity neprobiha pouze na trovni jednotlivych obrazka, ale i na Grovni estetiky profilu jako
celku, kde lze vidét miniatury obrazkl postnutych v minulosti jdouci v chronologii od toho
nejrecentnéjSiho k tomu nejpozdéjSimu. Uzivatelé pak obvykle usiluji o urcitou estetickou
jednotu. Socidlni fotografie se jevi byt nové vznikajicim samostatnym vizudlnim zdnrem. Za
zanr je zde povazovana inscenovana a ucelna aktivita, béhem které se ,,mluv¢i® zapojuji coby
¢leni kultury (Nathan Jurgenson, 2022). Pro socialni fotografii coby zanr je charakteristicka
mediace at’ uz se jedna o portrét, zatisi nebo krajinu, vzdy je zde jednoticim prvkem sdéleni
,toto je muj zivot®. Zajimavou problematikou z hlediska terminologie je, Ze nelze pozorovat
rozdil mezi portrétem a autoportrétem bez néjaké signalizace, ktera dava najevo, ze reprezen-
tovany jedinec je rovnéz autorem (tato signalizace byva u selfie fotografii zpravidla ziejma).

Dva systémy mezilidského vyznamu hraji u selfies a dalSich variant sebereprezentace
zéasadni roli: fokalizace (zprosttedkovana pohledem z prvni osoby) a subjektifikace. Tyto dva
systémy jsou komplementarni. Fokalizace se tykd budovani vztahu mezi reprezentovanymi
participanty a sledujicim. Subjektifikace se pak tyka vztahu mezi autorem fotografie a sledu-
jicim. Autor a reprezentovany participant miiZze a nemusi byt tim samym jedincem. Subjekti-
fikace se lisi od fokalizace tim, Ze tento vztah neni zaloZen na interakci skrze pohled, ale na je
budovan skrze empatii; vzivame se do role autora fotky a miiZzeme zprostfedkovanég Zit jeho
zivot. Painter et al. (2013) pfisli se systémem fokalizace, ktery se zabyval tim, jak poméhaji
obrazkové knihy détem naucit se ,,Cist™ vztah mezi sledujicim a obrazkem konstruovanym v
narativnich textech a na jejich zaklad€ zauymout odlisné mdédy pozorovani. Fokalizace se tyka
pozice pro sledovani, jenZ je vyjadiena v prezentovaném narativu fotografie. Velmi dilezita
je otazka, zdali jsou sledujici v ptimém o¢nim kontaktu, nebo pouze pozoruji. Predni kamerou
telefonu jsou pofizovany témét vyhradné selfies, zadni pak vSe ostatni. Jako by distinkce
piedni/zadni kamera reprezentovala pohled do nitra a pohled ven. U nékterych snimki pofi-
zenych zadni kamerou je moZné pozorovat prvky pohledu z prvni osoby (tzv. point of view)
jako pfitomnost nohou nebo ruky drzici urcity predmét tak, jak by se jevily pravé z prvni
osoby.

I ptesto, ze veSkeré portréty jsou mediované skrze subjektivitu jedince, tak socidlni
obvykla. Urcité prvky prace s médiem jsou typické prave pro socialni fotografii a vychézeji z
vSudypfitomnosti chytrého telefonu, ktery témét predstavuje extenzi lidského téla a doprovazi
jedince béhem dne. Prave tato vSudypfitomnost umoziuje jedinci zachycovat stiipky z kazdo-
denniho Zivota, at’ uz se jedna o piti kdvy, navstévu restaurace nebo fotky déti a domécich
mazlickl. Socidlni fotografie je zalozena na sdileni téchto kazdodennich okamzikt, které nam
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zprostiedkovan€ umoziuji prozit dané momenty s autorem fotografie. Jednim z Castych na-
strojii subjektifikace fotografie je zahrnuti ¢asti téla fotografujiciho do fotografie, obvykle vy-
stupujici ze spodu fotografie. Tato vizudlni volba ndm umozni usuzovat ptitomnost fotografa
za hranici zébéru, ¢imz je divak vtahovan za horizont fotografie. Zahrnuti fotografova téla do
snimku je jednak imerzivni, jednak nam ale dava najevo, ze se jedna o jedinecny zazitek foto-
grafujiciho.

U socialni fotografie se Ize dale setkat s takzvanymi filtry, které t€ samé fotografii
mohou pozménit vlastnosti jako kontrast, saturaci, tmavost, barevny nadech atd. Pred digitalni
fotografii se s filtry bylo mozné setkat v analogové podobé specidlnich ¢ocek, pomoci kterych
bylo docileno fady efektii. Nejen u socidlnich fotografii, ale v internetové kultuie obecné se
1ze setkat s fenoménem takzvané ,,falesné nostalgie* (Zappavigna, 2016), ktera byva navozena
prave pres arteficialni filtry, jenz daji fotce pozadovanou patinu.

1.7 Selfies — vyzkum

Projekt Selfiecity (2014) vedeny Lvem Manovichem (Tifentale & Manovich, 2015)
zanalyzoval vzorek ,,béznych* selfies jak byly sdileny na instagramu. Projekt mé¢l za cil kvan-
tifikovat kulturni rozdily takovym zplisobem, aby je bylo mozné empiricky ovéfit. Sledova-
nymi proménnymi byly napiiklad ,,mira usmévu®, ,,mira naklonéni hlavy* nebo pozice oc¢i.
Vysledny dataset byl sestaven ze selfies sdilenych na instagramu béhem jednoho tydne v roce
2013 v péti svétovych metropolich napfi¢ kontinenty: Bangkok, Berlin, Moskva, New York a
Sao Paulo; z kazdého mésta 640 fotek. Selfies ze vSech fotek sdilenych na instagramu citaly
pouze 4 %. Jedinci, kteti byli identifikovani jako Zeny byli na selfies ¢etnéji nez muzi — v
Bangkoku 1,3x vice, v Berling 1,9x a v Moskvé dokonce 4,6x vice. Odhady véku byly rovnéz
pfifazeny k fotkdm; majorita selfies byla postnuta jedinci pfiblizné¢ kolem dvaceti let. Pru-
meérny veék Zen se pohyboval kolem 22 let, muzii pak kolem 25. Déle byly selfies hodnoceny
podle takzvanych ,,smile scores*. Nejvyssi smile score bylo naméteno v Bangkoku (0,68 pri-
sivni. Z vySe uvedenych pozorovani lze usoudit, Ze se preferovany styl selfies lisi naptic¢ kul-
turami a demografickymi skupinami. Toto pozorovani je zajimavé v kontextu toho, Ze selfie
1ze povazovat za akt aktivniho performovani sebe sama, a to nejen pfi foceni, ale i pfi vybéru
a ipravé dané fotky. Uhel, pod kterym je fotografie zhotovena se podili na ,,éteni* fotografie.
Horizontalni uhly vyjadiuji zahrnuti sledujiciho, naptiklad frontalni pohled reprezentuje pii-
mou ucast. Vertikalni uhly mohou vyjadiovat silovou dynamiku. Studie analyzujici selfie fo-
tografie zen-modelek, Zen-amatérek a muzii-amatérti pozorovala, Zze Zeny-amatérky pofizuji
selfie fotografii pod nejvyssim thlem (7,5 stupni) (Eggerstedt et al., 2020). VSechny tfi kate-
gorie nicméné pofizovaly fotografie pod ur€itym uhlem, a ne z dnfasu. Jina recentni studie
(Sedgewick et al., 2017) pak pozorovala, Ze muZi na popularni online seznamce Tinder Castéji
uzivaji fotografii z podhledu, které maji budit dojem vysky a dominance. Zeny pak mély ten-
denci uZzivat fotografii z nadhledu, navozujici dojem drobnéjs$iho vzristu a diky kterému po-
zobrazuji autorovu levou lici neZ pravou, tento jev mé psychobiologickou bazi v tom, Ze autofi
autoportréti se divaji sami na sebe v zrcadle. Ten samy bias byl pozorovan i u selfie fotografii;
u standartnich selfies byla pozorovéana inklinace prezentovat levou lici jako u autoportréti,
selfies v zrcadle pak vykazuji inklinaci k pravé strané obliceje. Tento fenomén je udajné zpt-
soben asymetrickou lateralizaci v expresivité obli¢eje(Bruno et al., 2015).
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1.8 Zrcadlové selfies

Jak bude podrobnéji probrano v dal$ich kapitolach, unikatnost zrcadlovych selfies tkvi
v zakomponovani mobilniho telefonu do centra fotografie. Zrcadlové selfies jsou timto zpti-
sobem az téméf nastrojem emancipace, jelikoz davaji najevo, ze si jedinec podmanuje pohled.
Zajimavou vlastnosti zrcadlovych selfies je, ze nam umoznuji 1épe vnimat perspektivu, jelikoz
mobilni telefon poskytuje méfitko, které ndm pomize odhadnout velikost ostatnich véci. Rov-
néZ mohou zajimave pracovat s pozadim, nicmén¢ vétSina zrcadlovych selfies je pofizena tam,
kde je zrcadlo coz vétSinou znamend v koupelné, ve vytahu nebo na vefejnych toaletach. Sel-
fies v zrcadle mohou byt autentictéjsi. Pfedni kamery telefonu mivaji tendenci obraz rizné
kfivit a jsou ,,nakalibrované* na urcitou vzdalenost obliceje od telefonu. Fotime-li odraz zrca-
dla, tak kone¢na fotografie ptisobi divéryhodnéji diky piitomnosti ,,analogového média“ kte-
rym je zrcadlo.

1.9 Zavér kapitoly

Selfie fotografie ptedstavuje dal§i milnik v historii lidské sebereprezentace. Spadé pod
zanr socialni fotografie, kterd slouzi k rychlé komunikaci a je charakteristickd svou efemer-
nosti. Z historického hlediska se jevi, ze touha po zachyceni vlastniho obrazu je lidem vlastni.
Od klasickych autoportrétii a fotografii se selfies lisi jednak nizkou technickou naroc¢nosti jez
umoziuje vytvorit mnoho fotek, jednak zpisobem konzumace. Fokalizace a subjektifikace
hraji u selfies zasadni roli, jelikoz je jedinci umoznéno vybrat si zpiisob, jakym bude vidén.
Zrcadlové selfies maji urc¢ité unikatni prvky jako pfitomnost mobilu a zrcadla na fotografii,
unikatni nakladani s pohledem nebo moznost prace s pozadim. Zde zminénym jeviim jako
fixace vlastni role, pohledu a role kamery telefonu se budu podrobnéji vénovat v kapitole vé-
nované pohledu. Nyni nasleduje trojice kapitol vénovana ikonam.

Ikony — uvod

Tato ¢ast diplomové prace je vénovana ikonam, skldda se ze tii kapitol: Role ¢asu a
prostoru v uméni obecn& (1), Cas, prostoru a prezence u ikon konkrétné (2) a Ikony v
Byzantské 1181 (3). Prvni dv¢ kapitoly se zabyvaji vice Zanrovymi specifiky malby a ikon, tfeti
kapitola zkouma i funkci ikon v Byzantské spolecnosti, ve které byly ikony hojné€ rozsiteny.
Se soucasnymi ikonami jako by se dnes dalo setkat v podobé selfie fotek na socidlnich sitich.
Tento jev by bylo mozné vysvétlit posunem od kultu duse, ke kultu téla a pozorovat ho
prevazné ve form¢ influencerti v digitalnim prostoru. Pokud bychom nahlizeli selfie fotografie
celebrit a influencerti jako funkéné zastavajici analogickou roli ke kiestanskym ikondm v
Byzantské 1isi, tak analogii kiestanské viry by v sou€asné spolecnosti byl konzumerismus.
Nedochazi zde k fuzi politiky a ndboZenstvi jako u spole¢nosti teokratické, ale k fuzi politiky
a trhu, jehoZ vliv se nasledné propisuje do kazdodenniho Zivota. Stejné jako byla byzantska
spole¢nost bohata na symboliku liturgickou, tak je soucasna spole¢nost bohata na symboliku
konzumni. Uz jen jev, ze zrcadlové selfies byvaji zpravidla pofizovany chytrym telefonem,
ktery musi byt na fotce nevyhnutelné pfitomny, ¢imz i samotné pofizeni fotografie Ize
povazovat za symbolicky akt, je dikazem bohaté konzumni symboliky zrcadlové selfie.
Pokud pfijmeme piedpoklad, Ze je v souCasné¢ zdpadni spole¢nosti dominantni ideologii
neoliberalismus, pro ktery je jednim ze zdsadnich principit moznost volného konzumu, tak lze
uvazovat o tom, ze i analogy ikon v neoliberalni spole¢nosti budou s konzumem spojené. Z
tohoto hlediska by bylo mozné hojné se vyskytujici reklamy s obliceji celebrit povazovat za
funké&né analogické ikonam v tom, Ze predstavuji uréity ideologicky nastroj. Ugelem této prace
je pokusit se nalézt a popsat jaké jsou mezi dvéma zminénymi podobnosti.
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Z hlediska nalezeni zminénych podobnosti je velmi piinosna kapitola o ¢asu a prostoru
v uméni v knize Iconology: image, text, ideology od W.J.T. Mitchella (Mitchell, 1987).
Mitchell uzavira zminénou kapitolu tim, ze je obtizné odolat pokuSeni spekulovat o tom, jaky
druh obrazu mtize vyplnit prazdné misto, které nase kultura vytvotila mezi estetickymi objekty
a idoly; toto misto muze byt zaplnéno prave ikonou (zde v podobé zrcadlové selfie). Pripadné
zatazeni ikon Mitchell hled4 v antropologickém konceptu tofemu. Totemy nejsou ani idoly,
ani fetise, ani objekty uctivani, ale spolecnické formy (companionable forms) se kterymi miize
pozorovatel konverzovat, mize je Sikanovat nebo zavrhovat, zkratka jsou interaktivni a mize
s nimi probihat néjaky dialog. Jedna se o ,,imaginarni spoleCenstvi, zalozené na zaklad¢
perfektni rovnosti mezi skupinou lidi na jedné stran¢ a skupinou objektli na stran¢ druhé* (Sir
James George Frazer, 1909, citovano v Mitchell, 1987: 121) Totemismus primitivnich kultur
muze byt neuchopitelny pro pokrocilejsi civilizaci s hluboce zakofenénou tradici pozorovani
svych vlastnich spiritualnich a intelektualnich aktivit v ikonoklastické terminologii. Jevi se
tedy jako obtizné pouzivat optiku, kterou bylo nahlizeno na ,,primitivni kultury* i na kulturu
vlastni, ale ne nemozné. Jeden predmét muze predstavovat idol, feti§ nebo totem Cisté na
zakladé socidlnich praktik a narativi, které se s nim poji. Ikony nejsou idoly — tohoto problému
se tykala obhajoba ikonofill, kterd bude niZe rozebrana. Podle ikonofilt ikony piebiraji esenci
bozského, a tedy nejsou pouhymi modlami nebo idoly. Za totemismus je pak povazovana série
vlastnosti daného nabozenstvi, kdy maji jedinci urcity vztah s totemem. StéZejni vlastnosti
totemu je moznost interakce. Jedinci nebo skupiny se mohou s totemem pratelit, nebo mu
naopak nadavat. Ugelem totemu je, aby se k nému lidé n&jakym zptisobem vztahovali. Tyto
charakteristiky lze do urcité miry pozorovat u ortodoxnich ikon. U pfispévkl celebrit a
influencerl na socialnich mediich miize byt ,,totemicnost“ mnohem vice zfejmd. Lze ji
pozorovat napiiklad pomoci sdileni a komentaid, které mohou byt jak pratelského, tak
nendvistného charakteru. Pomoci vySe popsané linie uvazovéani si myslim, Ze je mozné
pozorovat ur¢itou paralelu mezi totemy, ikonami a fotografiemi na socidlnich sitich z hlediska
toho, jakou ve spole¢nosti sehravaji roli.

Jak 1ze na zdkladé¢ Casu a prostoru umélecké formy délit bude predstaveno nize, role
prostoru a ¢asu u ikon konkrétné bude také podrobnéji piedstavena. Z hlediska déleni role
prostoru a ¢asu v uméni je podle Thomase Mitchella stézejnim dilem Laocoon od Gottholda
Ephraima Lessinga. Lessing zde vychazi ze dvou dél — stejnojmenného antického sousosi a
Vergiliova zpracovani t¢éhoz namétu v poezii. Lessingové Laocconu (1887) a roli prostoru a
casu v uméni se Mitchell ndsledné kriticky vénuje, v samostatné kapitole v Ikonologii (1987).
Ze zminén¢ kapitoly zde budu vychazet. Mitchelliv popis a kritika Lessingova piistupu je pro
tuto praci pfinosna v tom, Ze umozni zaujmout jasnéjSi stanoviska k selfie fotografii na
socialnich sitich a jejim podobnostem s ikonami. Mitchell nachazi v Lessingové pfistupu
déleni uméni na zakladé prostoru a ¢asu dalsi rovinu, kdy jsou témto kategoriim pfipisovany
role pojici se s genderem a urcitou ,kultivovanosti®. Lessing se mimochodem ptiklanél
k ikonoklastim (Gotthold Ephraim Lessing, 1887: 63), jelikoz v ikonach vidél
modlosluzebnictvi a odklon od ,,spravné role uméni®, kterou ma byt motivace lidi ke
spofadanému Zivotu.

Problematikou ¢asu a prostoru obrazu u ortodoxnich ikon konkrétné se detailné
zabyvali rusti teoretici Pavel Florensky, Lev Zhegin a Boris Uspensky. Jejich prace na toto
téma je nasledné shrnuta v knize Space, Time and Presence in the Icon od Klemeny Antonové,
ze které v této praci vychazim. Antonova se, stejné jako Lessing a Michell, zabyva vyznamem
Casu a prostoru. Nasledné¢ se vymezuje vici Lessingoveé koncepci, ze je ,literatura uménim
¢asu, malba uménim prostoru* (Mitchell, 1987: 102). Antonova kritizuje Lessinga za nastoleni
»tradice popirani temporality ve vizudlnim uméni® (Antonova, 2010: 6). Pfistup k Casu a
prostoru v malbé Byzantské fiSe se 1i8i od toho, ktery byl nastolen na zapad€ béhem renesance.

12



Z toho davodu je podstatné vychdzet z autorii, kteii se zabyvaji explicitné ortodoxnimi
ikonami, ale pfed tim je potieba objasnit, viici Cemu se tito autofi vlastné vymezuji.

2 Role prostoru a ¢asu v uméni obecné
2.1 Uvod Kkapitoly

Tato kapitola se zabyva roli prostoru a ¢asu v uméni obecné. Vychazim z kapitoly
Space and Time v Mitchellové ikonologii (Mitchell, 1987), kde rozebird Lessingtiv Laocoon,
ktery predstavoval vychozi bod ke zminéné problematice. Ikony, jak bude v dalsi kapitole
piedstaveno, s prostorem a ¢asem také pracuji, jejich pristup se ale od renesancniho uméni lisi.
Proto je tieba oboji nize vysvétlit.

Mitchell kapitolu o prostoru a €asu zacina tim, ze ,,nic se nejevi vic intuitivné ziejmé
nez tvrzeni, ze literatura je uménim ¢asu a malba uménim prostoru.* (Mitchell, 1987: 102).
Lessingova zakladni distinkce uméleckych Zanrti podle Mitchella nebyla uc¢inéna na zékladé
marbitrarnich® a ,,ptirozenych® znak, ani na zaklad¢ rozdilu mezi okem a uchem. Misto toho
Lessing vznasi ndsledny argument:

.. Jestli je pravdou, Ze malba uziva zcela jinych znakit nebo prostredkii imitace nez poezie —
Jjedno uziva tvarii a barev v prostoru, druhé artikulovanych zvukii v case — a jestli znaky musi
nezpochybnitelné zastupovat konvencni vztah s véci, jez signifikuji, tak znaky usporadané
jeden vedle druhého mohou reprezentovat pouze objekty existujici jeden vedle druhého, nebo
Jjejichz casti takto existuji. Po sobé jdouci znaky pak mohou vyjadrovat pouze objekty, které
nasleduji po sobé, nebo jejichz casti nasleduji po sobé v case. “ (Lessing, 1887: 91)

Lessing timto tvrzenim jednak uvazuje casovou, piipadné prostorovou jednotu
zminénych forem uméni, jednak, Ze znaky, které jsou prosttedkem reprezentace v uméni, musi
mit smysluplnou (motivovanou) vazbu na véci, jez signifikuji. Cas a prostor povazuje za dvé
fundamentéalné nezameénitelné dimenze, které naleZi vzdy jedné form¢ uméni (Mitchell, 1987:
96). Castym argumentem pro piitomnost temporality ve vizualnim uméni je, ze uréity ¢as musi
byt vénovan pozorovani dané malby, sochy a tak podobné, tudiz ji neni mozné nahlédnout
»celou najednou®. Tento argument je vyvracen faktem, Ze Cas pozorovani dila neni
determinovéan nebo limitovan objektem samotnym. Skenovani dila miiZe byt ov§em provedeno
v libovolném potadi, pozorovatel je tim, kdo se pohybuje v Case, zatimco dilo setrvava v
neménné prostorové konfiguraci (Mitchell, 1987: 107). Je-li vznesen argument, zZe nékteré
malby zachycuji ¢asové udalosti, nebo pohyb, tak je podle Mitchella mozné ocekavat od
zastancu Lessingova ptistupu néasledujici odpovédi: ,,(1) implikované temporalita v narativnim
obraze neni dana pfimo svymi znaky, ale musi byt odvozena od jediné prostorové scény; (2)
ucinéné temporalni inference a napovédy, které je naznacuji nejsou primarni funkci malby, tou
je prezentovat tvary v smysluplné, instantni bezprostednosti, a ne aspirovat k statusu diskurzu
nebo narativu. Fakt, Ze temporalita musi byt z malby odvozena naznacuje, Ze nemuze byt
piimo reprezentovana v médiu stejnym zpiisobem jako prostorové objekty. (Mitchell, 1987:
107)

2.2 Téla a akce v uméni

Lessing fika, ze ,t¢la jsou zvlastnimi objekty malby a akce zvlaStnimi subjekty
poezie“ (Lessing, 1887: 91). T¢la a jejich akce se spolu prolinaji, proto v n€kterych ptipadech
nelze vyjadfit jedno bez druhého. Jakékoli momentalni vzezieni je produktem Casového
kontinua — néco mu pfedchazi a néco po ném nasleduje. Malba pak miiZe naznacovat akci
skrze formy. Takové ucinéni rozdilu mezi ¢asovym a prostorovym uménim funguje podle
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Mitchella pouze na prvni trovni reprezentace, tedy na zakladé pfimé a pohodIné relace mezi
znakem a tim, co je signifikovano. Na druhé urovni inference, kdy se reprezentace uskutecituje
,hepiimo®, se z poezie a malby stavaji signifikujici ve svém vlastnim smyslu a hranice mezi
prostorovym a Casovym umeénim piestavaji byt tak zfetelné. Malba vyjadfuje casovou akci
nepiimo skrze téla; poezie pak reprezentuje télesné formy nepiimo skrze akci. V Lessingove
distinkci na zaklad¢€ rozdilu mezi primarni a sekundarni reprezentaci ¢ili pfimym a nepfimym
vyjadifenim Ize pozorovat zna¢né pnuti (Mitchell, 1987: 108). T¢la, vyobrazena na malbé
nejsou bezprostiedné fyzicky pritomna. Jedna se o jejich nepfimou reprezentaci skrze tvary a
barvy, coz jsou urcité znaky. ,,Rozdil mezi primym a neprimym neni rozdilem druhu, ale
stupn€. Malba prezentuje téla nepiimo, skrze obrazové znaky, ale ¢ini tak vic pfimé nez u
reprezentace akci.“ (Mitchell, 1987: 109) Mitchell netvrdi, Zze malba a poezie jsou
nerozeznatelné. Tvrdi pouze to, Ze Cas a prostor nejsou dostatenym kritériem pro jejich
rozdéleni. Odstranénim osy ¢as-prostor nedojde k odstranéni rozdilit mezi poezii a malbou.
Déleni na Cas a prostor povazuje za znacnou redukci celku na pouhou ¢ast (Mitchell, 1987:
110). Mitchell kritizuje, Ze Lessing ucinil casoprostorovou distinkci ne na zéklad€ nezbytnosti,
ale na zaklad¢ vlastni touhy, ackoli to tak na prvni pohled neptisobi. Existenci tohoto déleni
pak Lessing obhajuje nezbytnymi limitacemi, kterym podléhaji fyzickd, mentélni, ale 1
sémiotickd univerza. Lessingliv argument nezbytnosti jako by nendpadné sklouzaval k
argumentu touhy — malba by neméla byt tempordlni, protoze to neni vlastni jeji
prirozenosti.” (Mitchell, 1987: 111) Je ziejmé, ze by nedavalo smysl tvrdit, Ze se zanry nemaji
misit, kdyby bylo nemozné je misit. Ukazuje se tedy, Ze argument pfirozenosti, ktery udava
zanrové zakony, je pouze uméle vytvoreny.

2.3 Lessingova kritika uméni

Lessing dale kritizuje uzivani uméni pro nabozenské ucely. ,, U nich uméni neslouzi
samo pro sebe, ale je prostym ndstrojem nabozenstvi, majici na silu nasroubovanou
symbolickou reprezentaci s vetsim ohledem na signifikanci nez na krasu. *“ (Lessing, 1887: 63)
Skrze naboZenstvi je malba uzemnéna, jelikoZ je do ni vnesen cizorody prvek, jimzZ je
vyjadieni vyznamnosti pomoci symbolické reprezentace. Ty by ale mély nélezet ¢asovym
formam jako je diskurs a narativ. Lessing byl mimochodem obh4jcem ikonoklasti. Uméni
podle n¢j nikdy nemeélo slouzit k uctivani. Nabozenska malba je podle Lessinga kontradikei,
jelikoz omezuje jak umélcovu politickou svobodu, tak ptfirozeny fad média, které¢ uzavira
vizualni uméni do télesné a prostorové krasy a vyhrazuje spiritualni signifikanci temporalnimu
médiu poezie* (Mitchell, 1987: 113). Cilem Lessingovych zanrovych zakonti neni ucinit
prostorové a temporalni uméni oddélené a rovnocenné, ale oddélit je v tom, co povaZuje za
jejich ptirozenou nerovnost. Poezie mé podle Lessinga k dispozici ,,neomezeny ramec nasi
pfedstavivosti. Vizudlni uméni pak povaZuje za ,arbitrdrni metodu psani“. Poezii
jednoznaéné povazuje za dominantnéjsi formu uméni, jez v sobé zachycuje 1 umeéni vizualni.
Co jedince t&$i na uméni neni potéSenim pro oko, ale potéSenim pro ducha a imaginaci.
(Lessing, 1887: 43) Kdyby Lessing tuto argumentaci dotahl do konce, tak by podle Mitchella
viibec nedavalo smysl, aby malba existovala. Misto toho ale Lessing sviij argument, uzavira
kontradikci sebe sama tim, ze malba ,,tvofi krdsny obraz z Zivych, smyslové zachytitelnych,
prozitkti“, zatimco poezie pracuje se ,slabymi, nejistymi reprezentacemi arbitrarnich
znakl (Lessing, 1887: 73). Vizudlni uméni mé podle Lessinga navrch v tom, Ze dokaze
prezentovat urcité iluze viditelnych objektl. Lessingovym cilem vymezeni Zanrovych zakont
podle Mitchella nebylo tplné oddéleni casového a prostorového uméni, spiSe usiloval o jejich
segregaci v tom, co povazoval za jejich pfirozenou nerovnost (Mitchell, 1987: 107). Pouze
vizualni uméni podle Lessinga usiluje o piekroceni své spravné domény a timto vychylenim
z normy se z n¢j ma stat arbitrarni metoda psani. Poezie ma zkratka podle Lessinga Sirsi sféru,

4

,basnik si mize dovolit vice nez sochai nebo malit* (Mitchell, 1987: 107). ,,Pokud neni
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mozné, aby jakakoli vlastnost, které uziva basnik nedokazala vyvolat stejny efekt na platné
nebo mramoru, jak pak muze byt jakdkoli vlastnost umélce stejné efektivni jako vlastnost
basnika? Nepochybné, co nés t¢si na uméleckém dile neni potéSenim oka, ale potéSenim nasi
predstavivosti skrze oko (Lessing, 1887: 43). ,,Malba, zda se, vyzaduje striktné;si regulaci nez
poezie: Plasticka uméni, vyjma nevyhnutelného vlivu, ktery vykazuji na povahu naroda, maji
moc zpracovat jeden efekt, ktery vyzaduje opatrnou pozornost zakona (Lessing, 1887: 10)™.
Onen jeden efekt Lessing popisuje tak, Ze u Rek ,,krasné sochy vytesané podle krasnych muzi
reagovaly na své tviirce a stat nasledné vdecil témto krasnym sochdm za své krasné muze.“ V
moderni dobé ovsem doslo k tomu, Ze ,,poddajna predstavivost matky jako by se projevovala
pouze skrze nestviry* (Lessing, 1887: 11). Timto Lessing nastiiuje, jak se jim postulované
zanrove zakony poji s genderovymi rolemi cemuz se budu niZze podrobnéji vénovat.

Lessing nasledné popisuje tento skok interpretaci opakujiciho se motivu ve snech, jez
se vyskytuji v legendach. Matky znamych jedinct snily o hadech béhem svého téhotenstvi.
Had byl v tomto ptipadé symbolem svatosti, bez kterého by Bacchus, Apollon, Merkur nebo
Herkules nemohli byt reprezentovani. O¢i té¢hotnych matek tedy ve snech spoc¢inuly na obraz
boha v podobé¢ hada. Podle Lessinga musel existovat diivod, pro¢ se cizolozné fantazie vzdy
pojily s hadem (Lessing, 1887: 19). Sen byl interpretovan obrazem, ktery mu dal vzniknout.
Tento sen ndm nasledné pomaha pochopit onen jeden efekt, ktery vizualni uméni ma, jez
»vyzaduje opatrnou pozornost zdkona.” (ibid.: 10) Pfesné tento efekt je iraciondlni,
podvédomou moci obrazii, jejichZz schopnost vyvolava ony ,,cizolozné fantazie* ve formé
spojeni Cloveéka se svatou postavou majici podobu kopulace Zeny s bestii. Obraz nadherné
sochy se svym emblematickym hadem je sama o sobé podle Lessinga nespravnou konjunkci
zanrt, jelikoz kombinuje spravny obraz (krdsnou sochu reprezentujici krasné télo) s
nespravnou, arbitrarni, emblematickou figurou hada. Had zde nereprezentuje hada: je
symbolem svatosti, vyrazem, jez nemiize byt pfirozen¢ vyjadien obraznosti. Pod touto svatou
obraznosti se pak nachéazi znesvécujici fetisS, ktery svadi ctnostné zeny k tomu, aby jej
pozorovaly ptes den, coz vede k naslednému cizoloZstvi ptes noc. Takovéto znehodnocovani
umeéni je rovnéZ nabadanim k znehodnoceni kazdého dal§iho domaciho, politického a
pfirozen¢ho fadu a je nabadanim typickym pro obrazovou tvorbu. Tento jeden efekt, ktery
obrazové uméni ma, by mél byt regulovan zakonem. Lessing tuto Uivahu uzavira tim, ze
pfiznava své vzdalovani od plivodniho tcelu, kterym mélo byt jednoduSe dokazat, Ze v antice
byla krasa hlavnim kritériem pro imitativni uméni.

2.4 Zanrové zakony a genderové role

Ve své odbocce Lessing nicméné odhalil, co je pravdépodobné nejvice fundamentalni
ideologickou zakladnou pro jeho zadnrové zdkony — jsou to (heteronormativni, hegemonicky
maskulinnimi) zdkony genderu. Uchovavani uméleckych zanrG malby a sochafstvi naspodu
souvisi se spravnymi rolemi ptitazenymi k binarnimu déleni genderu Zena-muz. Lessing toto
podle Mitchella nefiké v Laocoonu nikde explicitné. Lze jej pozorovat pouze na zéklad¢ volné
asociace mezi patrilinedrni produkci antické sochy a nestviirnou, cizoloZnou maternitou
moderniho uméni, skrze které tento rozdil vyplouva na povrch. V. momenté, kdy odhalime
pojitko mezi zdnrem a genderem, dojde podle Mitchella k odhaleni i dalSich opozic, jez se
vyskytuji v Lessingoveé diskursu. Jako ptiklad uvadi nésledujici:

Malba Poezie

Prostor Cas

Ptirozené znaky Arbitrarni znaky
Uzka sféra Neomezeny rozsah
Imitace Exprese
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T¢lo Mysl

Externi Interni
Tichy Vymluvny
Krasny VznesSeny
Oko Uchovavani
Femininni Maskulinni

Z toho vychazi, ze ,,malby, stejné jako Zeny, jsou idealné ticha, krasna stvotfeni, navrzena pro
potéSeni oka.* (Mitchell, 1987: 117). V kontrastu k tomu stoji vznesend vymluvnost nalezejici
k muznému uméni poezie. Malba je odkazéna na uzkou sféru externiho vystavovani svého téla
a prostoru, ktery zdobi, zatimco poezie ma volny rozsah skrze nekone¢ny ramec potencialnich
akci a vyjadieni, doménu Casu, diskurzu a historie. Zminéné atributy piipisované malbé Ize
vztahnout i na selfie fotografie, kterym je rovnéz napii¢ kulturami piipisovana role feminity.
Velmi okrajové zde zminim, Ze za soucasny analog poezie v Lessingovych intencich by bylo
dle mého nazoru mozné povazovat rap, kterému je naopak ptipisovana spiSe maskulinni role
a neni prili§ inkluzivni k zendm. Analogii selfie x rap a malba x poezie by bylo mozné ucinit
1v ptipadé, kdybychom z Lessingova déleni vyjmuli kategorii genderu, se kterou se v soucasné
dob¢ hojné operuje. Selfie fotografie nemusi byt nutn¢ genderovand, diraz na télo a potéseni
oka zde ovSem stale ziistava a je velmi vyrazny. Sou€asny vyzkum ukazuje, Ze vice selfie
fotografii je na socialni sité ptidavano zenami (Tifentale & Manovich, 2015), coz naznacuje,
Ze jim muze byt pfipisovana urcitd genderova role.

Lessingtv pocit hroziciho poruseni téchto pfirozenych zakond genderu a zanru lze
pozorovat situovanim nésledujicich generickych terminti proti sob¢ v tabulce:

rozmazané (blurred) zanry lisici se zanry

moderni antické

cizolozstvi poctivost

obludy krasna téla

matky otcové

francouzské ,,zjemnéni‘ anglickéd a némecka ,,muznost*

Myslenka, Ze se Zanr a gender néjak poji neni Lessingova plivodni. Ackoli to v Laocoonu
nikde neni zminéno, podle Mitchella je zfejma Lessingova inspirace Burkovou studii o
vzneSeném a krasném (Mitchell, 1987: 111). Stejné tak Lessing nezminiuje svého otce, ktery
psal ,,0 nevhodnosti zen, které nosi muzské obleceni a muzu, kteti nosi oblec¢eni Zenské*. Sva
tvrzeni misto toho ukotvuje v ,,suchém fetézci ucinénych zaveéra. Sdm sebe pak stavi nad
ramec ideologie a sexuality v transcendentalnim prostoru, kde jsou zdkony Zanru urovany
stejné jako zakony fyziky a lidské mysli, ¢imZ sam sebe vnima na stejné trovni jako Newtona
nebo Kanta.

Lessingtiv pfinos je podle Mitchella vice zajimavy pro své vytvareni novych asociaci
ohledné¢ déleni uméni nez z hlediska pfedstaveni nového systému. Jednim z jeho zasadnich
piinost je, Ze vztah mezi zanry jako jsou malba a poezie nejsou Cisté teoretickou zalezitosti,
ale i zaleZitosti spole¢enskou, tedy politickou, psychologickou a ideologickou. ,,Zanry nejsou
technickymi definicemi, ale akty exkluze a apropriace (Mitchell, 1987: 117). Vztahy mezi
uméleckymi formami jsou podle Lessinga podobné, jako vztahy mezi staty, klany, sousedy
nebo Cleny rodiny. Podléhaji svym vlastnim verzim zakont, tabu a rituald, které reguluji
socialni formy Zivota. (ibid.)
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2.5 Lessingtiv argument proti naboZenskému uméni

Lessing nasledné sviij argument o ,,spravnych® rolich uméleckych forem vztahuje na
umeéni ndbozenské, jehoz je kritikem. Ikony povazuje za idoly a o idolech piSe nésledujici:
,1dol, technicky feceno, je jednoduse obraz, ktery méd neopradvnénou, iracionalni moc nad
nekym; stal se objektem uctivani a tlozist€ém moci, kterou na ni nékdo projekuje, ale kterou
ve skute¢nosti nedisponuje. Ikonoklasmus typicky pokracuje tim, Ze uvazuje, moc obrazu jako
pocitovanou nékym jinym; co ikonoklasté vidi je prazdnota, marnost a nepatii¢nost idolu. Idol
ma tedy sklony byt jednoduse nadhodnocenym obrazem nékym druhym kym jsou pohani a
primitivové; déti a posetilé zeny; papezenci a ideologové (oni maji ideologii, my mame
politickou filozofii); kapitalisty, ktefi uctivaji penize, mezitim co my uctivame pravé
bohatstvi. Rétorika ikonoklasmu je tedy rétorikou exkluze a dominance, karikatura druhych
jako n€koho zapojeného v iracionalnim, obscénnim chovéni, ze kterého jsme my (nastésti)
osvobozeni. “ Obrazy modlosluzebnikii jsou typicky falické, a tedy musi byt emaskulovany,
feminizovany, jejich jazyky musi byt vyfiznuty, aby jim byla sebrdna moznost se vyjadfit.
Musi byt prohldSeni za ,,hloupé®, ,,némé*, ,,prazdné* a ,,iluzorni“. Nasim bohem v kontrastu
k tomu je podle Lessinga rozum, véda, kriticismus, Logos, duch lidského jazyka a civilizované
konverzace je neviditelny, dynamicky a je nemozné ho zvé¢nit v materidlnim a prostorovém
obrazu.

2.6 Zavér kapitoly:

Lessing déli uméni na uméni ¢asu (poezie) a uméni prostoru (malba a sochafstvi). Témto
dvéma kategoriim nasledné pfitazuje urcité vlastnosti, které¢ se mimo jiné poji s genderovymi
rolemi. Mitchell kritizuje Lessingovo déleni z toho divodu, ze d€leni forem Lessing
prezentuje jako pfirozené, ale spiSe €ini na zaklad¢ vlastni touhy. Lessingova kritika ikon
vychazi z jeho presvédceni, Ze by obrazim nemél byt pfipisovan symbolicky vyznam za
hranici toho, co vizudlné reprezentuji. V ikondch nalézal modlosluzebnictvi a odklon od
,»spravné role uméni®, kterou mé byt motivace lidé ke spofddanému zivotu.

3 Cas, prostor a prezence v ikoné

3.1 Uvod Kapitoly

V ptedchozi kapitole byla popsana problematika ¢asu a prostoru v uméni obecné.
V této kapitole dojde k jejimu popsani u ikon konkrétné. Budu zde vychazet z knihy Space,
Time and Presence in the Icon (2010) od Clemeny Antonové. JelikoZ ikony nejsou vazany na
jedno konkrétni historické obdobi, ale 1ze se s nimi setkat napfi¢ historii a nejsou vazany pouze
na Byzantskou fiSi, tak se Antonova snazi zodpovédét na otdzku co presné definuje ikonu
(Antonova, 2010: 1); jaké jsou jeji esencidlni prvky? Zodpovézeni této otdzky miiZze nasledné
pomoci s hledanim podobnosti se zrcadlovymi selfies. Bude zde rozebrana problematika ¢asu
ikony a reverzni perspektiva, coby zanrova kritéria ikony.

3.2 Prostor v ikonach

K prostoru v ikonéch je pfistupovano jinak nez k prostoru v malbé€ a jiné obrazové tvorbé na
kterou je soucasny pozorovatel zvykly. Jednou z unifikujicich koncepci pro ikony je podle
Antonové ptitomnost takzvané reverzni perspektivy. Hlavnim principem reverzni perspektivy
neni obréceni linedrni perspektivy, jak jeji nazev napovidd, ale zachyceni nékolika rovin
objektu. Naptiklad zobrazeni z vice thll pohledu, které by normalné nebyly viditelné z fixni
pozice. Takové zobrazeni je pak porovnavano s ,,vizi“ Boha, jenZ pfekracuje hranice prostoru
a Casu, a tedy vSechny objekty vidi najednou a simultdinné (Antonova, 2010: 2). Takovy mod
reprezentace je v zdpadnim uméni, ve kterém se od renesance uplatiuji pravidla bézné,
linearni, perspektivy, pomérné¢ neobvykly. Pravé reverzni perspektiva mlze byt vizualni
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reprezentaci teologického dogmatu bez€asé vécnosti (ibid.). Dale reverzni perspektiva slouzi
jako jakési ,,nadoba“ pro prezenci — ,funkci prostorové konstrukce je garance prezence
prototypu v obrazu‘ (ibid.). Antonova, se stejn¢ jako Mitchell a Lessing nejprve zabyva roli
Casu a prostoru u byzantskych ikon. Objasnéni roli ¢asu a prostoru u byzantské malby je
podstatné z toho diivodu, ze se lisi od bézného uzu zapadniho uméni, ktery byl nastolen béhem
renesance.

3.3 Cas v ikonach

Antonova se vymezuje viuci Lessingove koncepci, ze je ,.literatura uménim ¢asu, malba
umeénim prostoru® (Mitchell, 1987: 102). Lessingova koncepce se na prvni pohled jevi jako
intuitivni a zfidka kriticky pfijimana. Otto Pacht naptiklad popisuje historii obrazového umeéni
jako ,,sérii opakovanych pokusti propaSovat casovy faktor do média, které z definice postrada
c¢asovou dimenzi“ (Antonova, 2010: 5). , Tradice popirani temporality ve vizualnim
uméni‘ (Antonova, 2010: 6) je z velké ¢asti pfisuzovana dopadu Lessingova Laocoonu (1766).
Antonova se rovnéZz snazi nalézt odpovéd’ na to, zdali je mozné ucinit odliSeni literatury coby
jazykového prosttedku a malby coby obrazového prostifedku Cisté na zakladé prostoru a Casu.
Zacina vyctem citaci, kdy Gombrich tvrdi, Ze ,,prostfedky vizudlniho uméni nemohou
odpovidat vyrokové funkci jazyka“ (Antonova, 2010: 7). Walter Pater pak ve Skole
z Giorgione (1877) piSe, Ze ,,je chyba mnoha popularnich kritik nahlizet poezii, hudbu a malbu
— vSechny rozli¢né produkty umeéni — jako pieklady do rozdilnych jazykt z jedné a té samé
fixované kvantity imaginativniho mysleni* (Pater, 1986: 83 citovano v Antonova, 2010: 8).
Etinne Souriana poukazal na to, ze Cas se ve vizudlnim uméni vyskytuje pfinejmenSim ve
form¢ ,,psychologického ¢asu rozjimani“ (Sourian, 1949, citovano v Antonova, 2010: 8).
Jonas Hans vidi rozdil mezi literarnim a vizualnim uméni v moznosti komunikovat néco
simultanné. Zrak je podle Hanse interné¢ méné temporalni neZ ostatni smysly. ,,USlechtilost
zraku“ vychazi z ,kontrastu mezi véCnosti a temporalitou, kterd setrvava na idealizaci
soucasného momentu, jenz je zakouSena vizualn€* (Jonas, 1982: 145, citovano v Antonova,
2010: 22).

Role ¢asu v ikoné& je podle Florenskyho, Zhegina, Uspenskyho a Antonové jednim z
definujicich prvki ikony — objasnéni role Casu je potteba pro dal$i porovnavani ikony se selfie
fotografii. Problematika samotného casu ikony, byla extenzivné zkoumana Pavlem
Florenskym, ktery pfiSel s myslenkou reverzniho casu, coby urcité paralely reverzni
perspektivy, jenZ je typickd pro ikony. U selfie fotografie by rovnéz mohlo byt mozné
uvazovat o (symbolickém) zasazeni obrazu do mista mimo cas.

Modlit se k ikoné nebo zapalovat pted ni svicku jsou akty, které s sebou nesou
implikaci, ze je ur€it¢ mnozstvi Casu vénovano vizualnimu vstrebavani ikony (prvni druh
Casu). Naprosto odliSna ¢asova dimenze je interni, tedy naleZici obrazu samotnému. Ta je
generovana prostorovou organizaci obrazu a odviji se od mySlenky, Ze urCité zachéazeni s
prostorem v obrazech vyjadiuje specifické koncepce Casu, jak tomu je naptiklad v narativu
(druhy druh casu). Tretim druhem Casu je interné-externi obrazovy cas, ktery zévisi na
pozorovatelové ¢teni ikonografickych a narativnich indicii poskytnutych obrazem. Nékteré
obrazy mtizou takto podle Martina Kempa ,,vypravét vicero pribéht, jako naptiklad Nadrazni
Stanice od Williame Firtha, kterd vyZaduje souhru mezi ¢asem pozorovani a Casovym
ramcovanim internich pfibéht, jestli ma byt obsah ¢ten na pozadované trovni (Kemp, 2000,
citovano v Antonova, 2010: 11). Malby obsahujici set symbolickych aluzi rovnéz vyzaduji
delsi ¢as pozorovani. Tento Cas se nicméné nevztahuje k narativhimu obsahu v obrazu
samotném. Tviirce obrazu timto miiZze signalizovat v daném kulturnim kontextu, ze obraz je
urcen k podrobnéjSimu zkoumani. Jinymi slovy urcité obrazy jsou ureny ke konzumaci
béhem meditativniho ¢i hloubavého rozpoloZeni. Jak jiz bylo zminéno, konzumace ikony je
multimodéalnim zazitkem a stimulace ostatnich smysli miZe pomoci k dosazeni
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meditativniho, ¢i transcendentdlniho stavu. Podle Antonov je fenomén Casu obrazu napiic
literaturou konceptudlné nejednoznacény a distinkce asové-prostorové v uméni neposkytuje
adekvatni kritérium kategorizace a mélo by byt reinterpretovano.

Mezi ruskymi autory prvniho ctvrtleti dvacatého stoleti je ¢as obrazu tématem
soustavného z4djmu. Myslenka ¢asu jako ¢tvrté dimenze byla pro malbu, coby uméni prostoru,
obzvlast’ zajimava. Jelikoz zijeme v Casoprostorovém kontinuu, tak veskeré objekty, se
kterymi se setkdme, at’ uz umeélecké, nebo ne, existuji v jednoté casoprostorovych
charakteristik. Na zéklad¢ tohoto argumentu se jevi jako nemozné uvazovat o kousku uméni
exkluzivné v intencich ¢asu nebo prostoru.

3.4 Pavel Florensky

Pavel Florensky napsal text ,,reverzni perspektiva® (Florensky, 2002) v roce 1919 a
nasledn¢ ho dorucil Byzantské sekci Moskevského institutu historického a uméleckého
vyzkumu a muzeologie. Zvetejnéni reverzni perspektivy bylo z politickych diivodi odlozeno
a doslo k nému az po témét padesati letech v roce 1967. Nésledné se z textu stalo jedno z
nejvlivnéjsich d€l o Byzantském uméni a pfinejmensim v rusky mluvicim svété byl termin
reverzni perspektiva okamzité asociovan s Pavlem Florenskym. Florensky v ném postuloval,
ze linearni perspektiva je zalozena na Sesti predpokladech, které jsou podle néj na zaklade¢
objevi devatenactého stoleti nepravdivé (Antonova, 2010: 32). Zékladni premisou, od které
se vSechny ostatni odvijeji je pritomnost euklidovského prostoru. Linedrni perspektiva je
zalozena na predpokladu, Ze Zijeme v trojdimenziondlnim Euklidovském prostoru. Podle
Florenskyho je ale tfeba odlisit tfi urovné prostoru, kdy abstraktni geometricky prostor je
pouze jednou variantou z nich. Témi dal§imi jsou fyzicky a fyziologicky prostor, které
Florensky nepovazuje nutné za euklidovské. Fyziologicky prostor, ktery je nam vlastni, toho
nemad tolik spole¢ného s geometrickym prostorem, aby ndm umoznil vidét v plném rozsahu
zaklady pro pln€ rozvinutou, apriori, geometrii (Florensky, 2002: 266). Vizualni prostor je
ohrani¢eny, kone¢ny a nerozprostird se rovnomérné (ibid.: 267). Geometricky prostor je
naopak rovnomérny a nekonecny. Lidské vidéni tedy plné neodpovidd Euklidovskému
prostoru.

Florensky nasledné napada piedpoklad euklidovského prostoru a tvrdi, ze klicova je
role pozorovatele a jeho specifické vize. Druhou (2.) prerekvizitou linearni perspektivy je pro
Florenskyho uhel pohledu pozorovatele. Veskeré body v Euklidovském prostoru si jsou
rovnocenné, piikladat tedy jedinému bodu vyraznéjsi hodnotu, jelikoZ nélezi oku umélce, je
piinejmensim zvlastni. Podle Florenskyho mé kazdy bod svou hodnotu a dava svétu urcity
specialni aspekt (ibid.: 264) (3.). Linearni perspektiva déale vychazi z pfedpokladu jediného
uhlu pohledu, nicméné uz jen fakt, Ze vétSina lidi ma dvé o¢i znamena, Ze maji pfinejmensim
dva tihly pohledu. Ctvrtou (4.) prerekvizitou linearni perspektivy je zafixovana pozice
pozorovatele (ibid.: 262). Tento ptfedpoklad rovnéz neni naplnén, jelikoz je télo stale v pohybu,
a 1 pfi pozorovani v klidu se uplatiiuji takzvané sakadické pohyby oka. Patym (5.) bodem
kritiky je, Ze v pohybu neni pouze pozorovatel, ale 1 jeho okoli, coz linearni perspektiva rovnéz
nebere v potaz (ibid.: 263). Na zavér (6.) linedrni perspektiva vylucuje veskeré psycho-
fyziologické procesy jako pamét, ¢imz se vize stdva ,externim, mechanickym
procesem* (ibid.). ,,Téchto Sest premis se neuplatituje v pfipad€ reverzni perspektivy a prostor
ikony se nefidi Euklidovskymi zakony.* Ve skute€nosti dochézi v lidské mysli k syntéze vicero
uhlt pohledu. Tato procedura nés vede k fenoménu simultannich rovin (Antonova, 2010: 35),
které lze v ikon¢€ nalézt. ,,Spiritudlné-synteticka povaha vizualnich obrazt (Florensky, 2002:
268) je klicovou myslenkou Florenskyho analyzy.

Podle Florenskyho reverzni perspektiva vérnéji reflektuje lidské vnimani svéta. Toto
tvrzeni Antonova povazuje za problematické. Hlavnim kamenem urazu Florenskyho teorie je
tvrzeni, ze reverzni perspektiva vérnéji odrazi realitu nez perspektiva linearni (Diaz, 2019: 8).
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Uzivani linearni perspektivy Florensky nazyval iluzionismem a povazoval ho za Spatnou
formu uméni, jez nenapliuje lidské vniméni. Podle Florenskyho lidské vidéni nevychazi
striktné z pravidel fyziky. Rika, Ze jedinou moZnosti zobrazeni tiidimenzionalniho objektu v
jediné roving lze skrze zniceni formy reprezentovaného piredmétu a ignorovani jeho interné
definované struktury. Timto zptisobem je pfeveden obsah prostoru, ale uz ne jeho organizace.
Vérna jedna ku jedné reprezentace neni mozna, pokud ma zobrazovany ptedmét jiné pokiiveni
nez rovina, na které je zobrazen. Transgrese linearni perspektivy bylo zamérnym rozhodnutim,
jez mélo zachycovat transcendenci. Podobny trend bylo mozné pozorovat i v piipadé Cinské
nebo Egyptské civilizace, které znaly pravidla geometrie a linearni perspektivy, ale ve svém
uméni je zdmérné odmitly (Florensky, 2002: 208). Uméni by nemélo byt vérnou kopii
reprezentovaného predmétu, ale mélo by probudit vuitini Zivot pozorovatele (Diaz, 2019: 12).
Uméni by mélo zobrazovat esenci reality, a ne jeji iluzi. Reverzni perspektiva ma pivod v
lidském zakouSeni svéta. Toto odmitnuti Florensky argumentuje nécim, co nazyva
»~fyziologicky prostor”. Podle Florenskyho byzantské ikony zavrhuji omezeni linearni
perspektivy, jelikoz maji zachycovat esenci reality, a ne pouze jeji iluzi (Florensky, 2002: 210).
Nicméné i umélci pracujici s linedrni perspektivou podle Florenskyho musi néjakym
zpusobem naruSovat pravidla fyziky, aby oslovili divaka. Fyziologicky prostor, ktery vnimame
podle Florenskyho neni zcela identicky prostoru fyzikalnich zédkoni.

3.4.1 Reverzni ¢as podle Florenskyho

Podle Antonové Florensky zvolil koncepci reverzniho casu, jelikoz zahrnuje zminénou
konceptualni dvojznacénost, a to z toho divodu, ze terminologicky vychazi z teorie reverzni
perspektivy. Ptijmeme-li reverzni perspektivu jako prostorovy koordinat obrazového svéta
ikon, tak reverzni c¢as bude koordindtem Casu. Problémem terminu reverzniho casu je, ze
naznacuje doslovné ptevraceni toku Casu.

Konstantinos Kalokyris v ¢lanku Liturgicky ¢as (Kalokyris, 1966 citovano v Antonova,
2010: 16) uziva koncept liturgického casu ve smyslu ,kondenzovaného Casu. Tvrdi, Ze
byzantska ikonografie piesn¢ odrazi myslenku liturgického c¢asu (ibid.). BohuzZel neni schopen
svou tezi nasledné dolozit pfesvéd¢ivou vizualni analyzou a nenabizi vice nez vagni vyrok, Ze
»svaté osoby a udalosti jsou zptitomnény* (ibid.), zalozeny na domnénce, Ze ,,pfekonavani
Casu‘ ma za nasledek ,,udalost, kterd zasahuje do soucasnosti* (ibid.). Zaroveii ale neni jasné,
jak Byzantské obrazy zahrnuji ur¢ité misto mimo prostor a Cas. I pfesto, ze Kalokyris svou
tezi nedoloZil, jeho prace je pfinosna coby startovni ¢ara pro naslednou diskuzi. Florensky je
mnohem vytrvalej$i. Podle néj je otazka Casu obrazu soucasti vétsi otazky: jak byla dimenze
Casu vnimana Pravoslavnymi? Byti v ruské nabozenské filozofii je zpravidla chapano v
Platonskych a Neoplatonskych intencich (Antonova, 2010: 17). Opravdova realita se nachéazi
za hranicemi té naSi a je mozné ji nahlédnout pouze mzikové. Aby doslo k sjednoceni, je
potieba transformace na hranici dvou svéti (materidlniho a svéta ideji) a nase existencni
kategorie jsou prevedeny do kategorii vyS§i urovné byti. Logicky lze transformaci
zprostiedkovat alespont dvéma zplisoby — kvalitativni proménou, naptiklad z bézného €asu do
nadcasové veécnosti, nebo proménou, kterd prevrati fad daného fenoménu, jak byl znam
doposud. Termin reverzni cas implikuje, Zze ve Florenskyho koncepci ¢asu se uplatituje ta
druhd varianta. Linedrni, ¢as se stane reverznim ¢asem — zlstava linedrnim, ale proudi
opanym smeérem.

Umeéni, podobné jako sny, Florensky uvadi jako hrani¢ni ptipady mezi t€émito dvéma
svety. Pokousi se ptijit s ideou Casu, jenz popisuje ¢as uméni a snil. V bodé, kde se dva zminéné
svéty stfetavaji a kde dochazi k transformaci kategorii, sidli sny a uméni, skrze které miizeme
nahlédnout skutecné byti. Piedstava reverzniho casu je Florenskym ilustrovdna pomoci
kompozice snu. Soustiedi se na sny zplsobené externimi stimuly, témi jsou podle n¢j vSechny
sny zptsobeny. Udalosti se ve snu podle Florenskyho rozvijeji pozpatku z budoucnosti do
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minulosti. Tato kompozice je teleologicka: ,,jeho udalosti se d&ji kvili rozuzleni takovym
zpusobem, ze rozuzleni nezlstane vyset ve vzduchu, ale misto toho bude vykazovat
racionalitu, jenz neni ddna nahodou, ale vykazuje praktické motivace* (Pavel Florensky, 2001:
525). Florensky vnima proud ¢asu ve snu jako ptesny opak casu linearniho (ibid.: 527). Ve snu
»cas bézi a bézi akcelerujici naproti skutecnému a v opacném sméru casu védomi béhem bdéni.
Sen je pfevracen naruby, coz znamena, ze veskeré konkrétni obrazy jsou rovnéz prevraceny
naruby: z toho vyplyva, Ze jsme vkrocili do domény imaginarniho prostoru.* (ibid.: 528). Sny
jsou pro Florenskyho prvnim a nejjednodussim stadiem Zivota v neviditelném. Pozd¢ji jsou v
paméti uspotradany do ¢asové roviny naSeho svéta, proto jim piiklada takovy vyznam.

Reverzni ¢as ma dva propojené prvky — jednim je smér, druhym je trvani. Trvani mize
byt jak instantni, tak nekonecné, coz je v kone¢ném dusledku to samé. Reverznim casem je
zde minén tedy cas, ktery postrada jakékoli trvani. Hlavni ideou zde je navrZzeni koncepce
Casu, coby hranice mezi dvéma svéty, kde se realizuje transformace z profanniho do svatého
a z viditelného do neviditelného. Reverzibilita v tomto kontextu by méla byt chapana jako
kvalitativni rozdil, a ne pouze pfevraceni toku proudu Casu.

3.4.2 Role reverzni perspektivy v prostoru ikon

Reverzni perspektiva, jenz se uplatiuje v ikonach a ze které se odvijela myslenka
reverzniho ¢asu, je povazovéna za klicovy prvek ikon. Reverzni perspektiva je povazovana v
umeéni za starobylou a formu prorocké, ne-Euclidianské geometrie. Antonovova vychazi
konkrétné ze tii ruskych ucenci, ktefi se podrobnéji vénovali problematice reverzni
perspektivy v ikonach: Pavel Florensky v ,,Reverzni perspektive® (Reverse Perspective, 1920),
Lev Zhegin v ,Jazyku malifského dila® (Iazik zhivopisnogo proizvedeniia, 1970 a Boris
Uspensky v ,,Sémiotice ruské ikony* (The Semiotics of the Russian Icon, 1971). Zkoumani
reverzni perspektivy stale neni povazovano za vyfeSené. Pro pochopeni reverzni perspektivy,
jak o ni piSe Antonova, je dulezité pochopit roli bézné, linearni perspektivy, jejiz uzivani se
stalo urcitym standardem béhem renesance. Termin ,,reverzni perspektiva® implikuje, ze je
pievraceno néco, co jiz existuje (Antonova, 2010: 30). Je tedy uvazovano, Ze tento druh
obrazové reprezentace prevraci pravidla linearni perspektivy. To ho ¢ini zna¢né zavadéjicim v
historickém a filozofickém kontextu. ,,Pfevraceni* je uvaZovano vzhledem k renezanc¢ni,
linedrni, perspektivé, nicméné reverzni perspektiva existovala mnohem diive nez to, co méla
prevracet. Ugelem reverzni perspektivy je podle Antonové systematicky popirat zakladni
predpoklady linearni perspektivy.

3.4.3 Cas a prostor zrcadlové selfie
Zasazeni do prostoru a ¢asu se muze u zrcadlovych selfies liSit. Na rozdil od ikon, které

zpravidla maji zlaté pozadi symbolizujici jejich zasazeni mimo prostor a ¢as musi byt
zrcadlova selfie fotografie zasazena do realn¢ho prostoru. Jednotlivé prostory v piipadé
zrcadlovych selfies musi napliiovat samozifejmé kritérium, Ze musi obsahovat zrcadlo.
Prostory na fotkach se mohou lisit; od jednoduché jednobarevné stény, pies limindlni prostory,
koupelny az po fotografie, které pisobi ruSné a obsahuji pfinejmensim zdanlivy element Casu.
Tudiz u zrcadlovych selfies existuji pozadi plisobici jako zasazend za hranici ¢asu, naptiklad
v koupelng, ve vytahu, na zahrad¢ atd. Otazkou zlistava, jak presné je to s Casem u fotek, kde
je jiz zminény ruch, napiiklad v podobé& ptitomnosti druhého ¢lovéka. Nekteré zrcadloveé
selfies celebrit (jak Ize vidét tieba v obrazové piiloze prace) jsou natocené v moment¢, kdy se
néco piipravuje, napiiklad fotky v maskérné pred show, u kadefnika nebo na vernisazi. Ackoli
tyto fotky zachycuji ¢as v epizodické formé¢, tak pfinejmensim dle mého nazoru nelze plné
hovofit o jejich plnohodnotném zasazeni v €ase, protoze zachycuji prave urcitou epizodu, po
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které ale jako by nic neptfedchéazelo ani nenésledovalo. Sice vidime jedince u kadetnika, ale
jiz neni mozné odvodit, jak se tam dostal nebo co bude délat potom, obraz zachycuje
minimalni narativ mimo narativ péce o vlastni t€lo. V souvislosti s pozadim zrcadlovych
selfies mi piijde zajimavé zminit v internetové estetice oblibeny fenomén takzvanych
liminalnich prostorti (liminal spaces), coZ jsou obrazky mist jako tfeba chodby, schodiste,
htist€, bazény nebo fast foody na kterych nikdy nejsou zadni 1lidé a plsobi ponékud
znepokojiveé. Pro obrazy liminélnich prostori je prave charakteristické zasazeni mimo prostor
a Cas, jako by se nachazeli ve své samostatné dimenzi stejné, jako je tomu u ikon. Ostatn¢ 1
nazev liminadlni prostor mé byt oznaceni jednak pro urcitou chodbu, ale zejména pro
piechodny prostor, coz logikou ikonofill miize byt pravé pfechodny prostor mezi nasim
svétem a svétem ideji. Uvazovali bychom pfinejmensim urcity druh pozadi na zrcadlovych
selfies jako majici blizko k limindlnim prostorim, tak by bylo mozné uvazovat i o tom, Ze je
na danych fotografiich jedinec symbolicky transportovan za hranice bézného prostoru a Casu.

Specialnim piipadem zrcadlovych selfies jsou fotky obsahujici vicero zrcadel. Uéelem
reverzni perspektivy je podle ruskych autorti pokus o reprezentaci pohledu Boha, ktery je
schopen nahliZet vSe najednou, ze vSech whll, bezprostiedné. Ackoli se v selfie fotografii
uplatiiuje klasickd linearni perspektiva, protoze fotoaparat ma pravé jedno fokalizaéni
centrum, u urc¢itého druhu fotek by bylo mozné uvazovat, Ze nam nabizeji vicero thlli pohledu.
V ptipad¢é zrcadlovych selfies obsahujicich vicero zrcadel by bylo mozné uvazovat o
reprezentaci z vicero thli pohledu. Nejedna se o reverzni perspektivu, ale s podobnym modem
reprezentace se u ikon lze setkat.

Obréazek 6: Ukazka zrcadlové selfie pracujici s vice zrcadly.

3.4.4 PoruSovani linearni perspektivy v renesanénim uméni

Renesan¢ni umeéni je typické linearni perspektivou, UbéZnikem umisténym na horizontu a
zasazenim pozorovatele mimo obraz. Renesan¢ni uméni hojné pracuje s riiznymi rotacemi a
ohybanim téla. Lze se setkat s technikami jako figura serpentinata, kontrapost a rtizné
dynamické pohyby, které umoZzni zobrazit télo ve vicero rovinach 1 v linedrnim prostoru a
mohou vytvofit dojem, Ze je v obrazu pfitomny pohyb a tedy i ¢as. Nicméné ani renesancni
uméni neni vzdy zcela vérné linearni perspektivé. Naptiiklad v Raffaelové , ,Athénské
Skole* nadm pilite odhaluji, Ze by budova akademie byla pomérné¢ mald, pokud by byla
postaveny v zobrazeném poméru (Julia Diaz Calvete, 2019: 14). Raffaelo v obraze rovnéz
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pouziva dva riizné uhly pohledu se svymi individudlnimi horizonty a Ubé&zniky — jeden k
zobrazeni linii stropu a druhy pro vyobrazené postavy. Timto zptisobem mize pozorovatel
vidét vSechny postavy a zaroven ocenit krasy zobrazené budovy. Podobny jev lze pozorovat i
v dal$ich renesan¢nich obrazech, napiiklad v Leonardové Posledni vecefi, o které Florensky
pise: ,,Jednoduch¢é méteni je dostacujici k tomu, aby ukézalo, Ze je mistnost vysoka sotva dvé
délky cloveka a Siroké sotva délky tii*. Tudiz by takovy prostor nemohl pojmout pocet lidi v
dané situaci. I presto se ale strop nezda tisnivym a stisnény prostor mistnosti dava malbé
dramatickou saturaci a plnost. Nepostiehnutelné, a pfitom pfesné se Mistr uchyluje k naruseni
perspektivy (Pavel Florensky, 2002: 229-230). V Michelangelové Poslednim soudu, fresce na
zadni stén¢ Sixtinské kaple, se uplatiiuje kraceni perspektivy — ¢im vyse na obraze postava je,
tim dale ma byt od pozorovatele, a tedy tim mensi by méla byt. V Poslednim soudu jsou ale
postavy dale od pozorovatele vyobrazené jako vétsi (ibid.: 239). Toto je podle Florenskyho
charakteristické pro prostor spiritudlni, ¢im je néco dale tim je vétsi, ¢im blize, tim mensi — to
je typické pro reverzni perspektivu. Zde je potfeba zminit, Ze Posledni soud je malba vétsich
rozméri nez standardni obraz (13,7 x 12 m) a reverzni perspektiva zde dava smysl i z diivodu
pozorovatelova komfortu.

3.5 Lev Zhegin

Jazyk uméleckého dila (1970) Lva Zegina je produktem ¢&tyficeti let prace.
Florenskyho ,,reverzni perspektiva“ poskytla oporu pro Zeginovu praci (Antonova, 2010: 37).
Zegin proved] vizualni analyzu Florenskyho teorie, ktera byla pomé&mé obecna. Adresuje svou
praci zejména pozorovateli jiz navyklému na linearni perspektivu. Jeho hlavnim cilem bylo
zbavit ¢tenare dojmu, ze deformovana perspektiva je disledkem nedostatecnych uméleckych
schopnosti, jelikoz konzistentnost deformaci napii¢ ikonami naznacuje, Ze se nejedna o
produkt nedostatecnych uméleckych schopnosti ze strany umélce. ,,Deviace* 1ze roz¢lenit na
zaklad¢ jejich charakteru, konkrétné podle umisténi ubézniku (vanishing point). Pozorujeme-
li koleje, tak ubéznik je pomyslnym bodem, kde se koleje ,,spoji®“. U linearni perspektivy se
ib&Znik b&zné nachazi na horizontu. Zegin pak rozliduje dvé odli§né pozice, které definuji dvé
variace reverzni perspektivy. V ptipad¢, Ze je ibéZnik nad Grovni horizontu, miZeme hovofit
o skryté reverzni perspektivé. Pokud je ubéznik pod urovni horizontu, a dokonce za zakladnou
objektl, tak vznika ta forma reverzni perspektivy, které je zajimava pro nasledujici diskusi.

2

! 1
line of the honzon { ‘L

Ia-"
Obrézek 7: RGzné druhy perspektivy v zavislosti umisténi ubézniku vicéi horizontu (Antonova, 2017: 38).

a) Linearniperspektiva

b) Reverzni perspektiva, ubéznik je pod zakladnou objektu

c) Skryta reverzni perspektiva, Ubéznik je za horizontem

d) Intenzivné konvergujici perspektiva: ubéznik je pod horizontem a nad objektem

23



Objekty se mohou jevit, jako by ,,vystupovaly* z obrazu. Pfitomnost vice ub&zniki je typickou
vlastnosti reverzni perspektivy. V piipad¢ ibézniku pod zédkladnou objektti mé kazdy objekt
svlj vlastni ubéznik, mnozstvi ubéznikli je pak rovné mnozstvi objektl. Mnohocetnost
ubéznikl dava vzniknout dynamickému pohledu ze strany pozorovatele a naznacuje ménéni
pozic. Za nasledek ma simultanni koexistenci riznych aspekti toho samého obrazu. Tuto
vlastnost ikony sdili s analytickym kubismem (ibid.: 39). Piikladem takového zobrazeni
mohou byt Cetné reprezentace Bible v ikonomalbé, ve kterych je obal Knihy zobrazen
frontalné a zaroven je mozné vidét jeji dalsi dve dalsi strany. Takovy jev neni exkluzivni Cisté
pro jednoduché tvary. Princip simultdnniho zobrazeni vice rovin lze vztdhnout i na
komplikovangjii formy, jako tfeba lidsky obli¢ej (ibid.: 41). P¥ikladem miize byt podle Zegina
dispropor¢né velké celo. ,, Usi jsou vidy zobrazené nezakryté, jelikoz byly stvoreny k
poslouchani prikdazani Pana“, byvaji zobrazeny z ptimého pohledu, coz u pohledu z dnfasu
neodpovida. Podobné vysvétleni plati i pro Celo. Ikona jako by byla urcitou analogii
vyobrazeni somatosenzorického homunkula, ve kterém je kladen diiraz na smyslové organy,
skrze které je nahliZzeno svaté.

Mezi dalsi deformace perspektivy patfi to, co Zegin nazyva pohybem ,,0d nas“ nebo ,,k nam*,

pfipadné ,,na stranu®“. Béhem tvorby ikony je objekt ,,rozloZzen* a rozplacnut, podobné, jako
pfi vzniku dvourozmérné mapy svéta
reprezentujici trojrozmérnou planetu. Snizeni
prostorové hloubky mé za nasledek zvétSeni
vice vzdalenych ¢asti obrazu. Zaroven
objekty zméni své logické umisténi ve sméru
k pozorovateli.

Dva hlavni motivy Zeginova argumentu
vychézeji od Florenskyho. Tim prvnim je, ze
: obrazy s reverzni perspektivou  jsou

% i disledkem  syntézy  nékolika  aspekti

. : reprezentovaného objektu. Tato teze je hlavni
° , , mySlenkovou linii Florenskyho a podle
: 3 i Antonové je hlavnim kritériem prostorové
: konstrukce ikonomalby. Druhym dilezitym a
' vyznamnym motivem v Zeginové praci je
i tvrzeni, ze kazdy objekt v reverzni
perspektive ma svij vlastni ub&znik — toto
= : tvrzeni Antonova vnima jako problematické a
: ultimatné nepravdivé. ,,Ub&znik“ se tyka
velmi partikularniho fenoménu, ktery je
disledkem pfesného meéteni, kdy veskeré
ey Tex e ; _ paralelni linie  obrazové  kompozice
ifg frlbllZUJl k pozorovateli (Antonova, 2017 konverguji' do je digéhq bodu. Téchto bodi

' muZe byt 1 podle Zegina vice a mohou se
a. Rozdéleny model zobrazeni nalézat za povrchem obrazu. Nicméné¢ se jevi
jako vice pravdépodobné, Ze objekty v
reverzni  perspektivé se Casto prolinaji
viceméné ndhodné, a ne systematicky tak, aby
c. Zobrazenti objekti po pribliZeni k konvergovaly do jediného bodu (Antonova,
pozorovateli. 2010: 41).

Obrdazek 8: Objekty nachazejici se ve stredu

b. Shrnujici model zobrazeni. Vzdalenéjsi
objekty se pribliZuji k pozorovateli
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3.6 Boris Uspensky

Ttetim teoretikem reverzni perspektivy nasledujici Florenskyho a Zegina byl rusky
akademik Boris Uspensky. Sviij otisk zanechal zejména diky mySlence vritiniho pozorovatele.
Myslenka wvnitinitho pozorovatele ikony je pro tuto praci velmi zajimavé, protoze u
zrcadlovych selfies Ize rovnéz uvazovat o ptitomnosti vnitiniho pozorovatele z toho diivodu,
ze k fokalizaci obrazu dochézi skrze kameru telefonu, jez se nachdzi na obrazu samotném.
Rovnéz myslenka zrcadlového pieklopeni ikony, kterou se Uspensky také zabyva, je nécim,
co lze pozorovat i u zrcadlovych selfies. Ackoli Uspensky vychdzi z chybné premisy, ze
reverzni perspektiva je pouze prevracenou linearni perspektivou, tak popisuje jevy, které se
néjakym zplsobem uplatituji i u zrcadlovych selfies, a pravé z toho diivodu dava smysl mu v
této kapitole vénovat pozornost. V kontextu teorie reverzni perspektivy Uspensky vychazi z
hlavni teze Oscara Wulffa, jenz ptiSel s myslenkou, Ze pozorovatel obrazu je externim
obrazové kompozici ikony a mentaln€ projektuje saim sebe coby vnitiniho pozorovatele. Podle
Waulffa konstrukce ubézniku implikuje sviij protéjSek v pozorovateli. Jakmile se pozorovatel
stane souCasti prostoru obrazu, tak je vnimd stejné¢ jako externi pozorovatel linearni
perspektivy — vzhledem k mistu, odkud pozoruje se objekty jevi ,,normalné“. Uspensky na
rozdil od ptfedchozich dvou ucencli centruje pozorovatele. Samotna definice ,reverzni
perspektivy* se odviji od specifi¢nosti pozice pozorovani. Zatimco v linedrni perspektive se
pozice umélce a pozorovatele shoduji, u ikon tomu tak neni. U linedrni perspektivy
pozorovatel pozoruje to, co je pred nim. V reverzni perspektivé je vnitini pozorovatel pod
povrchem obrazu (Antonova, 2010: 56). Pro zdlraznéni tohoto rozdilu Uspensky rozliSuje
terminy pozorovatel, ktery je soucasti prostoru obrazu a divak, ktery se nachazi ve svém
vlastnim prostoru, mimo prostor obrazu. Antonova pro tuto distinkci zvolila terminologii
interni a externi pozorovatel. Interni pozorovatel je typicky pro primitivni a pfedrenesancni
umeéni. Napftiklad reprezentace zahrady v egyptském uméni navadi dojmu, Ze je malif umistén
v oné zahradé, jako by byl obklopovan svétem (Uspensky, 1976: 36 citovano v Antonova,
2010: 56). Externi pozorovatel je pak umistén mimo prostor obrazu. Posun od vnégj$iho k
vnitinimu vede ke zméné vnimani, coz je podle Antonové jediny zplisob, jak pochopit
»reverzni perspektivu® (Antonova, 2010: 56). Podle Uspenskyho timto zpisobem zmizi
veskera pokiiveni a véci se zacnou nachdzet na svych mistech. Tato mySlenka je hlavni tezi
reverzni perspektivy — jakmile je zaujata spravna pozice pozorovani, veskera pokiiveni zmizi.
Uspensky vznasi tf1 série argumentil pro to, Ze je v prerenezancnim uméni implikovan zminény
vnitini méd pozorovani. Za prvé podle n¢j dochazi k zrcadlovému zobrazeni. Za druhé tomu
tak napovida zdroj svétla v obrazu a za tteti velikost objekti vzhledem ke své vzdalenosti od
pozorovatele. Antonova nicméné tyto kritéria povazuje za vysoce diskutabilni. Uspensky véfi,
ze v reverzni perspektive je obraz zobrazen zrcadlove, tedy jako by ,,autor byl na druhé strané
obrazu® (Uspensky, 1976: 37 citovdno v Antonova, 2010: 56) a ne na strané¢ pozorovatele.
Ikonomalba tedy povazuje za levou stranu to, co se od nas nachéazi napravo. Nicmén¢ urceni
prostorové orientace ze strany objektu nutné neznamend, ze je pozorovatel umistén dovniti
prostoru obrazu. Ve sttedovékém uméni je béZznym jevem vnitini zdroj svétla, ktery slabne
smérem k celni roving. Uspensky toto svétlo povazuje za dalsi indikaci z hlediska umisténi
vnitiniho a vnéjSiho pozorovatele. Odkazuje na Adreje Grabara, ktery vidi spojitost mezi
sttedovékou malbou a novoplaténskou filozofii, zejména Plotinovo pfesvédéeni, Ze vizualni
vnimani nema zdroj v pozorovatelové dusi, ale v umisténi objektu (Antonova, 2010: 57).
Jinymi slovy novoplatonska metafyzika povazuje zdroj svétla za indikaci spiritudlni prezence.
Tteti podminka je podle Uspenskyho zaloZena na pozorovani, Ze se objekty, na rozdil od
linedrni perspektivy, zmensuji, ¢im bliZze jsou celni roviné. Toto je podle né& logickym
dasledkem wvnitini pozice pozorovani, ktera udava optické hodnoty obrazu. Takové tvrzeni
Antonova ovSem nepovazuje za dostatecny diikaz toho, Ze ikona ptevraci zdkony linedrni
perspektivy. Podminka by byla platnd, kdyby byl ubéznik v obou ptipadech stejny, coz neni
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(Antonova, 2010: 58). Uspenskyho teorie podle Antonové vychazi z predpokladu, Ze reverzni
perspektivu lze vylozit pomoci pfevraceni zakonl linearni perspektivy, coz, jak jiz bylo
zminéno, nefunguje.

3.7 Zavér kapitoly:
Antonovova svou kapitolu o reverzni perspektivé uzavira tim, Ze se rusti autofi snazi az ptilis
na silu prosadit tvrzeni o reverzni perspektivé coby ,pravdivéjSiho zpiisobu® vidéni v
porovnani s linearni perspektivou. Jejich tvrzeni jsou relevantni, nicméné nelze o reverzni
perspektivé jednoznacné tvrdit, ze se jedna o vérnéjsi zplisob zachyceni reality; toto téma
ovSem nepiedstavuje problematiku, kterou by se méa diplomova prace do detailu zabyvala.
Cilem této prace je objasnit, jestli a jak si jsou podobné ikony a zrcadlové selfies. Zrcadlové
selfies mohou obsahovat urcité prvky reverzni perspektivy, ktera je charakteristicka pro ikony.
Rovnéz Ize pfinejmensim na nékteré zrcadlové selfies vztahnout podobnou logiku Casu a
prostoru, se kterou se lze setkat u ikon. Ideje o reverzni perspektivé nabraly na popularité v
dobé, kdy byla napaddna myslenka tradiéniho prostoru jak ve védé, tak v uméni. Reverzni
perspektiva ruského uméni byla povazovana za prorockou formu neeuklidianské geometrie.

Hlavnimi nedostatky teorie o reverzni perspektivé podle Antonové vychazeji zejména
z toho, ze dochdzi k popisu prostoru obrazu ikony v intencich linearni perspektivy. Florensky
implikuje, ze hodnota Pravoslavného umeéni tkvi v jeho Ipéni na fungovani lidského zraku.
Zegin pak zaklada svou teorii na tom, Ze kazdy objekt v ,,reverzni perspektivé“ mé sviyj vlastni
ubé&znik, toto tvrzeni je stale tfeba vice probadat. Boris Uspensky nasleduje hypotézu Oscara
Waulffa o vnitinim a vnéjsim médu pozorovani, ktera je podle Antonové zalozena na chybné
premise. Z divodu podobnosti se zrcadlovymi selfies, kde 1ze o vnitfnim pozorovateli
uvazovat, bylo podstatné tuto hypotézu blize prozkoumat.

Problematika reverzni perspektivy stile nebyla extenzivné prozkoumadna; pro ucely
této diplomové prace a argumentaci na téma co maji ikony a zrcadlové selfies spole¢ného, ale
myslim, ze coby teoretické vychodisko bylo prezentovano uspokojivé.

4 TIkony v Byzantské risi

4.1 Uvod kapitoly

Tato kapitola se vénuje Byzantskym ikonam, jejich historickému kontextu, ikonografii,
tomu, jak byly ikony konzumovany a ikonoklasmu. Budu se zde vénovat podrobnému
objasnéni role ikon v Byzantské spolecnosti. V Byzantské teologii ikony neslouzili k imitaci
podoby, ale imitaci prezence. Na tom byla zaloZena hlavni argumentaéni linie ikonofild.
Sledovani ikon mélo predstavovat multimodalni zaZitek, ktery se netocil €isté€ kolem vizualna.
Moderni kritika vytyka uméni ptiliSny diiraz na estetiku, ¢imz dochazi k odcizeni od pravdy.
Za esteticky objekt 1ze v soucasné dobé povazovat i télo. Té€lo jako esteticky objekt a télo, ve
kterém dochazi k fuzi protikladii spole¢né s duchem, a jez bylo pfedmétem vykoupeni a spasy
se jevi byt jako dvé odlisnd téla. Jak je télo vnimdno v soucasné konzumni spolecnosti je
jednou ze stézejnich otazek této prace.

V fectiné slovo ikon (gik®v) znamené obraz, reprezentaci a portrét. V Byzantské 1isi
ikon rovnéz nabyl specifického vyznamu, vyjadiujici pfenosny portrét svatych, na materialech
jako dfevo, kov, slonovina etc. Ikony byly vnimény jako prodchnuté bozi milosti (divine
grace) (Pentcheva, 2006). Ikony obvykle vyobrazuji svaté kiestanské figury jako JeziSe,
pannu Marii, apostoly etc. Byzantské uméni je uménim zemi vychodni pravoslavné cirkve.
Jisté prvky tradice Byzantského uméni, kterymi byly malba ikon nebo architektura kostelti
mély své pokratovani v Recku, Bulharsku, Rusku a dal§ich zemich vychodni pravoslavné
cirkve.
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V Sestnactém stoleti fecky mnich Dionysios z Fourny sestavil prototypicky manual:
Interpretace Byzantského Uméni (Dionysios tou ek Phourna, 1909, citovano v Tzouveli et al.,
2009), ve kterém definuje pravidla a ikonografické vzorce, jez jsou uzivany tvlrci ikon.
Byzantska ikonografie nasleduje unikatnich konvenci malby. Jazyk Byzantskych umélct je
typicky zjevnou jednoduchosti, piili§ zdiraznénou plochosti, neredlnymi a symbolickymi
barvami, nedostatkem perspektivy a neobvyklymi proporcemi (Tzouveli et al., 2009). Uzitim
je vzdy zobrazena frontaln¢, daraz je kladen na oci, vyraz v obliCeji a ruce. Jasnost a
jednoduchost jsou zde klicovymi vlastnostmi. Figury maji velké oci, zvétSené usi, dlouhé,
uzké nosy a malé pusy. Jsou uspotadany do prehlednych kompozic, tak, aby byly narativné
koherentni. Jednotlivé figury jsou specifické svymi prvky v obliceji, obleCenim a atributy.
Naptiklad Kristus je podle Dionysia zobrazen jako mlady, s dlouhymi, hustymi, rovnymi,
c¢ernymi vlasy a kratkymi, hustymi, ¢ernymi vousy.

Ikona je rozdélena do nékolika rovnomérnych segmentl. Prvni segment obsahuje
hlavu, s diirazem na o¢i a vyraz oblic¢eje. Tento segment obsahuje ty nejrozpoznatelnéjsi prvky
ikony jako vlasy a vousy. Dalsi segmenty obsahuji t€lo s dirazem na ruce a paze. T¢lo mtize
byt zobrazeno v rozli€nych pozach. Hlava by méla byt eliptickd a méa odpovidat délce ctyt
nost. Podle Dionysia nos slouzi jako méfitko pro symetricnost proporci. Obsah byzantskych
ikon je do urcité miry pfeddefinovany a jednotlivé typy ikon maji mezi sebou pomérné nizkou
variabilitu.

4.2 Performativni ikony

Byzantské ikony nebyly ur€eny c¢isté¢ k vizudlni konzumaci, setkani s ikonou mélo
predstavovat multimodalni zazitek s cilem zapojit i ostatni smysly; hmat, ¢ich, sluch i chut se
podilely na zazitku ,,pozorovani‘ ikony. V pitvodnim prostfedi bylo mozné pted ikonou nalézt
zapalena kadidla, v kostele se rozléhaly ozvény modlitby a ikona byla umisténa tak, aby na ni
idedlné¢ dopadal slunecni svit. Skrze tento proZzitek bylo docileno urcité transcendence
(Marion, 2002).

V kontrastu se zdpadnim pojetim mimeze coby imitace formy bylo Byzantské pojeti
mimeze imitaci prezence. Ikona by neméla byt povaZzovana Cisté za obraz vytvotreny pomoci
Stétce a barev, ale za otisk svaté prezence — tento argument byl zdsadni pro obhajobu existence
ikon béhem ikonoklasmu, jak bude pfedstaveno niZe. Stimulaci ikonou doslo k vyvoléani pocitu
esence svatého. Svaty portrét jako by operoval v novoplatonskych intencich. Jedna se o
materidlni manifestaci né¢eho nemateridlniho a nevyslovného, ¢im Bozi esence je. Obraz je a
priori niternim. Ikona je jeho externi manifestaci. Podobnou reciprocitu lze pozorovat i u
samotného Krista, v némz byly spjaty dvé identity odlisnych povah — spor materidlni substance
se svatou hypostazi (Pentcheva, 2006: 637).

4.3 Ikonoklasmus

Jako Byzantsky ikonoklasmus je definovano obdobi tradicné mezi lety 726-843 kdy
byla zakazéna tvorba a uctivani posvatnych obrazli napiic¢ celou tisi (Elsner, 1988: 471).
Ikonoklasmus piedstavoval fiSské pravidlo vynucovano po sob¢ vlddnoucimi cisafi, které
nejen, ze zakazovalo tvorbu ikon, ale také vybizelo k destrukci ikon jiz existujicich.
Ikonoklasmus byl nicméné 1 obdobim kritickym pro vznik novych symbolickych vyznami u
stavajicich umeéleckych forem. Tento vytrvaly a efektivni utok na obrazovou tvorbu mél
signifikantni dopad na naboZenskou organizaci skrze modifikaci teologie a ritual{, na kterych
byla Byzantska fiSe zaloZena.

Ikonofilové predstavovali opozici ikonoklastli, ob¢ strany fundamentalné obhajovaly
své pozice. Jan z Damasku coby ikonofil vyvratil, Ze ikony pfedstavuji modlosluZebnictvi.
Cimz se ikonoklasté presunuli k sérii propracovangjsich teologickych argumentt, které méli
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prokézat, ze obrazy jsou bezbozné. Jelikoz ikonoklasmus predstavoval formativni obdobi,
béhem kterého byl vytvaren konceptudlni raimec Byzantské spolecnosti, je obtizné jej piesné
definovat. Nahlizime-li na Byzantské uméni v socialnim a ritudlnim kontextu, dojde k
roz§ifeni o zasadni rovinu této problematiky (Elsner, 1988: 472). Na rozdil od zapadu, u
Byzantské ortodoxni viry nikdy nedoslo k sekularizaci oddélenim cirkve a statu. VSe tedy bylo
jak politicky, tak nabozensky motivovano. V mnohych ohledech méla Byzantska fiSe blize k
islamu nez k fimskokatolické cirkvi, se kterou dochazelo k velmi omezené komunikaci v
obdobi mezi sedmym stoletim a kiiZzovymi vypravami. Az skrze ndbozensky diskurz je nam
umoznéno pochopit vyznam Byzantskych ikon. Bez filozofické zakladny v diskurzivni
teologii a socidlni funkce v ndbozenském ritudlu by se ikona neustanovila jako primarni
mediator mezi Bohem a ¢lovékem.

Byzantska fiSe byla teokracii: fuze politiky a ndboZenstvi byla uskutecnéna skrze
liturgii — svét redlny a imaginativni byly spojovany pomoci jednoho setu symbolickych forem
(Geertz, 1993). Role ritudlu byla v teokratické spolecnosti kli¢ova. Ritudlni fize svéth
probihala vyhradné v chrdmech, kde transsubstanciaci dochazelo k promén¢ chleba a vina na
télo a krev Kristovu. V Byzantské iSi nesl jakykoli liturgicky symbol svlij vyznam, protoze
urcity aspekt jeho vyznamu byl vZdy spjat se skutky Krista a Jeho posledni vecefi. Konkrétné
téma transfigurace Krista proslo znacnou transformaci mezi ranym a stiednim obdobim
Byzantského uméni. Jedna se exkluzivné o Byzantské téma, vzacné se vyskytujici v zapadnim
uméni a lze se s nim setkat jak pted, tak po ikonoklasmu. Transfigurace se soustiedi na scénu
vyobrazenou ve vSech tfech synoptickych evangeliich. V LukaSovi 9:28-30 je napséano:

Asi po tydnu vzal k sobé Petra, Jakuba a Jana a vystoupil na horu, aby se modlil. Zatimco se
modlil, zménil se vzhled jeho tvare, jeho odev zbélel a rozzaril se. A hle, mluvili s nim dva
muZzi. Byli to Mojzis a Elids, kteri se ukdzali ve slaveé a mluvili o jeho odchodu, k némuz mélo
dojit v Jeruzaléme.

Jan z Damasku pfiSel se systematickou teorii role obrazu, ve které Kristus jako Obraz Boha
ptedstavoval vrchol hierarchie obrazii jdouci od Krista pfes bozské ideje po cloveka,
stvofeného k obrazu boZimu a kon¢iciho u literatury a uméni. Sila této hierarchie obrazi tkvéla
v tom, Ze ucinila obrazovou tvorbu soucasti ndbozenstvi a svaté obrazy tak nesly pfinejmensim
stejnou hodnotu jako svaté texty (Elsner, 1988: 479) a to 1 diky pfitomnosti metafory obrazu
v Bibli samotné. Vztah mezi obrazy a Bohem je dvojity: jednak je ¢lov€k stvofen k obrazu
bozimu, jednak Kristus v sob¢ sjednocuje podstatu Boha a ¢lové€ka (ibid.). Stejné tak Jan z
Damasku vnimé mysl (nous) jako urc¢itou hranici mezi Bohem a té€lem (John of Damascus,
2015, citovano v Elsner, 1988: 479).

4.4 Prezence v ikoné

»~Reverzni perspektiva® mize byt povazovana za prvek formy, jeZ byla posvécena
tradici, a tedy v tomto smyslu participuje na procesu registrace prezence (Antonova, 2010:
63). V ikon¢ je redlnd, parcialni prezence prototypu, jejimiz jsme svédky, protoze je zde Ipéno
na dodrzovani kanonické formy. Obrazy Pravoslavnych jsou zaloZené na presvédceni, ze v
nich je prezence prototypu. ,,Konkrétné se jedna o ontologickou identitu, v jistém smyslu
slova, mezi Kristem a obrazem Krista“ (ibid.). Pro soucasné mysleni neni takové tvrzeni tplné
typické, dneSni pozorovatel je zvykly nahliZet obrazy zejména jako estetické objekty. Jak jiz
bylo zminéno, problematika prezence prototypu v obrazu byla pfedmétem sporu béhem
ikonoklasmu.

Kli€ovy argument pfitomnosti prezence v ikon€ tkvi v konceptu fundamentalni
signifikance v teologii ikony. Forma mulZe byt zproSténa své substance a nasledné
transformovana do substance jiné, ktera se stane nositelem jeji identity. ,,Kult obrazu jak u
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vychodnich Pravoslavnych, tak na zapad¢ a vztah mezi ikonou a relikvii, mezi prototypem a
obrazem, mezi slovem a obrazem dobie ukazuji problematiku prezence v obrazu. Nejedna se
o logické a konzistentni vysvétleni, naopak Byzantska fiSe prohloubila paradox, jenz tkvi v
srdci obrazu a je dédictvim pohanského novoplatonismu.*. Pravoslavna tradice pfesné tak k
ikondm pfistupuje — jako k néemu, v Cem se paradoxné sjednocuje transcendentni a
imanentni.

4.5 Kult Obrazii v Pravoslavné identité, obhajoba ze strany ikonofili

Kult obrazli byl charakteristickym pro civilizaci vychodni ortodoxie. Ikonoklasmus, ktery
preruSovane¢ trval od roku 726 do roku 843 byl pravé sporem ohledné obrazové tvorby a jeji
role v ndbozenstvi. Prvni zdznamy o adoraci (proskynesis) (Antonova, 2010: 67) obrazl jsou
jiz z prvni poloviny $estého stoleti. V Zivot& svatého Simeona mladsiho (ibid.) je poukazano
na uzivani svic¢ek pied obrazy. Ve skutcich Nicea II (787) pak piSou o paleni kadidel pied
obrazy coby ,,zbozn¢ zavedenou prastarou tradici (Tanner, 1990: 136, citovano v Antonova,
2010: 68). Zminky o modlitbdch k ikondm lze dohledat jiz od doby svatého Augustina
(Kitzinger, 1976: 104, citovano v Antonova, 2010: 68). Intenzita uctivani obrazl byla v dané
dobé znacna, ptitomnost obrazli byla hojna nejen v soukromi, ale i ve vefejném prostoru. Ikony
byla umistény napiiklad u bran. V obdobi mezi Sestym a osmym stoletim Byzantska
kultura prosla znaénymi zménami, béhem kterych doSlo k postupnému nahrazeni pozdné
antickému pohledu na svét za novy, typicky pro stiedovék a Byzanc. Averil Cameron tvrdi, Ze
svaté obrazy byly ,jednim prvkem nutnym pro sestrojeni alternativniho pohledu na
svét.” (Cameron, 1992, citovano v Antonova, 2010: 68). Praveé obrazy byly ,,soucasti potieby
nastolit novou autoritu® (ibid.), diky nim bylo naplnéno vakuum, jenz zlstalo po zbourdni
kultury Antiky. V tomto smyslu by bylo mozné tvrdit, ze do zacatku devétého stoleti Byzantska
kultura sama sebe ustanovovala. Jeji nové kulturni povédomi bylo ,,vyjadieno skrze a s
ikonami“ (Cormack, 2013: 151, citovano v Antonova, 2010: 69) a tedy nejviditelnéjSim
vyjadienim identity byly kostel, domov a ulice coby domény ikony (ibid.: 166). Ikona se pak
stala ustalenym elementem utvarejicim Pravoslavnou identitu.

V pravoslavné vife ikony zacaly zastavat roli relikvii. U relikvii je kladen diraz na
rovinu prezence svatého uvniti dané¢ho pfedmeétu. Tato prezence pak predmétu dava zazracné
vlastnosti. Fundamentalnim rozdilem zde je, ze relikvie jsou pfedméty, které ptisly néjakym
zpusobem se svatym do kontaktu, coZ se o vétSin€ ikon fict nedd. U ikon je tedy tfeba najit
dalsi prvek, jenz by zarucil pfitomnost prototypu. Stiedoveéka ikona si propiijcila koncepci z
obrazu pozdni antiky, diky které navazovala na ideu identity ve sdilené form¢. Predstava byla
takova, Ze prezence byla pouze ¢astena a identita mezi prototypem a obrazem byla pouze v
urcitych aspektech (Antonova, 2010: 76). Slovy svatého Jana z Damasku ,,kdykoli uctivime
obrazy, nedochdzi k uctivani hmoty obrazu, ale k uctivani téch, jenZ jsou zobrazeni skrze
zminénou hmotu. Ucta sloZena ikond je vénovéna jejimu prototypu.“ (John of Damascus,
2015: 89, citovano v Antonova, 2010: 76). Otdzka vztahu mezi prototypem a obrazem byla
klic¢ovym bodem sporu béhem ikonoklasmu. Pohledy na tuto problematiku se pohybuji na
spektru od jednoho poélu, kde je obraz vniman jako pln€ identicky se svym prototypem k
druhému polu, kde je obraz pouze znakem pro urcitou vyssi realitu a ontologické spojeni mezi
témito dvéma je naprosto odiiznuté. Pozice pravoslavné cirkve je pak nékde mezi témito
dvéma extrémy. Obraz ve vychodni Pravoslavné vife ma slouzit jako cesta k prototypu, a to
diky tomu, Ze je prototyp néjakym zpisobem v obrazu ptitomen. Tento piistup pochdzi z
pozdni antiky. Podle Beltinga stfedoveékad ikona pfimo odvozuje od tii tradic klasického
deskového malifstvi. Témi jsou obrazy mrtvych, obrazy svatych a imperidlni obrazy
(Antonova, 2010: 77). Tyto charakteristiky jsou pro ikony stale aktualni, a to jak v umélecké,
tak v ideologické roviné.
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4.5.1 Prezence zaloZena na typu

Myslenka, Ze jedinec muze obyvat sviij obraz ma pivod jiz v pohanstvi. Pausinias
(143-176) podava svédectvi o tom, jak bronzova socha zesnulého atleta Theagena z Thassosu
spadla na muze, ktery se ji rozhodl v noci napadnout z diivodu své averze vici Theagenovi
samotnému béhem jeho zivota. Vzhledem k tomu, ze zminény muz pad sochy Theagena na
sebe neptezil, se rozhodla rodina poskozeného muze danou sochu trestné stihat za vrazdu.
Socha byla nasledné utopena v moii (Pausanias, 1971) a doslo k nastoleni precedentu, ze
pokud neni jedinec k zastiZeni, piebira za n&j zodpovédnost jeho socha. V Rimé pak bylo
mozné se setkat s takzvanymi Fajjumskymi mumiovymi portréty (Antonova, 2010: 77) se
kterymi bylo nakladéno jako s ,,nesmrtelnymi zastupci zesnulého* (Doxiadis, 1995, citovano
v Antonova, 2010: 77). Ackoli se akademici pfevazné shoduji na tom, ze Fajjimské mumiové
portréty byly predchidci ikon (ibid.), lisi se tyto dva zanry tim, jak je v nich predikovana
prezence. Vira v pfitomnost prototypu v portrétu je blizka kultu imperidlnich portrétt, které
byly hojné rozsifené napii¢ starovékym Rimem. V Rimské fisi byl cisai povaZovan za
zté€lesnéni bozské entity, tudiz byly jeho sochy a obrazy posvatné. Kult imperidlniho obrazu
pretrvaval az do brzkého patého stoleti, a to i piesto, ze byly piijaty nabozenské principy
ktestanstvi, jeZ odmitalo posvatnost cisafe. V pozdni antice bylo s obrazem cisafe nakladano
stejn¢ jako s cisafem samotnym. Toto zachazeni bylo vyzadovano zdkonem (Belting, 1997,
citovano v Antonova, 2010: 79). Stejnym zptsobem jsou umélecky zasazeny i svaté obrazy.
Jas Elsner pise, ze ,,podlozeni ritudlniho Zivota svatého obrazu bylo zalozené na presvédceni,
7ze socha bozstvo pouze nereprezentuje, ale pfinejmen$im na urcité urovni je s nim
identicka® (Jas Elsner, 1998, citovano v Antonova, 2010: 80). Vzhledem k nepfitomnosti
fyzického modelu, podle kterého by bylo mozné dané bozstvo vyobrazit, je jeho zobrazeni
podstatné vice zalozeno na rozpoznani jeho typu. Z umeéleckého hlediska si tedy ikona
proptjcuje prvky ze vSech tii zminénych — obrazi mrtvych, imperialnich obrazii 1 svatych
obrazii. Pfedstava o portrétu coby reprezentaci typu, jez je typickd pro imperialni obrazy a
obrazy svatych byla nasledné pfevzata coby vztah prototyp — obraz. Obzvlast po ikonoklasmu
doslo k jasnému vymezeni toho, jak je typ kazdého svatého reprezentovan.

4.5.2 Prezence v pohanském platonismu a novoplatonismu

Mosche Barasch poukazuje na ¢etné se vyskytujici motiv v Recké literatute, kdy
psyche (lidskd duSe po opusténi svého téla) nabyde vlastnosti eidolonu (obrazu) (Barasch,
1992, citovano v Antonova, 2010: 80). Jako ptiklad uvadi zjeveni se Patroklova eidolona pted
Achillem. Eidolon byl vérnou vizualni reprezentaci Patrokla, nicméné kdyz se ho Achilles
pokusil dotknout, rozplynul se ve vétru (Antonova, 2010: 80). Ptedstava parcidlniho
zastoupeni originalu ve svém obrazu zapadad dobte do Platonova pojeti svéta, které pracuje s
odliSnymi stupni reality. V Timajovi 52c, d Platon diskutuje o principu obrazu coby né&ceho
realného, ale jehoZ existence je odvozena:

»obraz — ponévadz mu nendaleZi ani sama jeho podoba, nybrz nosi s sebou pokazdé zjev néceho
druhého — musi proto vznikati na nécem druhém a jen tak se jaksi zachycovati jsoucnosti, nebo
vitbec nebyti nic; kdezto to, co vskutku jest, ma na své strané presnou a pravdivou veétu, ze
pokud jest jedno to a druhé ono, nikdy se neoctne jedno ve druhém a nestou se jak jednim a
tymz a zaroven dvema. “

S pohanskym novoplatonismem pokracuje vztah mezi obrazem a jeho ptedlouhou tak, jak ho
Platon ustanovil. Kazdy obraz reprezentuje svilij original, ale pouze jako odraz. K popisu
chapéani vztahu mezi origindlem a obrazem Moshe Barasch navrhuje pfijit s kvalitou
podobnosti. Zde je podobnost minéna v antickém smyslu, ktery se nezabyva vnimanim
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pozorovatele. Podobnost je zde urcena na zaklad¢ inherentniho spoje mezi dvéma, a ne na
subjektivnim dojmu pozorovatele (Barasch, 1992: 71, citovano v Antonova, 2010: 81).

O pristupu k vztahu pfitomnosti prezence v obrazu v antice 1ze ucinit n¢kolik zavera.
Jednak, Ze jak tvrdi Barasch, plati urcitd konceptudlni nejednoznacnost ohledné zminéné
problematiky. Nazory se opét pohybuji na spektru od uplné identifikace prototypu s obrazem,
jiné zdroje pak mini, Ze obraz a prototyp jsou to samé za ptedpokladu, ze se sobé podobaji v
antickém smyslu slova. Tedy podobnost je zalozend na esencialnim pouté. Prezence je v
obrazu zastoupena parcialn¢, pouto mezi obrazem a prototypem je ddno pouze tim, co ony dva
spojuje, ale nemélo by byt interpretovano tak, ze oboji spada do stejné reality. Je mozné tvrdit,
ze obraz Boha obyva odlisnou realitu nez Bith samotny, ale i piesto se podili na bozské realité.
Skutecnost, Ze obyvaji odlisné trovné reality mezi nimi nepierusuje pouto. Praveé na existenci
urcitého pouta je zalozena vira Byzantské teologie ikon.

4.6 Byzantska teologie obrazu

Problémem uctivdni obrazli a soch je, Ze md dand cinnost velmi blizko k
modlosluzebnictvi. Proto bylo potfeba jasné vymezit k jakym procesiim pii uctivani téchto
predmétt dochézi. Byzantska teologie urcila konceptudlni distinkci mezi idolem a ikonou, coz
bylo nésledné po staleti pfedmétem Cetnych spori (Antonova, 2010: 83). Prvni argument
ikonoklasti je Biblicky — ve Starém Zakoné je explicitni zékaz uméleckych reprezentaci (ibid:
84). Druhé prikézani je napfi¢ Bibli Cetné¢ zminovano, nejpiisnéji ve svych vizudlnich
implikacich. V Deuteronimiu. 4:15-18:

Vden, kdy k vam Hospodin mluvil na Chorébu zprostiedku ohné, jste nevideli Zadnou podobu,
velice se tedy strezte, abyste se nezvrhli a neudélali si tesanou sochu, zadné socharské
zpodobeni: zobrazeni muzstvi nebo Zenstvi, zobrazeni jakéhokoli zvirete, které je na zemi,
zobrazeni jakéhokoli okridleného ptdka, ktery léta po nebi, zobrazeni jakéhokoli plaza, ktery
se plazi po zemi, zobrazeni jakékoli ryby, kterd je ve voddch pod zemi;

Vesker¢ takové obrazy by pak mély byt ni¢eny. Zaroven ovSem lze tteba v Exodu nalézt, Ze
sam Bih vybizi k tvorbé urcitych obrazii. V Exodu 25:18-20 je napséano:

Potom zhotovis dva cheruby ze zlata, das je vytepat na oba konce prikrovu. Jednoho cheruba
udelas na jednom konci a druhého cheruba na druhém konci. Udélate cheruby na prikrov, na
oba jeho konce. Cherubové budou mit kridla rozpjata vzhiiru, svymi kridly budou zastirat
prikrov. Tvaremi budou obrdceni k sobé; budou hledét na prikrov.

Novy Zakon pak obrazy explicitné nezakazuje, toho vyuzili jak ikonofilové tak ikonoklasté.
Druhy, filozoficky, argument se odviji od Platona a jeho hierarchické opozice mezi duchem a
hmotou. Teologicky koncept theoprepres, tedy toho, co je vhodné vzhledem k svaté podstate,
nalezi do toho samého diskursu (ibid.). Myslenka, Ze co pochazi od ¢loveka, nemiize byt svaté
povahy, byla logickou interpretaci ikonoklastii, ktefi byli pfesvédCeni o tom, Ze postava
vytvofena lidskou rukou byla nevhodnad v tomto smyslu slova (ibid.) a tedy Biih nemtze byt
reprezentovan skrze hmotu a obrazy zhotovenymi ¢lovékem. Nejen, ze se jevi jako nevhodné
reprezentovat boZzstvo timto zptisobem, ale jevi se to jako vyloZené nemozné, jelikoz Biih, jenz
je duchovni podstaty, postrada fyzickou formu. Myslenka Boha postradajici formu vychézi z
Platonismu. Podle Platona maji v§echny véci ptivod ve formach od Boha, Bith samotny ale
formu postrada.
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Nejjednodussim argumentem ikonofili bylo, ze ikony slouzi ke vzdélavacim ucelim.
Slovy Jana z Damasku: ,,co je kniha pro gramotného, obraz je pro negramotného. Stejné jako
2015: 19). Obrazy mély slouzit k rozsifeni a popularizaci viry i u negramotné populace. Funkci
evangelii a obrazl, které se v nich nachdzely bylo, aby evangelia podpoftily; slouzily jako
pamatky (memoria). Pamatky v tomto smyslu slova zde jako néstroj zastavaji najednou dvé
funkce: jednak odkazuji k minulosti, jednak k budoucnosti, oba tyto odkazy pak srustaji v
jediny koncept nad¢asové vécnosti.

Poslednim z argumentti ve prospéch ikonofilti je zaloZzen na Christologii. Postava
Krista coby inkarnace Boha vedla k posvéceni hmoty skrze transsubstanciaci. To jednou
provzdy zménilo pfistup k svatému (Biih, jenz je duchovni formy nabral podoby hmotné).
Tvrzeni, Ze si posvatné obrazy propiijcuji bozi milost znamena srovnavat je se svatym slovem,
které podle Antonové jednoznacné je prosttedkem bozi milosti (Antonova, 2010: 87). Svaty
Theodoros Studijsky fekl, ze: ,,bychom méli véfit, ze bozi milost je pfitomna v ikoné Krista,
a ze komunikuje poZzehnani tém, ktefi se k ni v dobré vife priblizi* (St. Theodore the Studite,
1981, citovano v Antonova, 2010: 87). Nazor Gerarda van der Leeuwa je, ze: ,kiestanska
teologie nezacina stvofenim, ale vykoupenim se z hfichu [...] v tomto bod¢ rovnéz zacina
teologie uméni. Nicméné pfijmout, ze ikona je legitimnim néstrojem Bozi milosti by
znamenalo prokézat, Ze obraz je nadobou pro prezenci. Podle teologie obrazu ikona, na rozdil
od idolu, obsahuje pouze ¢aste¢nou prezenci. Jevi se jako rozumné, Ze se byzantsti teologové
vratili zpét k Novoplatonské teorii obrazu, ktera se problematikou caste¢ného zastoupeni
prezence prototypu v obrazu zabyva. Definici ikony lze nalézt u svatého Jana z Damasku,
ktery ji definuje jako obraz ,,jenz je shodného charakteru jako jeho prototyp, ale s uréitymi
rozdily [...] neni jako prototyp ve vSech ohledech® (John of Damascus, 2015). Svaty Teodorus
Studijsky pak fika, ze ,,Krist je jedna véc a jeho obraz ve své pfirozenosti né¢im jinym,
nicméné maji shodnou identitu® “ (St. Theodore the Studite, 1981: 6). Dialekticka povaha
argumentu se stava jasnou v moment¢, kdy svaty Theodor trva na tom, Ze ,.kdyby n€kdo tvrdil,
ze v ikon¢ je svatost, jeho tvrzeni by nebylo Spatné* a presto ,,svatost neni pfitomna v obrazech
skrze jednotnost povah, jelikoZ nejsou zboZS$ténym masem, ale relativng, skrze
participaci® (Antonova, 2010: 88). Povaha této identity je dobie ilustrovana na ptikladu otisku
na vosku zanechaném peceti. ,,Nejedna se o esenci, ale o formu prototypu, jez byla vtisknuta“.
TudiZ v ptipad€ svatého obrazu, coz bylo hlavnim tématem stati svatého Teodorika, Kristus
,,Je vidén mentalné, ale fyzicky neni pfitomen.“. V byzantské teologii obrazu se lze setkat se
dvéma odliSnymi tvrzenimi: na jednu stranu by slovo a obraz mély mit stejny status, na druhou
se vyskytuje znovuobjevujici se implikace, Ze obraz ma urcité schopnosti, které slovo ne a je
unikatnim prosttedkem pro vyvolani bozstva (ibid.). Specialni pozice obrazu je
novoplatonskou ideou, asociovanou s jiz dfive zminénym Plotynem. Pfesné€ tato pienesena
novoplatonska tradice spojuje definici symbolu s ideou ne-konceptualni informace, jenz obraz
nese. V novoplatonské ontologické hierarchii jsou dva zpiisoby pfenosu védomosti o
transcendentni bytosti — ,,nevyslovitelné a zdhadné na jedné strané, pfistupné a zfejmé na
strané¢ druhé. Jedno se uchyluje k symbolismu a zahrnuje iniciaci, druhé je filozofické a
pracuje s metodou demonstrace* (Pseudo-Dionysius, 1987b). Lidska hierarchie je naopak
naplnéna mnoha viditelnymi symboly, skrze které jsme navadéni hierarchicky a podle nasi
kapacity k sjednocujicimi zbozsténi. Nadiazené bytosti jsou zde chapany jako Ciry intelekt,
lidé pak jsou vedeni k nim tak daleko, jak je jen mozné a to ,,skrze smyslové zachytitelné
obrazy“ (Pseudo-Dionysius, 1987a) k rozjimani nad svatym. Symbol je pak uvazovan jako
nepiistupny lidskému chapéni a svaté pravda je zarovei piistupna pouze v symbolické formé.

Klicovou otazkou jak pro Byzantince, tak pro pozdé¢jsi myslitele zabyvajici se
problematikou obrazu je, zdali vizudlni reprezentace v sob&é miiZe obsahovat svatou prezenci.
V ptipadg¢, ze by prezence v obrazu obsaZena byt nemohla, tak by z teologického hlediska byl
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obraz bezcenny nehledé¢ na jeho estetickou hodnotu. Obhajci obrazu vyzdvihli jeho
symbolicky status na troven slova. Status obrazu nicméné¢ zistal predmétem konstantni tenze.
Jeden z nejpresvédcivéjsich filozofickych argumentt je postaven na tom, Ze symbolicky obraz
na rozdil od slova slouzi k nabyti nekonceptualnich védomosti (Antonova, 2010: 89).

4.6.1 Teologie ikony podle Florenskyho

Byzantska teologie ikony a problematika prezence prototypu v obrazu je opét dobie
prezentovana Florenskym. Afinita mezi prototypem a obrazem v Byzantské teologii v sobé
obsahuje urcité prvky modernich teorii symbolu. Florensky se zabyva symbolem z hlediska
Byzantské teologie obrazu a z Némecké romantické filozofie, které podle Antonovové tvoii
vyznamny aspekt jeho dila. Uzitim romantické definice symbolu do pravoslavné teologie
dochazi k posunu diirazu na vizudlni implikace symbolu. Opravdové uméni, jehoz jsou ikony
vytecnym piikladem, je ve své zasad¢ symbolické. Florensky rozliSuje mezi ,,dvéma prahy
receptivity” symbolu (ibid.) — ,,horni“, ktery ponechava urcitou identitu s prototypem a
,»spodni®, kde je ontologické spojeni mezi dvéma entitami pferuseno (Antonova, 2010: 93).
Podle Florenskyho symbol nalezi do horniho prahu receptivity. Pfirovnava sny k mentalnim
obraziim, pod které spada i autentick¢ uméni a tikd, Ze oboje spada pod symboly. Ikonické
obrazy se stavaji ,,viditelnymi svédky neviditelného svéta®; (Florensky, 2001: 60) oni ,,se
soucasn¢ nachazeji ve dvou svétech a obsahuji zivot z obou* (ibid. 62). Hranici je pak jakysi
,»stav mezi“ témito dvéma svéty. Hranicni stav je nécim jinym od zminénych dvou, zaroven
ma s obéma néco spolecného. Symbol naleZi do tohoto hrani¢niho stavu, a tedy je
prostfednikem mezi dvéma svéty; je transcendentni i imanentni v obou. Florensky symbol
definuje nésledovné: ,,.Bytost, ktera je vEtsi nez ona sama — to je zdkladni definici symbolu.
Symbol je né¢im, co se manifestuje samo v sob¢ a zarovei je manifestovano skrze sebe [...]
symbol je esenci energie ke které je pfipojen, piesnéji, je smisen s energii jiné esence, cennéjsi
v urcitém ohledu a ktera tedy nese v sob¢ tuto jinou esenci. (A. Filolenko, 2001: 279, citovano
v Antonova, 2010: 96).

Ikonicky obraz vlastni vlastnosti symbolu tak, jak je zde definovéan. Jeho esenci je
ucinit pfitomnym a dostupnym smysliim to, co je v principu neviditelné a dostupné pouze
duchu. Autentickad ikona, jenz napliiuje tento ucel zahrnuje oboji, jako ptiklad Florensky uvadi
pannu Marii, ktera neni svym obrazem, ale ji samotnou. Zaroven ale ikona sama o sob¢ neni
ani obrazem, ani ikonou, ale Cist¢ dfevénou deskou (Florensky, 2001: 65). Ikonicita a
symbolika obrazu je propojena se svym prototypem. Florensky toto ilustruje na ptikladu okna,
které je vice, nez jen dievo a sklo (ibid.), protoZze v momenté, kdy miZzeme pozorovat svétlo
prostupujici sklem, se okno stane ,,svétlem samotnym® a ne jenom nécim, co je ,,jako* svétlo
(ibid.). Florenskyho chéapani symbolu nalezi k Pravoslavné tradici, ktera klade diraz na
soub&znou existenci obou, vzajemné kontradiktornich aspekti ikony.

Romantici podle Florenskyho vnimali alegorické chapani jako urcitou hrozbu, ale
zaroven nabizeli urCity zpusob, jak ho obejit tim, Ze na uméni delegovali roli vykoupeni.
Florensky tento napad pak zasazuje do kontextu Pravoslavné cirkve. Je to pravé ikona, jenz
dokaze obnovit ztracenou identitu mezi ,,bytim* a ,,véci, jenz lezi v srdeci uméni. K zakuseni
vizualni zkuSenosti je potieba vidici subjekt, ktery rozjima nad pozorovanym objektem. V
nabozenském kontextu vSak zkuSenost subjektu hloubajiciho nad obrazem neni centrovdna
podle Antonové pouze kolem pozorovani, ale 1 kolem toho, ze je subjekt viden. Obraz tedy
,,zird zpatky* (Elkins, 1996, citovano v Antonova, 2010: 101) a re-prezentaci BoZstva dochézi
k intimni interakci.

4.7 Zavér kapitoly:

Byzantska kultura byla teokracii, uméni se v ni pojilo s kiestanstvim, a to se pak pojilo s
existenci statu, obrazy tedy mély svou ideologickou funkci. V Byzantské teologii ikony
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neslouzily k imitaci podoby, ale imitaci prezence. To bylo hlavni argumentacni linii ikonofilt,
podle kterych byla v ikonach pfitomna esence svatého.

Sledovéni ikon mél byt multimodalni zéazitek, netocil se Cist€¢ kolem vizudlna. Za esteticky
objekt Ize v soucasné dobé povazovat i t€lo. Télo jako esteticky objekt a télo, ve kterém
dochazi k fazi protikladi spolecné s duchem, a jez bylo predmétem vykoupeni a spasy se jevi
byt jako dve odlisna téla. Jak je télo v soucasné spolecnosti vnimano a s jakymi teokratickymi
motivy se Ize dnes setkat jsou stézejni otazky této prace.

5 Pohled

5.1 Uvod kapitoly

Jednim ze spojujicich motivii zrcadlovych selfies a byzantskych ikon je pfitomnost
pohledu. Témi dalSimi, které budou v této praci rozebrany jsou motiv Zehnani a role spasy.
Selfies i ikony piisobi, jako by nas pozorovaly. V této kapitole ukazu, pro¢ si myslim, ze je
motiv pohledu dulezity, jak ho Ize interpretovat a jaké jsou spojitosti a rozdily mezi pohledy
byzantskych ikon a zrcadlovych selfies. S terminologii pozorovani se Ize setkat na socidlnich
sitich (jedinec mé na socialni siti takzvané sledujici). Jako teoretické vychodisko pro tuto
kapitolu je zvolen fenomén pohledu, jak o ném pise Jean-Paul Sartre. Je nutné zminit, ze
souvislost mezi pohledem, jak o ném piSe Sartre, a jevy, které se uplatiiuji u ortodoxnich ikon
se zrcadlovymi selfies neni piima. Ugelem této prace je pokusit si nalézt podobnosti mezi
dvéma zminénymi at’ uz z vizualniho hlediska nebo z hlediska spolecenské role. Ackoli se
fenoménem pohledu zabyva vice filozofu, tak ja v této praci vychazim pouze ze Sartra, protoze
to, co pise o pohledu pfedstavuje dobry nastroj k pochopeni a propojeni jeva, které se poji se
selfies a byzantskymi ikonami. Vychazim zejména z kapitoly ,,Pohled* v Byti a nicoté (Sartre,
2006) a knihy Existencialismu je humanismus (Sartre, 2004). Rovnéz je tieba v tivodu této
kapitoly zopakovat, ze nejsem odbornikem na ktestanskou teologii. Zavéry, které zde ¢inim,
se maji vztahovat zejména ke spolecenské roli zrcadlovych selfies celebrit a influencert. V
této kapitole se nejprve budu vénovat fenoménu pohledu a tfem druhd byti v intencich
Sartrovy fenomenologie, nasledné se budu vénovat vykladu zrcadlovych selfies a ortodoxnich
ikon na zaklad¢ Sartrovy ontologie. Budou hledany konvergence a rozdily mezi témito dvéma.

5.2 Zrcadlové selfies a pohled druhého

Pohled, jak ho chapal Sartre a jak o ném zde piSu, nemusi byt nutné zprostfedkovan
okem samotnym. Muze byt zprostfedkovan tfeba piitomnosti vzoru oko pfipominajici nebo
symbolizujici. Pfikladem mohou byt aposematické mimikry motyli, okno, které i Sartre uvadi
jako ptiklad symbolického oka nebo praveé ¢ocka kamery (telefonu). Oproti klasickym selfies,
kde Ize na fotografii vidét pouze jedince potizujici snimek, ale samotny fotoaparat ne, jsou
zrcadlové selfies rozSifeny o dal$i rovinu; tou je pravé pritomnost telefonu poftizujiciho
fotografii. U tradic¢nich selfies podle Yasmin Ibrahim autor a pozorujici subjekt konverguji,
¢imz vytvaii velmi intimni kompozici denotujici osobni vlastnictvi, estetizaci, kuratorstvi,
sebereprezentaci a zaroven vlastni sebe-komodifikaci pro socidlni sménu a interakci. Zde je
Ja jak subjektem, tak objektem. Pozorovatel a podivand jsou slouceni (Ibrahim, 2015: 2).
Zrcadlové selfies jsou obohaceny o ptitomnost ¢ocky kamery mobilniho telefonu, ktera u
ostatnich druhli fotografie byvd mimo zabér. Tento prvek podle Dmitryho Uzlanera
predstavuje zkreslujici a az deformujici cizi téleso — pohled, ktery by zde nemé¢l byt pritomen
je umistén do stiedu fotografie (Uzlaner, 2017: 283) pusobici témét jako singularita Cerné diry,
ktera svou silnou gravitaci ohyba vse kolem sebe. Pravé pfitomnost cocky podle Uzlanera ¢ini
z tohoto druhu fotografie kompletni selfie, jelikoZ v sobé zachycuje vSechny elementy —
subjekt 1 objekt, pozorovatele i pozorujiciho, a dokonce pohled samotny. Jedinec nikdy
nemuze pln¢ nahlédnout sebe sama z venku — vzdy se jedna o urCitou ¢ast mée, kterd se diva
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na n&jakou jinou ¢ast mé. Ci pohled presné je bran v potaz v momenté, kdy se jedinec
identifikuje s urcitou podobou vlastniho obrazu, jiz se rozhodne si vyfotit? Pohled muzi (male
gaze) se nabizi jako snadna odpovéd’. Tato prace se problematikou male gaze zabyvat nebude
a zUstane u hypotézy, ze kazda (postnutd) selfie je uréena pohledu druhého, ktery je v pozici
autority a o jehoz validaci je usilovano. Piipadné selfie miize naopak slouzit jako nastroj
subverze autority, kazdopadné urcitou ideologickou rovinu pfi troSe snahy v selfies najit Ize.
U zrcadlovych selfies neni ptitomen pouze pohled druhého. Pohled v podobé Cocky telefonu
umistén ve snimku komunikuje, Ze subjekt si je velmi dobfe védom toho, ze je pozorovan a
potizuje fotografii tak, aby co nejlépe zachytila touhy druhého. Touha smétovana k druhému
radikalné transformuje uchopovani svéta subjektem. Jedinec potizujici fotografii ohyba realitu
ve sviij prospéch. Zrcadlova selfie timto zptisobem ztélestiuje logiku pohledu a touhy. Cerné
oko cocky telefonu je hlubinou (abyss), (zde parafrazuji Nietzscheho znamy vyrok z knihy
Mimo dobro a zlo) ktera reprezentuje jak nepiekonatelnou propast mezi subjektem a druhym,
tak to, ze hlubina zird zpatky. Cocka telefonu nemtize byt jinde nez v centru samotné
fotografie; dava najevo, Ze 1 pozorujici je v kone¢ném dusledku jen jednim z mnoha vlastnich
sttedobodi, a i u jedince, kterého pozoruje existuje néco nedosazitelného, co je za horizontem
udalosti. Pfitomnost pohledu ve formé kamery zmrazi a objektifikuje subjekt, ¢ini ho soucasti
fotografie ¢imz ho fixuje.

5.3 Fenomén pohledu podle Jeana-Paula Sartra

Sartre zafina svou kapitolu o pohledu v Byti a nicoté tim, Ze veskeii jedinci v mé
blizkosti jsou zakouSeni jako predméty (objekty) (Sartre, 2006: 309). Alesponn jednou z
modalit pfitomnosti druhého je pro mé to, ze je objektem. Moje uchopeni druhého coby
objektu v zasadé odkazuje na fundamentalni uchopovani druhého, béhem které¢ho neni druhy
odhalovan jako objekt, ale jako ,,0sobni pfitomnost* (ibid.). Fenomenologicky je pohled na
jiného jedince odlisnou zkusenosti nez pohled na ostatni véci v nasem prostiedi (Sartre, 2006:
314). Druhy se jevi jako centrum své vlastni zkuSenosti, svého vlastniho univerza (Sartre,
2006: 311). Piitomnost druhého nas zbavuje dojmu, Ze my sami jsme centrem univerza a tato
zkuSenost probouzi dojem piitomné hrozby (Sartre, 2006: 325, 334). ZakouSeni ptitomnosti
druhého je tedy pro Sartra zdrojem urcitého pnuti. Nicméné 1 ptesto, ze je druhy centrem svého
vlastniho vesmiru, tak ja sdm zlstavam vlastnim subjektem a zachovavam si svou autonomii:
,,bytl pro sebe, kterym jsem, ma byt tim, ¢im jest, tak, Ze odmita jiné, to jest ma byt jako ono
samo (Sartre, 2006: 343)“. Pohledem nemusi byt minén doslovny pohled druhého. Jako
priklad Sartre uvadi ptitomnost oken, ve kterych miize byt pfitomen pozorovatel nebo jedince,
ktery pozoruje n€koho jiného skrze kli¢ovou dirku a vzapéti za sebou uslysi kroky, kvili
kterym mu dojde, Ze je pozorovan, ¢imz je z pozice pozorujiciho subjektu presunut na pozici
pozorovaného objektu (Sartre, 2006: 315). Pohledem je zde minén pocit pfitomnosti druhého,
ktery registruje naSi prezenci (Sartre, 2006: 335). Kdyz zakouSim sdm sebe jako objekt,
zakouSim tim transcendenci sebe samého, svou svobodu, jako transcendovanou: ,,Druhy se
takto objevuje pfede mnou v plné svobod¢ a ve svobodné projekci ke svym moznostem mé
vyfazuje ze hry a zbavuje mé mé transcendence* (Sartre, 2006: 347). Dusledkem toho si
piipadam fixovan. Co na této zkusenosti vyvolava pocit ohrozeni je fakt, ze nemam pftistup k
tomu, jak me druhy vidi (Sartre, 2006: 328-330). Sartre piSe, ze ,,jsem Vv ohroZeni jakozto
nastroj moznosti, jeZ nejsou mymi moznostmi, jejichz pouhou pfitomnost dokdzu jen
zahlédnout vné svého byti a jeZ neguji mou transcendenci, aby ze mé vytvofily prostfedek
k cilim, které neznam*. Muzu si piipadat jako objekt, ale nemohu sam sebe znat jako objekt.
Druhy ke mné ma pfistup, ktery ja nikdy mit nebudu a ktery je pro mé nezachytitelny. Tato
neschopnost zachytit sebe sama, jak m¢ vidi druzi je to, co povazuje Sartre za stud (Sartre,
2006: 318). Podle Sartra se mize jedinec zakouset bud’ jako subjekt nebo objekt, ale ne oboji
najednou (Sartre, 2006: 316). Pro Sartra je pohled demonstraci moci (Sartre, 2006: 324).
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5.4 Tt¥i druhy byti podle Jeana-Paula Sartra

Sartrova ontologie odliSuje lidské bytosti od vSeho ostatniho. VSechno, co neni ¢lovek
pro Sartra ptedstavuje pouhé byt v sobe (Muller, 2010: 257). Naptiklad zidle, jez musi byt
nejprve navrzena inteligentnim designerem a pozdéji je jeji existence umoznéna diky svému
vyrobci. Esence zidle predchazi jeji existenci (Sartre, 2004: 13-14). Jak jeji esence, tak jeji
existence k ni prichazeji pasivné. Jakmile je zidle vyrobena, ziistava zidli, dokud n€kdo nebo
néco nepozmeni jeji esenci. Pro Sartra jsou tedy zidle a cokoli ostatniho, co neni ¢lovékem
bytim v sobe (Muller, 2010: 257). V sobé, jelikoz tento druh byti je samo v sobé kompletné
obsazeno. V sobe nema zadnou kapacitu ¢i pozadavky modifikovat svou esenci nebo existenci
(ibid.). Jakmile se zidle stane sama sebou tak jiz nepotiebuje vynakladat jakékoli usili, aby
zlstala tim, ¢im je, nebo aby se stala ¢imkoli jinym. Na rozdil od lidského byti, coby nicoty,
neni byti zidle predeterminované a neobdrZuje ani esenci ani existenci ze zdroje mimo sebe
sama (ibid.). Lidské dichotomie esence-existence neni pln¢ exkluzivni, jak je tomu u zidle, ale
dialekticka (ibid.). Nase esence je tim, co jsme samy se sebou udé€lali v minulosti. Na rozdil
od zidli nase existence predchdzi nasi esenci (Sartre, 2004: 15). ,,Co ud€lame sami se
sebou‘ neni na veéky jako u zidle, ale musi byt neustale piedélavano a reformovano, a to ¢eho
je na konec dosazeno byva kiehké a pomijivé, jelikoz neustale nartstajici entropie eventualné
rozloZi velkou ¢ast lidskych uspéchi (Muller, 2010: 257). Jako lidské byti musi byt neustéle
predélavano a jako je zivot sérii cyklickych biochemickych procest zamezujici nase
rozplynuti ve vécné naristajici entropii je 1 kazdodenni nahravani efemernich socialnich
fotografii na internet procesem zajistujici nasi sebezachovu. Nasi esenci je podle Sartra nicota,
kterd vyzaduje abychom byli v neustdlém procesu (sebe)vytvaieni, podobné, jako fotony
zaniknou v moment¢, kdy piestanou byt v pohybu, lidé zaniknou v moment¢, kdy pozbydou
své fluidni identity a stanou se rigidnimi. Sartre nahliZi ¢loveka jako by#i pro sebe, jelikoz
musime byt samy pro sebe abychom se mohli utvaret, ,,ze ¢loveék nejprve existuje, setkava se
se svétem, vynofuje se v ném, a teprve potom sam sebe definuje* (Sartre, 2004: 15). Cenou za
privilegium byti pro sebe a kapacitu pro vlastni sebeutvareni je pociténi zranitelnosti a tzkosti,
coz zidle, coby byti obsaZené v sobe nikdy nepociti. Existencialni izkost vychéazi ze samotné
struktury naseho byti pro sebe. Citime se uzkostné jelikoz naSe identita musi byt neustale
predélavana a podrobovana kritickému reflektovani (William Frank Fischer, 1988). Protoze
existence neni rigidni, tak zkratka jednou za ¢as dospéje do bodu, kdy jedinec nevi, kym je,
nebo se jesté plné neaklimatizoval své nové identité. Sartre trva na tom, Ze jedinec je tvofen
svymi rozhodnutimi, at’ uz védomymi, nevédomymi, nebo témi, které neud¢lal (Sartre, 2004:
34)

Postradaje vlastni zéklady, byti pro sebe je nevyhnutelné zalozené na nasledovani
druhého (terminologie sledovani se uziva i na socidlnich sitich). Podle Sartra jsou lidé
ontologicky inklinovani k identifikace s nadfazenou entitou, jejiz existence transcenduje nase
vlastni, kone¢né byti (Mullerr, 2010: 255). Jevi se nevyhnutelné, Ze dochazi k pnuti mezi
touhou zlstat svobodnym a potieb¢ vytvaret své byti pomoci esence druhého (ibid.: 259).
Vychodiskem z tohoto dilema je projekce transcendentalniho Boha, ktery je mimo nés (ibid.:
260). Tim je vytvoieno byti pro sebe, které nema limitace lidského byti pro sebe a je zaroven
byti v sobé s pevnym zékladem (ibid.). Existence naboZenstvi je pak podle Sartra formulaci
této touhy po existenci posvatného, transcendentalniho byti.

Ackoli Sartre hovoii o esenci, tak v této praci bude dany termin nahrazen terminem
,role® vzhledem k tomu, Ze pojem esence se vaze spise ke scholastické tradici. V logice selfies
Jiz nejde o prebirani esence, ale o pfebirdni jisté role a zpfedmétnéni se v rdmci néjaké masky,
jez mé danou roli vyjadiovat, naptiklad: ,,ja jakozto mladi®, ,,ja jakoZto GspéSny podnikatel®,
,Ja jako krasnad modelka“ a tak podobné.
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5.5 Sartrova fenomenologie v prostiredi socialnich siti

Clovék podle Sartra netisp&$né usiluje o nabyti bozstvi, coz z definice neni mozné, protoze
jedinou cestou, jak se stat bytim obsazenym v sobé je pies zanik byti pro sebe. To je mozné
pouze smrti (Sartre, 1956: xxx-xxxi). Projekci potieby po existenci transcendentdlniho byti
lze pozorovat pfi uctivani posvatnych ikon nebo sledovéani takzvané celebrity culture.
Celebritam jako by v konzumni spole¢nosti byla pfipisovana role bozstvi, tedy statusu, o ktery
usiluje ,,bézny smrtelnik®. V ndbozenské tradici bylo mozné se ke svatému pftiblizit skrze
uctivani. Konzumni spole¢nost nicméné¢ kromé samotného uctivani umoziuje jedinci se
k bozstvu, které bylo nahrazeno kulturou celebrit piiblizit i skrze napodobu. Jak ndpodoba, tak
uctivani pak predstavuji ur¢itou formu identifikace se zminénymi. Pro pfesvédcivost tohoto
argumentu je potieba vysvétlit, jakym zptasobem celebrity a influencetfi transcenduji nasSe
vlastni byti. Uvazovali bychom transcendentni bytost, jak jiz bylo zminéno, jako takovou, jejiz
existence transcenduje nase vlastni, kone¢né byti (Mullerr, 2010: 255), tak by mohlo byt
mozné celebrity nahlizet jako jedince nezavislé na naSem vlastnim byti zkratka proto, Ze jejich
byti je utvaieno nepomérné vétSim poctem jedincil, nez jak je tomu u bézného ¢loveéka. Jejich
byti jako by bylo nezavislé na nasi existenci a naSem nazoru, protoze je utvareno masami a ne
jedincem, jako by byly produktem néjaké pomyslné emergence.

Svoboda, jak ji chape Sartre nicméné neni slucitelna s nabytim role né¢koho jiné¢ho,
protoZe svoboda znamend nemit zafixovanou a permanentni roli, a to i pfes mozny pocit
potieby po jistoté, kterou fixovand role poskytuje. V logice selfies jde o to, ze maska
predstavujici urcitou roli a je fixovdna v Case. Ptiklad, ktery tuto logiku dobfe ilustruje je
praktika foceni fotek na mésice dopfedu nékterymi fitness influencery. Udrzeni si
jednociferného procenta télesného tuku je pro ¢lovéka dlouhodobé neudrzitelné, nicméné
predstavuje, pfinejmensim v uritych kruzich, standard krasy. Z tohoto divodu si néktefi
fitness influenceti zorganizuji foceni v dobé&, kdy jsou na vrcholu své formy, béhem kterého
prostiidaji i n¢kolik outfitl, aby fotky délaly dojem, Ze nebyly pofizeny v jeden a ten samy
den. Takto pofizené fotky béhem jednoho dne mohou postovat i piil roku potom co byly
potizeny. Potfizenim fotek dojde k fixaci daného momentu a fitness influencer si mtize udrzet
ve virtualnim prostoru svou masku.

Podle Sartra je veSkeré lidské snaZeni, at’ uzZ normalni nebo patologické zaloZzeno na
hledani pozitivni zpétné vazby a validace, jejiz zéklady jsou budovany skrze ostatni jedince
ve spolecnosti. ,,Druhy je nezbytny pro mou existenci, ostatné¢ stejné tak i pro mé
sebepoznani (Sartre, 2004: 39-40). Jako rostlina sméfuje ke svétlu a miize byt tvarovana
pfedméty ¢i jinymi rostlinami v jeji proximité a jako voda sméfuje po sméru gravitace, omilaje
ficni koryto, tak 1 ¢lovék sméfuje k vécem, které mu poskytuji validaci a zaroven se jeho
existence podili na spoluutvareni prostedi ve kterém existuje.

Sartre plivodné rozliSoval pouze byti v sobé a byti pro sebe. Byti pro druhé je bytim,
které existuje ve védomi druhého. Podle Sartra je mnoho mezilidskych vztahii zaloZzeno na
tom, jak si diky druhému piipadame. Z pohledu se pak stdva nastroj nasi vlastni identifikace,
zarovenl béhem tohoto jevu dochazi k odcizeni od nasi vlastni subjektivity. Stdvame se tedy
otroky pohledu druhého. Kromé partnerskych vztahti, na které¢ Sartre piivodné popsany jev
vztahoval jej 1ze rovnéz vztdhnout na socidlni sité, kde je mozné ziskat kyzeny dobry pocit
ohledné sebe skrze identifikaci s roli, kterou druzi v podob¢ sledujicich vyzaduji. Identifikace
s pohledem druhého miize byt i zdrojem konformity, jak bude nize rozepsano. Sartre o bytim
pro druh¢ dale tik4, Ze ja ,,jsem odpovédny za své byti-pro-druhé, ale nejsem jeho zdkladem;
jevi se mi proto jako kontingentni danost, za niz nicméné nesu odpovédnost™ (Sartre, 2006:
426). Neni tedy mozné zpfistupnit nebo kontrolovat to, jak nds druhy vnima. Esence mého
byti pro druh¢ je podle Sartra vztahem mezi mym vlastnim védomim a védomim druhého.
Druhy m& uchopuje urcitym zpisobem na zéklad¢ toho, jak je mé byti ve svété manifestovano
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a nasledn¢ ukotveno v jeho vlastni subjektivité. Ja jako jedinec jsem tedy zodpovédny za to,
jak se védomi druhého jevim, ale jiz nejsem zodpoveédny za to, jak jsem druhym uchopovan.

Sartrovou logikou lIze fict, Ze mnoho mezilidskych vztahti neni utvareno na zakladé vzajemné
ptitazlivosti, ale na tom, jak se diky tomu druhému citime ohledné sebe. Z tohoto diivodu mtize
byt pohled rovnéz zdrojem konformity a validace. V prostfedi socidlnich medii je lajk
povazovan za validujici zpétnou vazbu a pocet sledujicich za metriku urcité prestize jedince.
Proto se jevi logické, ze jedinec bude usilovat o to ziskat co nejvétsi pocet lajku. Jak se selfies,
tak s ikonami se poji imperativy, které fikaji ,,nasleduj meé*, zdroje téchto imperativii jsou
ovsem odlisné. U selfies je to imperativ konformity u ikon pak imperativ lasky. Selfies celebrit
a influencert vybizeji ke konformité tim, Ze jedince motivuji nasledovat trendy popularni pro
danou dobu ¢imz dochazi k udrzovani statu quo. V piipad¢ ikon nas nepozoruji sledujici a
dalsi lidé na internetu, ale vyobrazeni svati v ikoné¢ jejichz pohled vybizi k nasledovani
fundamentéalniho novozékonniho imperativu ,,miluj blizniho svého*. Jedna se o ponckud
odlisné dynamiky, logika selfies je zalozena na touze ,,divejte se na me*, logika ikon je pak
zalozend spiSe na sd¢leni ,,vidime té“. To je vzhledem k rozdilnym povaham kiest'anské a
konzumni spolecnosti docela smysluplné. V piipadé konzumni spolecnosti, kterd uvazuje
v relacich kompetice a omezenych zdrojii 1ze pohled, a tedy 1 validaci s nim spojenou nahlizet
jako urcity zdroj, pro ktery je potfeba vynalozit vlastni naklady naptiklad v podobé péce o
vlastni télo nebo koupi luxusniho obleceni. To bude podrobnéji rozebrano v nasledujici
kapitole. Naopak lasku, ktera se poji s kiestanskym imperativem, Ize vnimat jako neomezeny
a nevycerpatelny zdroj (lidska kapacita milovat neni omezend). Takovy imperativ nevybizi ke
kompetici. V pfipad¢ selfies 1ze vnimat jistou transakéni rovinu ,kdyz se bude§ fidit
imperativem, tak bude$ nélezit¢ odménén®, v pifipad¢é kiestanstvi je v idedlnim piipadé
dodrzovéani zminéného imperativu odménou samo o sob¢, jak v ptipad¢ ikon, tak v ptipadé
selfies mize pohled vybizet ke kani a sebereflexi. Skrze pohled si uvédomujeme, Ze jsme pro
druhého objektem, coz nas nuti reflektovat, jak nas druhy vidi. Tato reflexe pak mize vést
k uv€domovani si vlastnich nedostatkii. Timto nedostatkem vedoucim k pokani je v pfipadé
kiest'anské ideologie fakt, Ze jsme chybujicimi a hieSicimi lidmi z masa a kosti. V ptipadé
konzumni ideologie, na kterou se vaze kult krasy lze za nedostatky povazovat atributy vazajici
se k te€lesnému vzhledu (ptebyte¢ny tuk, nebo naopak ptilisna hubenost, nerovné a nebilé zuby,
vycet téchto ,,nedostatkii by mohl byt témét nekone¢ny). Za nedostatky lze v ptipadé
konzumu povazovat i to, ze jedinec na sob¢ nema nejnoveéjsi obleceni odpovidajici soucasné
maodé, nejnovejsi telefon, nachdzi se v neuklizeném pokoji etc. Validujici pohled nemusi nutné
vést ke konformité. Opacnou polaritou konformity, ktera je na sociadlnich mediich rovnéz
uspésna, je takzvany ,,bizar“. Je zajimavé, Ze socidlni média nejsou zpravidla konzumovany
za védomého dohledu druhého, ale o samoté. V prostiedi socidlnich siti dochazi k rozdé€leni
roli na pozorovaného a pozorovatele, objekt a subjekt, konzumovaného a konzumenta. Stejné
jako v Sartrové teorii 1 zde miize jedinec zastavat ob& role, nemuize je ale zastdvat ob¢
najednou. Vzhledem k tomu, Ze pohled poskytuje producentim na socidlnich médiich
pozitivni zpétnou vazbu, po které touzi, tak jsou to pravé konzumenti, kteti rozhoduji o tom,
jaké formy projevu jsou validni. Pocet sledujicich pfedstavuje formu kulturniho kapitalu —
néceho co je tieba kumulovat pro sviij vlastni prospéch. Konzument socialnich médii se naplno
oddava roli pozorujiciho subjektu v pozici moci — jako pozorovatel v koloseu svym palcem
rozhoduje o obsahu spektaklu, ktery je algoritmem servirovan tak, aby co nejlépe reflektoval
jeho chuti. Co ¢loveék konzumuje je jeho osobni zalezitosti, a prave takové prostredi milize vést
k hojngjsi proliferaci vieho zvlastniho. Casto je takovy obsah oznadovan za guilty pleasure,
kdy se dany jedinec stydi pied ostatnimi za jeho konzumaci. Soucasné prosttedi internetu ma
lepsi podminky pro ,,speciaci“ publikovaného obsahu, jelikoZ mnoho véci si mize nalézt svou
niku. K Identifikaci nemusi dochazet pouze u pozorovaného pomoci pohledu druhého, ale i
tak, Ze se pozorovatel identifikuje s pozorovanym. Tento jev vnimam jako pfi¢inu proliferace
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bizéru. Dobrym ptikladem muze byt soucasny ¢esky fenomén Clash of the Stars — série zapasu
ve kterych mezi sebou bojuji riizni influencefti, ti se od profesionalnich zépasnikli bojovych
sportti lisi tim, ze maji k béznému, netrénovanému jedinci mnohem blize, ¢imz maji blize
k tomu, aby se s nimi identifikoval a m¢l zdjem zépas sledovat. Jak pro zapasniky v Clash of
the Stars tak pro bizar obecné¢ nicméné plati, Ze si pozorovatel musi ptipadat, ze mé pied
pozorovanym navrch. Potfeba sledovani bizaru a guilty pleasures mlize vychazet ze studu. Ve
spolecnosti takto miize dochazet k pozitivni zp€tnovazebné smycce: masy poskytnou validaci
influencerovi, jehoz obrazu se néasledn¢ snazi ptiblizit nebo se mu naopak vzdalit, influenceti
jako by pfedstavovali orienta¢ni body spolecenskych roli, protoze jak jiz bylo zminéno, byt
pro sebe postrada vlastni zaklady a nevyhnutelné zalozené na nésledovani druhého.

5.6 Smérovani pohledu u zrcadlovych selfies

Jedinec, ktery sam sebe fotografuje mize smétovat sviyj pohled jednim ze tii smért —
muze se divat pfimo do kamery, miize sviij pohled odvratit anebo se mize divat sim na sebe
v obrazovce telefonu (viz obrazova piiloha této prace).

Pohledem do kamery vznika dojem ptimého o¢niho kontaktu s pozorovatelem fotky.
Tento pohled boura ¢tvrtou sténu a plsobi to, Ze s ndmi jedinec na fotce komunikuje. Jeho
pohled je projektorem, ktery v pozorovateli vyvolava urcité pocity. Na tomto principu funguji
parasocialni vztahy socidlnich médii. Zaroven je pohled jedince na fotce fixovan na Cernou
hlubinu telefonniho objektivu. Jedinec davé najevo, ze si uvédomuje, Ze je pozorovan druhym,
jako by se dival do polopropustného zrcadla. Ackoli nezna konkrétni jedince, se kterymi skrze
pohled komunikuje, tak vi, Ze danou fotografii nékdo uvidi. Aktem pofizovani selfie dochazi
k zptedmétnéni druhého. Sledovani co€ky telefonu jako by bylo aluzi na nemoznost plné
nahlédnout druhého, nebo jak nas druhy vidi. VeSkeré nase pokusy jsou vzdy nejprve
zprostiedkovany skrze nas vlastni pohled.

Pohledem na sebe sama v obrazovce mobilniho telefonu dochéazi k mediaci pohledu,
jedinec sam sebe nahlizi pohledem a dochdzi zde k rekurzi nebo kaskade pohledii. Nicméné
nikdy neni mozné mit neomezeny ptistup k druhému, a to ani kdyz jedinec pozoruje sdm sebe
neb vZzdy jen jeho urcita ¢ast zachycuje néjakou jinou jeho ¢ast.

Odvraceny pohled je mozné interpretovat dvéma zptisoby. Obé¢ interpretace maji sviij
pivod ve studu, tedy v tom, Ze si jedinec uvédomuje svoji roli objektu, ale nebude nikdy
schopen se pln¢ nahlédnout skrze pohled druhého. V prvnim piipadé se jedinec stydi dat
najevo, Ze vi, Ze je pozorovan, ackoli je on sam tim, kdo onu fotku potizuje. Nechce navazat
komunikaci skrze pohled do kamery telefonu. Touzi po tom dozvédét se, jaké to je byt
nahlédnut skrze pohled druhého, ale boji se, co by tim mohl odhalit. Ac¢koli nenavazuje kontakt
skrze pohled, jeho role je i1 tak fixovana. Odvraceny pohled 1ze rovnéz interpretovat tak, ze
nam jedinec na fotografii nevénuje pozornost, je pySny a dava to najevo tim, ze ho pohled
druhého nijak nerozrusuje. Vi, ze je vidén, ale odmita uznat ptitomnost druhého, tim, ze na
néj pohlédne zpatky. Nicméné i zde se jedinec pln€ oddava roli objektu. Strach a stud jsou zde
preménény na urcity narcisismus, jedinec nachéazi pychu v tom, jakym je vytecnym objektem
a ze prave v této roli objektu vynika nad ostatnimi.

5.7 Role pohledu u byzantskych ikon

V piipadé byzantskych ikon Ize ptitomnost pohledu interpretovat nasledovné. Ikony se
zpravidla zobrazuji z 4&nfasu a pohledem sméfovanym k pozorovateli. Tento pohled mé podle
mé predstavovat mediovanym pohledem Boha a reprezentaci toho, ze se Blh vzdy diva;
napfiiklad urcité obhajoby ikonofilli byly zaloZeny pravé na tom, ze ikony piejimaji esenci
bozského (Clemena Antonova, 2010: 96). V anglickém piekladu Bible, zalmu 121 5-8 je uzito
spojeni ,,watches over you* pii vykreslovani Jeho vSudypfitomnosti v ceském prekladu je pak
watches over pfelozeno jako chranit ¢imz se vytraci vyznamova rovina vénovana pohledu.
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Vyznam slovesa objasnila nasledna konzultace s filologem doktorem Filipem Horackem,
podle kterého se jedna o jedno z nejbéznéjsich sloves v Bibli a znamena davat na néco pozor
Ci strezit. ,, Tvar je v participu, coz vyjadiuje stalou ¢i asponi obvyklou ¢innost ¢i zaméstnani®.
Role dohliZeni i pohledu tedy mé v Bibli svoji roli.

5 The Lord watches over you—
the Lord is your shade at your right hand;
6 the sun will not harm you by day,
nor the moon by night.
7 The Lord will keep you from all harm—
he will watch over your life;
8 the Lord will watch over your coming and going
both now and forevermore.

Pocit neustalého dohledu Boha podle hypotézy Azim F. Sharif vede spole¢nost k vice
prosocidlnimu jednani (Shariff & Norenzayan, 2007). Ikony lze vnimat jako jeden z nastroji
prosazovani a legitimizovani kifest'anské ideologie. Analogicky jev lze popsat i u selfies
celebrit, které¢ svym pohledem rovnéz vybizeji k nésledovani konzumni ideologie. Zde je
potfeba pfipomenout, Ze zplsob konzumace byzantskych ikon nebyl pouze vizudlni, ale
jednalo se o multimodalni zazitek. Posvatné misto bylo provonéno kadidly, samotnému vstupu
do kostela mohla ptedchazet pout a liturgicky obtad. Jak byly ikony konzumovany a jakou
zastavaly roli v Byzantské 1i8i bylo jiz rozebrano v kapitole Ikony v Byzantské tisi. Setkani s
ikonou realizuje slova zalmu 42;2 ,,Po Bohu zZiznim, po zZivém Bohu. Kdy se smim ukdzat pred
Bozi tvari? . 1 presto, ze se pozorujici jevi jako jediny aktivni participant, ktery se diva, je
rovnéz jeho povinnosti stat se odrazem vyobrazeného svatého, aktivné participovat na procesu
zbozsténi, stat se obrazem svatého a rovnéz byt ,,vidén* jako svaty odraz nebo protéjsek ikony
(Edmund Ryder, 2007).

Ikony jsou materidlnimi pfipominkami toho, ze kazdy, kdo je pozoruje je vyzvan k
tomu, aby se stal ucasti svatého kralovstvi (Edmund Ryder, 2007). Vybizeji k tomu, aby lidé
imitovali vyobrazené vzory, jeZ uspély a staly se jeho soucasti. Podobné tvrzeni plati 1 pro
selfies, se kterymi se rovnéz poji imperativ nasledovani, jak jiz bylo rozebrano. Tato silna
touha po spojeni a znovunabyti ztracené presence je vyraznym aspektem uctivani ikon. Ikona,
stejné jako fotografie, je materidlnim pfedmétem. Nicméné ikona zachycuje i to, jak hmota
muze transcendovat své vlastni limitace a stidt se posvatnou, jelikoZ v sob& zachycuje
posvatnou prezenci (Antonova, 2010: 63: 87). Takovou transformaci Ize nejcastéji pozorovat
v kostele, kdy vétici pozoruje ikony nebo ikonostas. Skrze liturgicky obtad jako by byla ikona
svatého osvobozena od svych materialnich limitaci a splynula s komunikujicim v jedno.

5.8 Zavér kapitoly

Tato kapitola méla za cil objasnit, Ze ptitomnost pohledu je velmi vyraznym prvkem
jak u zrcadlovych selfies, tak u byzantskych ikon.

Byzantské ikony vice inklinuji k pojeti pohledu, kdy ma pohled slouZit jako néstroj
prosazeni kiestanské ideologie. Zrcadlové selfies pak vice inklinuji k problematice subjekt-
objektovych vztahli. Tento rozdil mize symbolizovat jisty posun v dobové specifickém
smySleni a svym zplisobem dava smysl, jelikoz jedinci na zrcadlovych selfies usiluji o to byt
pozorovani stejnym zpusobem, jakym diiv byly pozorovany byzantské ikony a tim se svym
zplisobem pfiblizit bozstvi. S obéma se nicméné odliSnymi zpisoby poji imperativ
nasledovani. U selfies celebrit a influencert se jedna o imperativ konformity, v ptipadé ikon
je to pak imperativ lasky k bliznimu. Lidska ontologickd potieba Boha stdle zlstava, nova
média akorat méni zplsoby, jakymi lze tuto potfebu naplnit. Dale miiZze byt tento posun
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zpusoben rozdilem v dynamice ,,pozoruje® (ikona) vs. ,,chce byt pozorovan“ (zrcadlova
selfie), nicmén¢ i byzantské ikony byly zhotoveny za tim ucelem, aby byly pozorovany.
Myslim, ze zasadni rozdil je v tom, v jaké pozici se subjekt nachazi, zdali obraz pozoruje,
nebo je na ném ptitomen. Z obou perspektiv je ale zjevna jiz zminénd touha po fixaci vlastni
esence Ci role, a tedy piiblizeni se bozstvi.

Jak u byzantskych ikon, tak u zrcadlovych selfies lze pozorovat pfinejmensim v
symbolické rovin¢ dva pohledy. U byzantskych ikon je to jednak pohled svatého jednak
zprostiedkovany pohled Boha. U zrcadlovych selfies je pfitomen pohled jedince na fotce a
pohled ¢ocky telefonu. V obou piipadech Ize né¢jakym zplisobem pohled uvazovat jako nastroj
udrzeni ideologické autority. Rovnéz zde pohled vybizi ke kani a sebereflexi. Myslim, ze 1ze
tvrdit, Ze jak u ikon, tak u selfies se pfitomnost pohledu uplatiiuje podobnym zptisobem. V cem
se lisi mezi témito dvéma je jeho efekt, ktery je vzdy usmériiovan tak, aby odpovidal
pozadavkim dané ideologie.

6 Role téla a spasy v konzumni spole¢nosti
6.1 Uvod kapitoly

Ptedchozi kapitola méla za cil ukézat, ze se fenomén pohledu uplatituje jak u ikon, tak u
selfies. V obou piipadech vybizi k ndsledovani urcitého imperativu, ktery se ale mezi témi
dvéma lisi v zavislosti na ideologickych kritériich. Podobnost mezi ikonami a selfies tedy neni
Cisté povrchniho charakteru, ale Ize ji vztdhnout na konkrétni jevy popisovany vybranymi
teoretiky. Tato kapitola podobnym zptisobem, jako jak tomu bylo u pohledu, objasni, jak role
spasy sjednocuje kiestanské ikony a zrcadlové selfies. Jako argumentacni a kontextualni
pozadi pro nasledujici postiechy byla zvolena esej Jeana Baudrillarda o télu coby vrcholného
objektu konzumu. Baudrillardovym systémem jako celku se tato prace nezabyva. Zminéna
esej ma za cil dovést nasledujici tvrzeni i1 tuto diplomovou praci jako celek, k pointé. Nejprve
bude v této kapitole rozebrano, co presné piSe Jean Baudrillard o té€lu coby vrcholném objektu
konzumu, skrze ktery 1ze dosdhnout spasy. Nasledn¢ se jim popsané jevy pokusim vztdhnout
na fenomén selfies a socialni sité. St€Zejni myslenka této kapitoly je, Ze v soucasné dob¢ byla
doména svatosti pfesunuta do konzumu a fenomén socialnich siti slouzi k ucelim konzumni
logiky.

6.2 Baudrillardova esej o télu

Jean Baudrillard se v knize La société de consommation (Spolecnost konzumu) zabyva t€lem
coby vrcholnym objektem konzumu. T¢lo, konkrétné zenskeé télo, je podle Baudrillarda naptic¢
konzumni spolec¢nosti vSudyptitomné. ,,V reklam¢, modé nebo masové kultuie* (Baudrillard,
1970: 129), “posedlost mladim, eleganci, feminitou* t€lo se podle Baudrillarda stava objektem
spasy. ,,Doslova ptevzalo moralni a ideologickou funkci duse®. Jestli v minulosti byla duse
tim, co odivalo télo, tak dnes je to kiize a ode€v. Nejedna se o kiizi ve forme nahoty, ale o kiizi,
ktera predstavuje luxusni hav, jenZ ndm mize umoznit sebevyjadieni skrze rizné télesné
modifikace jako tetovani, plastické operace nebo bodybuilding. V kiestanské viie je spasa
»zachranou lidskych bytosti pied hiichem a nésledky s nim spojenymi mezi které patii 1 smrt
a oddéleni od Boha* (Murray et al., 2008). Ke spase doslo skrze postavu Jezise Krista, ktery
svou smrti zbavil lidstvo (ptivodniho) hiichu. Nicméné spasen mliZze byt pouze jedinec prosty
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htichi. Htich je podle klasické definice svatého Augustina ,,slovo, skutek nebo myslenka, jenz
je v rozporu s véénym zakonem Bozim* (Svaty Augustin, Contra Faustum, kniha XXII, 27.).
V piipad¢ kultu téla, stejné€ jako u ndbozenstvi, je budovan narativ, Ze pokud neni proveden
urcity ritual (modlitba, navstiveni zpovédnice, uzivani dopliikii stravy, cviceni, provedeni
skincare), tedy pokud jedinec hiesi zanedbavanim, tak bude potrestan. V tomto piipad¢ neni
trestan Bohem, ale svym vlastnim télem, které se msti za neohleduplnost (Baudrillard, 1970:
143). Zachovani mladistvého vzhledu jako by reprezentovalo jedincovu cistotu od hiichu.
Hedonisticky zptsob Zivota jako by byl implicitné nezdravy a nemoralni, a tedy se dfive nebo
pozdé&ji projevi na nasem téle. Kniha Obraz Doriana Graye toto piesvédceni dobie ilustruje
tim, Ze obraz ztélesniuje skrze t€lo Doriantiv moralni upadek. S vyvojem spolecnosti jako by
dochazelo k jeji stale vétsi juvenilizaci; vrasky jsou vyhlazovany v kosmetickych klinikach,
ustupujici vlasovou linii opravi transplantace v Turecku a laserovd operace o¢i napravi
zhorSujici se zrak. T¢lo se stava hlavnim objektem péce, jez samo pro sebe monopolizuje
veskerou afektivitu. Baudrillard t€lo chape jako pfedmét takzvaného managmentu, podobné,
jako by ¢loveék pecoval naptiklad o rostlinu nebo auto. Tento managment se poji s konzumaci
téch spravnych produktli. K takovéto kanalizaci a fetiSizaci mohlo dochazet u jakéhokoli
objektu, télo je akorat tim nejlépe manipulovatelnym a konzumovatelnym objektem. ,,Hlavni
pti¢inou narcistické reinvestice, zorganizované mystikou osvobozeni a dosazenim néceho je
vzdy zéroven investici efektivniho, kompetitivni a ekonomického typu. Reapropriace téla
probiha na prvnim misté¢ proto, aby naplnila kapitalistické cile: jinymi slovy, kde je
investovano, je investovano, aby doslo k zisku* (Baudrillard, 1970: 131). Jak jiz bylo zminéno,
zisk nemusi byt Cisté ve forme kapitalu ekonomického, mize se jednat i o kapital socidlni,
nicméné v péci o vlastni télo 1ze pozorovat transakéni rovinu. Podle téla a kiize mizeme
odhadovat socidlni status jedince, at’ uz jde o obleceni, plet, vlasy, chrup, nehty etc. V
kapitalistické spolecnosti je télo vniméano jako osobni vlastnictvi a tim padem jako néco, co
muze byt komodifikovano. ,,Télo — konkrétné zenské télo, nejkonkrétnéji télo manekynky se
ustanovuje jako objekt, ktery je ekvivalentem ostatnich bezpohlavnich objektl zobrazenych v
reklam¢* (ibid.:134). Zde je vhodné zminit, ze se Baudrillard ve svém textu hodné sousttedi
praveé na modelky, které je mozné vidét na obalkach ¢asopist typu Vogue nebo Elle. Soucasna
socialni média dala moznost stat se takovou manekynkou mnohem $ir§Simu okruhu populace.

Baudrillard si v§ima urcitého historického konfliktu mezi spiritualitou a télesnosti, jako
by tyto dv€ nemohly spolu koexistovat: ,,V historii ideologii ty, které se vztahovaly k tclu,
byly interpretovany ofenzivné a kriticky ideologiemi, které se vztahovaly ke spiritualismu,
puritanstvi a moralizaci. Jiz od stfedovéku byly vSechny hereze do urcité miry spojeny s
télesnosti. Proces sekularizace vedl k detabuizaci télesnych zélezitosti, které bylo mozné
povazovat za subverzivni.

,Jedinec se musi povazovat za objekt, ten nejlepsi z objektl, ten nejcennéjsi predmet
smeény, aby doSlo k zalozeni ekonomického procesu generovani profitu na trovni
dekonstruovaného téla a dekonstruované sexuality” (ibid.: 135). Tento proces
sebeobjektifikace mize mit za nasledek pychu, jak o ni piSe Jean-Paul Sartre. PySe predchazi
stud a ten je podle Sartra zpiisoben uvédomovanim si vlastni ,,objektovosti* (Sartre, 2006:
318). Objev vlastni télesnosti, ktera po staleti reprezentovala kritiku svatého a boje proti Bohu
se dnes vynotuje coby proces resakralizace. Kult téla jiz nestoji v opozici proti kultu duse, ale
je jeho nésledovnikem v ideologické funkci. Norman O. Brown povazuje sekularizaci za

42



proces metamorfozy svatého (Norman O. Brown, 1959: 252, citovano v Baudrillard 1970:
136). Ackoli je ,,osvobozené télo*“ nécim materidlnim, stile se jednd jen o posun té samé
ideologie, a to z toho divodu, Ze duse, ktera neni dostate¢na pro rozvinuty produktivisticky
systém a neni schopnd zajistit ideologickou integraci v porovnani s moderni biologii, jez
zachovava individualistické hodnoty systému spolecenskych struktur s ni spjatou. Nicméné
soucasné télo neni o nic vic materidlnim nez duse. Stejné jako duSe reprezentuje urcitou ideu,
ktera ztélesituje mytus etiky konzumu.

Baudrillard t€lo modelky povazuje za abstrakci; je ,,duté” podobné jako sochy.
V téchto piipadech se nenahlizi na t€lo jako na néco, co vykazuje biologické funkce: ji, chodi
na zachod, poti se a celkové vylucuje vSemozné télesné tekutiny. T¢€lo jako abstrakce je sterilni
a ,,suché®, mize k nému byt pfistupovano jako k masu v supermarketu, které rovnéz mize byt
vnimano jako produkt zprostény své télesnosti a jako by nepochézelo od zivého organismu.
Socidlni sit¢ ptredstavuji idealni misto pro takto abstrahované télo. Neni neobvyklé, Ze
prispévky na socidlnich sitich celebrit a influencerti byvaji digitalné upraveny tak, aby téla na
fotkach méné vykazovala znamky své télesnosti. To se nepoji pouze s tély, ale i s prostiedim,
které ma rovnéz vytvaret iluzi reality, kterd odpovidd Baudrillardové pojeti spasy. Takto
abstrahované télo prekracuje limity smrtelnosti a stdva se posvatnym. Jedinci se na svych
socialnich sitich mizou prezentovat tak, Ze maji mnoho volného ¢asu na péci o vlastni télo, at’
uz straven¢ho na dovolené, wellness pobytu nebo ve fitness. Jedi pouze kvalitni potraviny
z farméiskych trhl a trendy restauraci. Pro tento trend existuje nazev takzvané ,,instagramové
reality®, kterd ma praveé zachycovat pouze aspekty zivota jedince, kterymi se chce prezentovat
navenek. V intencich konzumni spole¢nosti Ize za spasu mimo jiné povazovat i dovolenou,
kterou Ize vnimat jako koncept nebe pteneseny do skute¢ného svéta. Dovolena predstavuje
docasnou instanci, kdy se muize jedinec veénovat Cisté péci o sebe sama. V piipade
instagramové reality pak jedinec miZe usilovat o navozeni iluze ,,vé¢né dovolené* a tedy i
vécné, ne pouze docasné spasy. Spésa, jak se s ni 1ze v konzumni spolecnosti setkat neni ve
skutec¢nosti vé¢na, ale cyklického charakteru. Ackoli pfinejmenSim nékteré zrcadlové selfies
pusobi, jako by byly zasazeny do mista mimo prostor a ¢as podobné, jako jak je tomu u ikon,
tak v realném svété takové misto neni mozné nalézt. Tudiz stejné, jako je podle Sartra
jedincova fluidni identita pfedmétem svého neustalého utvareni tak 1 ,,spasa“ je v realném
svété nestala a cyklického charakteru. Konzumni spolecnost jako by jedince vyzyvala k tomu
se neustale hnat ,,za dalSi velkou véci* po jejimz ziskdni bude ¢loveék uz kone¢né Stastny.
Takova pifedstava spasy je jakymsi hrncem zlata na konci duhy. Ostatné 1 samotna timeline na
socidlnich sitich je nastavena tak, aby nebylo moZné se dostat na jeji konec, a tedy k ptistupu
neustale se za n€cim hnat jedince urcitym zptsobem vybizi.

Role, Zeny a jejiho téla je podle Baudrillarda roli privilegovaného nosice krasy,
sexuality a narcisismu. Redukce téla na jeho estetickou a sménnou hodnotu nicméné postihuje
ob¢ pohlavi. Baudrillard zde voli terminy atleticismus a phryneismus. Phryne byla zndmou
hetairou (prostitutkou) v antickém Recku. Phryneismus definuje na ptikladé Zeny, ktera je
zobrazena v modnich magazinech typu FElle nebo Vogue. Maskulinni athleticismus pak
povazuje za hojnéji rozsifeny, je vSudypfitomny v reklamé, filmech, masové literatute: jasné
o€i, Sirokd ramena, poddajné svaly a rychld, sportovni auta. Atleticky model v sobé rovnéz
zahrnuje sexudlni atleticismus.
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Ptevladajici vztah k télu je odvozen z piistupu k télu coby nécemu funk¢nimi a
,personalizovanému®. Takovy pfistup se pak projevuje poptavkou po vSech moznych
modifikacich od Iékafskych a kosmetickych zakrokli pies tetovani a piercingy az po
modifikace na hormonalni tirovni naptiklad v podobé¢ steroidii nebo hormondlni substitu¢ni
terapie at’ uz tfeba ve stiednim véku, nebo z diivodu zmény pohlavi. Moznost personalizace
vlastniho téla je svazana se socialni mobilitou coz je velmi vzdaleno od ,,prava na zdravi* coby
moderni extenze lidskych prav jako osobni svoboda nebo pravo na vlastnictvi. Zdravi dnes
podle Baudrillarda jiz nenaleZzi k biologickému imperativu, jenz se poji se schopnosti prezit,
ale se socialnim imperativem, jenz naleZzi statusu. V obou piipadech 1ze nicméné hovofit o
tom, ze je zdravi reprezentaci urcité zdatnosti (fitness) jenz podléha sexudlni selekci. Jiz se
nejedna o zdravé télo, které odolava obtiznym podminkdm a je schopno zajistit zdroje, ale o
zdravé télo, které ma volny ¢as na to cvicit a dostatek pen¢z na obstarani kvalitni stravy a
kosmetickych pfipravki. V somatizaci veskeré ztraty prestize, pripadné¢ v somatizaci
psychologického nebo socialni obratu vidi Baudrillard jeden ze zakladnich elementi moderni
etiky. Tvrzeni, Ze moderni medicina je ,,desakralizovana“ a demokraticky konzumovana, ¢imz
dochézi k jejimu objektivnimu praktikovani je velmi povrchni. Demokraticky konzumovana
medicina si stile ponechdva svou posvatnost, nicméné se jiz nejednd o tradicni pojeti mediciny
zprostiedkované knézem, Samanem nebo 1é¢itelem s dirazem na prakticnost t€la (Baudrillard,
1970: 139). Télo bylo dfive néfim instrumentidlnim, v tomto kontextu nebylo mozné
doséhnout spasy skrze své télo. Télo bylo néstrojem prace a doktor byl tim, kdo ho dokazal
udrzovat jako mechanik. Tento status doktora se postupné vytraci. Status doktora je nicméné
redefinovan ve dvou komplementarnich modalitach narcistické investice a demonstrace
vlastni prestize, tedy na psychické a statusové roving. K resakralizaci dochazi na individualni
roving.

S individualizaci principli spaseni (zejména v kiestanské spiritualité¢) doslo k
centralizaci a institucionalizaci naboZenstvi. Baudrillard pak pfindsi paralelu, Ze se z téla stava
objekt spasy a z doktora privilegovany zpoveédnik (ibid.: 140). Veskeré obétni a zatikavajici
ritudly pak konverguji do privatizovaného a personalizovaného téla. Potieba pro tyto ritualy
ma ptivod v hluboce zakofenéném piesvédceni, ze jedince musi zdravi néco stat, ze se jedna
o pfedmét smény. Ritual zde nemd povahu léCeni, ale obétni konzumace. Poptavka po
doktorech je dana na zéklad¢ jejich kulturnich ctnosti spiSe nez jejich terapeutické funkce.
Soucasni etika tedy zaznamenava urcity posun od téla slouziciho jedinci k jedinci slouzicimu
télu. Jedinec musi kultivovat své télo stejné tak, jako kultivuje svou mysl. Moderni Zena se
stava kuratorkou a managerkou svého vlastniho téla; ma za kol ho udrzovat vzhlednym a
tudiz kompetitivnim. Posedlost vlastni figurou je dana tim samym kategorickym imperativem.
Osvobozenim téla dojde k jeho ustanoveni coby objektu vlastni zodpovédnosti. Tato
zodpovédnost je ale spiSe represivni a je vyjadiena v kolektivnich modernich posedlostech
jako hygiena, ktera je az posedla sterilitou. Posedlost hygienou nicméné nevychazi z
puritanské moralky, kterd naopak jakoukoli télesnost potlacovala. Konzumni spole¢nost ,,neni
schopna drzet jakékoli restriktivni normy, a dokonce takové normy a principy vylucuje. Tato
»antagonisticka a agresivni tendence soucasné ale osvobozena a jiz nadéale nekanalizovana
skrze spolecenské instituce vyvera na povrch v samém stfedu péce o télo a je palivem pro
internalizovanou potfebu sebe-represe, pritomné napii¢ populacemi vyspélych zemi. Za
soucasny zdroj této tendence Baudrillard povazuje iracionélni, sebedestruktivni Silenstvi, ve
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kterém jsou krasa a elegance, coby ptivodni cile, nyni pouhymi alibi pro kazdodenni obsesivni
cviceni. Dochazi zde tedy k uplnému prevratu, kdy se télo stava hrozbou, kterou je tieba hlidat,
regulovat a umrtvovat Cisté pro estetické ucely. Hladovéni v blahobytné spolecnosti se zde
obraci v agresi proti sobé samému.

»Stfet krasy a represe v kultu téla je jednim z velkych paradoxt nasi “civilizace’. “V
takové spoleCnosti pak télo pozbyva své materiality a sexuality. Mystika ‘figury” a fascinace
Stihlosti maji tak hluboky dopad pouze proto, Ze jsou formami nasili, jelikoz je v nich télo
doslova obétovano — jak fixovano ve své perfekci tak nasilné vitalizovano coby obét’. Veskeré
tyto kontradikce Baudrillard nésledn¢ vnima jako zapouzdifeny na Grovni téla.

6.3 Role spasy a téla na socialnich sitich

Pokud budeme vychazet z Jeana Baudrillarda, tak touha po spése je v soucasné dob¢
kanalizovana pro ucely konzumni spolecnosti. Logika socidlnich siti dobfe odpovida
Baudrillardovu pojeti téla coby vrcholného objektu konzumu. Jeho slovy télo ,,doslova
prevzalo moralni a ideologickou funkci duse”. Spasa je v Baudrillardovych intencich
realizovana skrze t¢lo konzumujici spravné produkty a majici volny ¢as na péci o sebe sama.
Ackoli se Jean Baudrillard fenoménem soucasnych socidlnich siti zabyvat nemohl, tak jevy,
které popisuje maji k tomu, co se déje na socidlnich sitich velmi blizko. Baudrillard se tedy
k socialnim sitim nevyjadtuje, ale jeho texty 1ze na socialni sité¢ vztahnout. Ja se ted’ pokusim
pomoci Baudrillardovy optiky popsat jakou roli hraje spasa u ikon a selfies a jakym zpisobem
1ze touto optikou vztdhnout motiv Zehnani u ikon na selfies v zrcadle. Touha po spase at’ uz
skrze t€lo nebo dusi se jevi jako silny hnaci motor k tomu nésledovat imperativy, které byly
rozebrany v ptedchozi kapitole. Vzhledem k uzivani Baudrillardovy optiky budu sva tvrzeni
v pripad¢ selfies vztahovat spiSe na fotografie konvencnich celebrit a influencert, kterym se
chce béZny jedinec pfiblizit, a se kterymi se poji imperativ ,nasleduj mé*“ rozebrany
v ptedchozi kapitole. V pfipadé zminéného ,,bizaru* niZe popsané jevy mohou fungovat spise
obraceng. V piipadé selfies v zrcadle 1ze na fotografii vZdy pozorovat dva objekty konzumu,
tim prvnim je samotné lidské t¢lo, tim druhym je telefon potizujici fotografii. Oba budou nyni
niZe rozebrany.

6.3.1 Télo na zrcadlové selfie

V uvodu k Baudrillardové Konzumni spolecnosti George Ritzer piSe, ze ,,to jsou
stiedni a niZsi tfidy, kdo jsou pravymi konzumenty, protoZe neovladaji kod, ke kterému ma
skrze jejich konzumaci nalézt spasu‘ (Baudrillard, 1970: 8). Vrcholnym objektem konzumu,
jak jiz bylo uvedeno, je lidské télo. Baudrillard primarné mluvi o narativu péce o vlastni télo,
které nas v pifipad€é nedodrZeni ritualu potrestd. Socidlni sit€¢ by bylo mozné vnimat jako
urcitou vykladni skl pro naSe t€lo ve virtudlnim prostoru. Pfedstavuji prostiedi, kde se s tély
a telesnosti Ize hojné setkat. Zde je potieba uptesnit, ze tim nutné nemyslim jen télo samotné,
ale 1 véci, které s péci o télo n¢jak souvisi: kvalitni jidlo, kosmetické produkty, cviceni, ¢as na
odpocinek ¢ili véci, které se poji s Baudrillardovym pojetim spasy. Lidé na socialnich sitich
tedy kromé téla samotného vystavuji i fotografie luxusnich veceti, zdravych snidani, videa své
skincare rutiny atp. Nésledna spasa je pak dvojiho charakteru, jednak nas naSe télo nepotresta,
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jednak dojde k obdrzeni validace od ostatnich lidi na socialnich sitich sdilejicich to samé
presvédceni. Na kiestanskych ikondch jsou vyobrazeni svati. Ti se podle kiest'anské teologie
nachazeji v Nebi, tedy jiz byli spaseni a je mozné je za symboly spasy povazovat a jsou hodni
nasledovani. Uvazovali bychom pak selfies influencerti na sociélnich sitich jako analogické
ikonam, tak i influencery by bylo mozné uvazovat jako jedince, kteti doséhli spasy. Tato spasa
je ale v Baudrillardovském smyslu slova, protoze jak jiz bylo feceno, v konzumni spole¢nosti
doslo k posunu vyznamu toho, jak je spasa chapéana. T¢€lo jedince poftizujiciho fotografii je
hlavnim objektem zrcadlové selfie; télo, které je vrcholnym objektem konzumu. Socialni
média kladou diraz na vytvafeni své osobni znacky skrze sebereprezentaci a
sebekomodifikaci. Ackoli Baudrillard o socidlnich médiich nic nepiSe, Ize je povazovat za
nastroj slouzici k vlastni komodifikaci, kdy jedinci nabizeji aspekty své vlastni, opatrné
kuratované identity. V prostfedi socidlnich médii predstavuje télo velmi vyraznou soucast
identity jedince. Narativ péce o vlastni télo zlstava stale velmi relevantni, nicméné spéasu v
Baudrillarovském smyslu slova v prostfedi socidlnich médii lze nalézt i skrze validaci a
uznani, které se poji s vysokym poctem sledujicich, lajkti, komentaiti a sdileni. Pocitem
afirmace na$i identity a naSeho téla od druhého jako by do dochdzelo ke spase. Této spasy je
nicméné dosazeno pravé dodrzovanim zminéného imperativu péce o vlastni télo, jinymi slovy
nam influencer dava najevo ,,podivejte se, jak dobfe konzumuji, nasledujte me a také budete
spaseni®. S tim byt influencerem nebo celebritou se poji narok na sebekomodifikaci. Online
marketing predstavuje odvétvi obchodu, ve kterém se pohybuje signifikantni mnozstvi penéz
a takzvany influencer marketing pod néj spada. Influencer marketing se od toho tradi¢niho lisi
tim, ze kromé& produktu influencer prodava i sam sebe a svoji vlastni znacku. Stale plati
Baudrillardiv vyrok, ze vzdy zistavad znacka samotna jako jediné opravdové sdéleni.
Influencer je nékdo, kdo ma na sociélnich sitich signifikantni pocet sledujicich a je schopen
ur¢itym zpusobem ovlivnit jejich minéni. Toho vyuzivaji n€které firmy a pomoci placenych
spolupraci se snazi propagovat svllj produkt. Dochazi zde k uziti zminéného imperativu
nasledovani pro tcely marketingu. Takto promovano miiZe byt téméft cokoli, nejcastéji to jsou
ale merchandasing, digitalni produkty, kosmetické produkty a moda (statista.com, 2024).
Influencer je ziv tim, Ze je konzumovan. Konzumace produkti promovanych influencerem
jako by zastdvala analogickou funkci ke konzumaci transsubstanciovaného téla Krista.
Konzumni eucharistie produkti (obzvlast kosmetickych produktii a doplikid stravy)
zakoupenych diky influencerovy pak také muiiZze vést ke spase a navazani spoleCenstvi se
»spasitelem®. T¢lo influencera se takto ,,preléva“ i do fotografii, na kterych neni bezprostfedné
ptitomno, naptiklad do fotografii jidla nebo kosmetickych produkti. NahliZeno touto optikou,
myslim, Ze je mozné tvrdit, Ze ,,t€lo* influencera na socidlnich sitich zastupuje urcity rezim
svatosti, ktery je slucitelny s tvrzenimi Jeana Baudrillarda.

6.3.2 Ruka drzici telefon

Ruka drzici telefon jako by byla analogii Zehnajici ruky pfitomné u ikon. Gesto
zehnajici ruky lze Casto pozorovat napii¢ ortodoxni ikonografii. Kazdy prst je asociovan
s feckou abecedou tak, aby vytvarel pismena IC XC coz jsou inicidly JeziSe Krista coby
Spasitele (russianicon.com, 2021). Tedy i ruka samotnd u ikon ptedstavuje symbol spasy.
Zrcadlové selfies jsou ikonologicky zajimavé, protoze rovnéz obsahuji ruku, a to ruku drzici
telefon, jenZ fotografii potidil. V ruce drzici telefon lze rovnéZ nalézt motiv spasy. Podobné

46



jako ikony komunikuji svym gestem, ze ke spase je mozné dojit skrze viru v Krista, zrcadlové
selfies komunikuji, ze spasu lze nalézt na socidlnich sitich, dodrzovanim konzumniho
imperativu. Fotografie naseho téla jsou mobilnim telefonem nahravany na cloud, ktery jiz
nemad podobu nebes, ale stale je vnimdm jako néco za hranicemi nasi vlastni reality. Narativ
nalezeni spasy za hranicemi reality mé velmi blizko ke kiestanské teologii. Telefon je
nastrojem, kterym ke spase dochazi. Telefon je zde symbolickym spasitelem. V ptipadé Krista
Pantokratora, jednoho z typickych ikonografickych zptsobi zobrazeni, Kristus v jedné ruce
drzi evangelium a druhou rukou zehna. U zrcadlovych selfies 1ze uvazovat, ze je Kniha
nahrazena mobilnim telefonem, ktery po vzoru evangelia predstavuje predmét, skrze ktery Ize
nalézt spasu. Potizenim fotky, aktu, kterého jsme svédky, ndm pak influencer zehna, ¢imz jako
by nédm pfipominal, abychom nesesli z cesty a zlstali vytrvalymi, jelikoz spéasa prijde.
Potizenim fotografie proces spasy pouze zacind, ta pak musi byt nasledn€ nahrana na néjakou
socialni sit’. Pozorovanim zrcadlové selfie jsme tedy svédky urcitého pienosu z fyzického do
digitalniho, podobné jako dochéazi k nanebevzeti. Spasa bez telefonu neni mozna. V piipadé
zrcadlovych selfies u celebrit a influencerti nelze pozorovat jakykoli telefon, nejcastéji je
pouzivan iPhone — smartphone od firmy apple. iPhone obecné 1ze povaZzovat za symbol luxusu
a socialni mobility. Zminéné motivy jsou zde pouze implicitni, pochybuji, Ze by si primérny
clovek védomé poftizoval selfie fotografii v zrcadle pravé za timto Ucelem. V ruce drzici
telefon 1ze nalézt symbol spasy dvéma zpiisoby.

Za prvé z hlediska filosofie Jeana-Paula Sartra, ktera jiz byla rozebrana, predstavuje
iPhone moznost fixace vlastni role, a tedy piiblizeni se bozstvi. Ke zminéné fixaci vlastni role
dochazi az v prostredi socialnich siti. Jak je rozebrano v kapitole vénujici se Pohledu, telefon
zprostiedkovana pohled ¢imz jako by zptritomnoval druhého. Je to pohled konzumni
spolec¢nosti zaloZzené na vlastni komodifikaci, a tedy kladouci naroky na budovani osobni
znacky, ktery je telefonem zprostfedkovan. Telefon je né¢im, co ma cloveék vzdy pfi sobé a
stejné tak je tedy vzdy pfitomen pohled konzumni spole€nosti; jsme pfipraveni na to okamzité
na telefon zachytit libovolny moment naSeho Zivota a nésledn€ ho sdilet s ostatnimi na
socidlnich sitich. Fotka nicméné€ musi byt hodna sdileni, ackoli je pohled druhého v podobé
telefonu vzdy s nami jeho pozornost, validaci a gratifikaci si je potieba zaslouzit. To, co je
v mainstreamové spoleCnosti sdileno, a co tuto gratifikaci poskytuje, jsou fotografie
normalizujici konformitu konzumu — zakoupeni nejnovéjSiho produktu, navstéva posilovny,
podstoupeni kosmetické procedury, luxusni dovolena etc.

Za druhé z Baudrillardova hlediska, mobilni telefon pfedstavuje urcitou extenzi téla,
které je pfedmétem spasy. Za extenzi téla jej Ize chépat zejména diky jeho premost'ovaci roli
mezi redlnym a virtudlnim prostorem. iPhone pak pfedstavuje luxusni variantu tohoto nastroje,
podobné¢, jako se tfeba s manekynkou poji moédni obleceni nebo s atletickym a uspe€Snym
muzem rychld auta. Je jej mozné povazovat za ukazatel statusu (Miinch et al., 2017), pouze
dostate¢né moviti si mohou dovolit nejnovéjsi iPhone, ma az kultovni roli. Pro nizsi a stiedni
ttidu je symbolem zivota v luxusu; ,,vSichni ti hezci a uspésni lidé s vysokym poctem
sledujicich maji iPhone, moznd i mné zajisti iispéch®. Zivot v luxusu a materialnim zajisténi,
zivot, kdy si €lovek mlize dovolit pecovat o své télo a doptat si konzumaci kvalitnich potravin,
kosmetiky a mit mnoho ¢asu na relaxaci, Zivot, ve kterém si jedinec miZze dovolit byt spasen;
symbolem takového Zivota je iPhone pro nizsi a stfedni tfidu. Baudrillardovou rétorikou je
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(4

k roli vlastnika iPhonu pfipsana kategorie vyssiho spoleCenského statusu se kterou se poji
bezstarostnost ohledné naplnéni existencidlnich potieb.

@ barbarastriteska € - Sledovat

barbarastriteska & 119 tyd.

Do mé NIGHT SKINCARE ROUTINE &
jsem zaradila nové ristové sérum na
oboé a fasy. Od @hairburst_sk.cz @
A jelikoZ mam fasy umélé, tak si sérum
nanasim jen na dolni fasy a obodi.
Vysledky vam dam védét po 4-6
tydnech. Mélo by byt oboci nebo rasy
hustsi, pingjsi, delsi.. @

#ad #hairburst #nightskincareroutine

Pro vas v

@ marek.brabec 118 tyd.
Oboti jak blatniky & & Q

Odpovédét

luca_vrbova 118 tyd.
@ é:avr ova -

Q7 W

12 608 To se mi libi
17. leden 2022

9 Pridejte komentar... @

Obrézek 9: Zrcadlova selfie influencerky Barbory Striteské promujici kosmeticky produkt, zdroj:
https://www.instagram.com/p/CY1r1HsMiD1/

6.4 Zavér kapitoly

Optikou Jeana Baudrillarda se z té€la a predmétd, které se poji sjeho péci a
managmentem v konzumni spolecnosti staly nastroje spasy. Podle Baudrillarda doSlo
v konzumni spolecnosti k apropriaci pojeti spasy, ktera byla pfesunuta z domény naboZenské
viry do domény konzumu. Na socialnich sitich abstrahované télo ptekracuje limity smrtelnosti
a jako by se stavalo posvatnym. V konzumni spole¢nosti dochazi k fetiSizaci objektt, t€lo je
pak tim nejlepSim objektem pro takovou fetiSizaci. Zrcadlové selfies je mozné nahlizet
v ur¢itém ohledu jako funkéné analogické k ikonam. Jedna se o obrazy, které vybizeji
pozorovatele k nasledovani konzumnich imperativi, skrze které ke spase dochazi. Ruku drzici
telefon Ize pak povazovat za analogii ikonografickych prvkl ikon, kterymi jsou zehnani a
Kniha evangelia. Pomoci telefonu dochdzi ke spase, ktera nemd pouze podobu spravné
managovaného téla, ale i validace na socidlnich sitich, jak bylo rozebrano v kapitole o pohledu.
Socialni sité je mozné chéapat jako prostor, ve kterém lze vytvofit iluzi vécné trvajici spasy na
zemi. Tuto spasu si Baudrillardovou optikou mtiZze dovolit pouze movita vyssi tfida a u nizsi
se stfedni tfidou je myslenka takové spasy vyuzita ke konzumnim uceltim.
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Zavér prace

Tato diplomovéa prace méla za cil prozkoumat jaké jsou podobnosti mezi zrcadlovymi selfies
a kfest’anskymi ikonami. Zavér, ke kterému nyni dochézim je, Zze oba druhy obrazl zastavaji
obdobnou spolecenskou roli, kterou je vybizeni k nasledovani urc¢itého imperativu. U ikon je
timto imperativem fundamentalni myslenka nového zakona ,miluj blizniho svého*. U
zrcadlovych selfies pak jde o imperativ ,.konzumuj a dosdhnes spasy*. K vyzadovani téchto
imperativii zminénymi obrazy dochdzi skrze pohled, jak o ném piSe Jean-Paul Sartre. U
zrcadlovych selfies je tomu podle této prace proto, ze jedinec touzi po validaci druhého, a
praveé pohled je zdrojem této validace. Tato validace je prinejmensim v uréitém mnozstvi
ptipadu skrze konformitu a nésledovani onoho konzumniho imperativu. Zdroj konzumniho
imperativu nasledn¢ dobfe vystihuje text Jeana Baudrillarda o té€lu coby vrcholného objektu
konzumu. Podle Baudrillarda télo pievzalo doménu viry coby néstroje spasy. U zrcadlovych
selfies se lze setkat s uritym rezimem svatosti, tato svatost se nicméné poji s konzumni
ideologii, a ne s virou.

Z umg¢leckého hlediska je pro ikony typickd reverzni perspektiva, diky které se vice
vzdalené piedméty jevi blize a ty blize naopak dal. S timto jevem se u zrcadlovych selfies
setkat nelze. Myslenka vnitiniho pozorovatele v ikonég, se kterou ptiSel Lev Zhegin by mohla
byt pfitomnd i1 v zrcadlové selfie vzhledem k pfitomnosti telefonu na fotografii. Vnitini
pozorovatel se nicméné u ikon podle Antonovové neuplatiiuje, a tak ani v tomto piipadé nelze
tvrdit, ze maji tento prvek ikon a zrcadlové selfies spole¢ny. Zrcadlové selfies a ikony spolu
sdili z tohoto hlediska zejména zasazeni do mista mimo prostor a ¢as, diiraz na vyobrazeného
jedince a pfitomnost urcitych atributll, ty jsou v ptipadé zrcadlovych selfies konzumniho
charakteru. Podobnost mezi zrcadlovymi selfies a ikonami se tedy jevi byt mnohem vice
funk¢ni nez strukturni, coz je néco, co jsem pi1 zadani této diplomové prace necekal a u€inéné
pozorovani vnimam jako hlavni pfinos této diplomové prace.
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