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Pra laré otázky o lom, jak a proč vlastně můžeme emočně reagovat na pos tavy a udá lo ti, 

o nic hž víme, že jsou fiktivní, a zda je Lakový pří lup racionální, se v posledních letech 

znovu oživil ) a Laly se jádrem debaty, jež i v ničem nezadá s jinými diskusemi probí­

hajícími na poli soudobé estetiky, de baty, která nepřes tává zaplňovat stránky fi lozofic­

kých revuí, kte rá však do této c hvíle přinesla j en málo shodných závěru, byť je n opova­

ze daných problému, natož o jejic h řešení. 11 Důvod Lakové absence řešení spoč ívá pod le 

mého názoru částečně v tom, že naše emoční reakce na Lo, o čem víme, že j e lo fikti vní, 

se povýlce pokládají za monolitní; na poc ity lítosti a s trachu , jež v nás mohou vyvolávat 

fikti vní příběhy, se tak například od prvopočátku lé to debaty pohlíží jako na jevy spada­

jící do téže kategori e . Přitom ovšem naše emoční reakce - ať už na fikti vní č i skutečné 

osoby a události - nejsou všechny homogenní. Mt1žeme kupříkladu rozlišoval (přinej­

menš ím v hrubých rysech) mezi emočními reakcemi, při nichž je ohniskem zájmu má 

l'lastní osoba (například při s trac hu o sebe amého), a takovými, při nichž j e ohni ke m 

zájmu někdo jiný. U emočních reakc í „zaměřených na druhého" pak můžeme dále roz­

lišoval mezi reakcemi sympatetickými (jako j ou Ly, v nic hž projevuji s trac h o tebe) 

a empatickfmi (jelikož já se také mohu bát s tebou). Podíváme-li se zblízka na rozmani­

tost na v ic h emočních reakc í a na roz man i to l emočních reakc í, které v nás muže vzbu­

zoval výtvor umělecké fikce, budeme mít podle mé ho le pš í vyhlídky na pochope ní rolí, 

jež tyto reakce sehrá vají v našem rozumění a hodnocení umělecké fikce, a jejic h význa­

mu s ohlede m na š irš í spektrum problé mu zkou maných filozofií emocí a mysli, než za­

cházíme-li s nimi , jako by tvoři ly jakous i homogenní třídu. 

S oh lede m na ta kto š iroce vymezenou stra tegii se nyní c hci zaměři l na oblas t empatie, 

a to se zv láštn ím oh ledem na možnos t empatic kých reakc í na fikční filmy. K jedné (zjed­

nodušující) definici postihující rozdíl mezi ympa le lic kými a e mpatickými reakcemi 

dojdeme následovně : U sympa tetic ké reakce, tedy soucítění s někým jiným (feelingfor), 

ne musí naše reakce zrcadlil poc ity toho druhého, ba dokonce ani ne ní závislá na tom, 

I) Pn ním fi lozoft>111. jenž se touto problematikou zabý' a l. h) I. pokud je mi známo. sofista Corgias . \"iz Jo­
nathan B ar n t';,, The Presocratic Philosophers. l'ol 2. E111pedocles to Democritus . London : Routlcdgc 

1979. ~- 161 - 16+. Seznam npjvýznamnějšíC'h příspb kl'1 k léto debatě z pos lední doby viz bibliografie in: 

Bijo} 11 . B o r u a h, Fiction and Emotion. Oxford : Cla rc ndon Pre ·s ] 988. 

5 



IL UM INACE 

zda len druhý vubec něco CÍLÍ. Tvé štěstí ve mně muže vyvolával poc it štěstí za te he, mu­
že mě ale i zlobit; a stejně tak mi tě mt".iže být líto nebo o tebe mt".ižu mít trach, a lo bez 

ohledu na to, jak se v dané chvíl i c ítí' ty. Naproti tomu při empatické reakc i vuči druhé­

mu člověku dochází k tomu, že sdílím j eho poc ity, že c ítím společně s ním (feeling with); 
j"e-li te n druhý ve s tavu emočního vzruchu, pak empatizovat s ním znamená prožíval ty­

též emoce, které prožívá on. 

Je zajímavé, že empatie a empati c ké reakce přicházejí v současné debatě o povaze a ra­
cionalitě našich emočních reakcí na uměleckou fikci zkrátka. Zčásti j e Lo nepo<'hybně 

způsobeno výše zmíněnou te nde nc í přistupoval k našim emočním reakcím na umě l eckou 

fikci jako k homogennímu celku. Vyskytl se ovšem ta ké názor, že empatická reakce pros­

tě nehraje v naší emoční účasti na dílech rozman itých žánru umělecké fikce nija k závaž­

nou úlohu. Například Richard Wollhe im má za Lo, že „empatické publikum nepředsta­

vuje model potřebný k poc hopen í dramatic kého díla a[ .. . ] jakákoli teorie dramatu , jež 
s laví jeho úlohu do popředí, j e v tomto ohledu nesprávná." 21 Dolf Zillman kon tatuj e, že 

Panuje široce přijímaný názor, že cli' áci konfrontovaní s dramatem, v němž' ystu­

pují sympatičtí oblíbení hrdinové, mají tende nci k „identifikaci" s těmito hrclin) 

a ke „zprostředkovanému zakoušení" veškerých prožitku těch to hrdinu. Tento ná­

zor je všeobecně pokládán za nesporný a neoddis kutova telný klíčový prvek naše­

ho rozumění dramatickému dílu a poučení, j ež ná m přináší.31 

Ale Zillman namítá, že tento názor - totiž, že e mpatické reakce maj í zásadní význam pro 

naše prožívání umělecké fikce - ve skutečnosti ani zdaleka nen í „ nesporný" a „neoddis ­
kutovatelný". Vyzývá nás, abychom vzali v úvahu reakce dětských divákt".i na napínavé 

filmy, při nic hž „ mají tendenci mluvit na své hrdiny, hlasitě varovat před nebezpečím, 

které na hrdiny číhá (a které s i sami hrdinové právě v zájmu napínavos ti děje neuvědo­

mují)" .11 Kdyby lu reakce dětského diváka byla empatic ká, jistě by tedy zrcad lil a hrdi­

novo chování ne bo „se řídila jeho projevy klidu a sebedt".ivěry" . Fakticky však má jeho 

reakce ke klidu a sebejistotě dale ko. Zillma n dovozuj e, že hypotéza o tom, že naše reak­

ce na napínavé fikční příběhy jsou reakcemi empatickými, „nejenže nevysvětluje poci­

ty úzkosti v diváckých reakcích na většinu cén, v ni chž hrdina či hrdinka uvíznou v ně­

jaké pasti a jsou vystaveni ohrožení" (přitom ale zachovávají klid a sebeov ládání), nýbrž 

navíc i chybně předpokládá „absenc i úzkos ti pokud (anebo dokud) divák nevidí, že 

hrdina sám má s trach č i trpí" .51 Dochází pak k závěru, že přinejmenším u napínavých 

fikčnfch příběhu jsou naše reakce lépe de finovatelné v intencích „soucítění s někým" 

(tedy v mé terminologii sympatie) než v inte ncích „cítění společně s někým, spoluproží­
vání" (Ledy v mé terminologii empalie).<>1 

2) Ri<"hard Wo 11 h e i m, lmagination a nd lclent1fieation. ln: T ýž, On Art and the Mind. Cambridge, ~IA : 
Ha rvard niversity Press 1973, s. 68. 

3) Dolf Z i 11 m a n, Anatomy of Suspense. I 11: Pen ·) 11. Ta n ne n ba u m (ed. ), The EnC'rtainment F1111c-

tions ofTele11ision. Hillsdale. , J: Lt1Henťe Erl;,baum 1980. ;,. Ml (Zlýr. Ai ). 
4) Tamtéž, s. 142. 

5) Tamtéž. 

6) ám Zi llma n používá termín „empa tie" 1 obojím s myslu , tedy jak pro .,soueítění :-. nřk~m"'. ta k pro 
„spoluprožívání' ' . 
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Alex Neill: Empatie a (filmová) fikce 

S podobným názorem přišel Noel Carroll v rá mci své argume ntace, že poje m „identifika­

ce s postavou" není pro pochopení našeho emocionálního sepje tí s protagonisty fikčních 

příběh u přínosný.'> Ja k ještě uvidíme, Carroll přitom ponechává pros tor pro vysvětlení 

toho, jaké místo zaujímá e mpa tie v našem prožitku fikce. Argumentuje totiž tím, že v ho­
rorových fikčních příbězích s louží reakce postav na setkání s monstry jako „vodítka" pro 

reakce di váka, a že „od diváckých emočních reakcí se očekává, že budou ve významné 

míře pa ra lelní k reakc ím postav".8> Carrollův argume nt proti „ide ntifikaci s postavou" je 

ovšem do značné míry podmíněn je ho tvrzením, že „v mnoha případech emoční stav di­

váka nerep likuje rozpoložení postav" . Například „když se hrdinka bezstarostně ráchá ve 

vodě, an iž by s i všimla, že na ni zezadu bleskurychle útočí lidožravý žralok, máme o ni 

s trach. Ona sama ho však necítí. Ona se c ítí sk věle" .91 A dál: „cítíme-li lítost v okamži­

ku, kdy Oid ipus poznává, že zabil otce a souložil s vlastní matkou, není náš pocit totož­

ný s tím , co cítí Oidipus. On má pocit viny, výčitek svědomí a odporu vuč i sobě samému. 

Netřeba při tom zdůrazňovat, že nás nepronásleduje žádný z těchto pocitu." 10
' Je -li empa­

tie definována jako „spo luprožívání", tedy jako zrcadlení e mocionálního s tavu hrdiny 

v mys li di váka, jak jsem ji výše c harakterizoval já, pa k z Carrollových poznámek vyplý­

vá, že e mpa tické reakce v našem emočním p rožitku umělecké fikce ne hrají nijak důle­

žitou úlohu. 

2 

Exis tuje nicméně řada faktorů nasvědčujících možnosti , že e mpatická reakce v našem 

prožíván í umělecké fikce přece jen významnou úlohu hraje . Za prvé totiž je, jak kons ta­

tuje Zill man, značně rozšířená myšle nka, že náš emoční prožite k umělecké fikce, a ze­

j mé na fikce filmové, je nějakým způsobem zakořeněn v čems i podobné m „ ide ntifikaci" 

s postavami fikčního děje a e mpa ti cké reakc i na ně. Z vlastní zkušenosti , j a kkoli je ome­

zená, vím, že praktic ky vš ic hni , s nimiž jsem o těchto vztazích diskutoval a kteří se jimi 

přitom neza bývají „profesionálně", v té či oné míře při výkladu našeho emočního proží­

vání film l'1 odkazovali na ide ntifikaci a e mpatii . Carroll má jistě pravdu, když upozod1u­

je, že je často nejasné, co přesně v diskus i o našem prožívání umělecké fikce označuje 

te rmín „ identifikace" a že některé z významu, jež se tomuto pojmu obvykle přisuzují, mu 

přinejlepším ubírají na expla na torn í hodnotě a přinejhorším ho zba vují smyslu. Zároveň 

ovšem rozšířenost představy, že naše afe kti vní reakce na uměleckou fikc i j sou svým 

zpl'1sobe m výsledkem identifikace s pos tavami da né ho díla, a to, že neméně běžné j e 

i spojování „ ide ntifikace" s e mpati ckou reakc í, naznačuje, že bychom měli být velice 

opa trní, než zavrhne me myšle nku , že e mpa ti cké reakce mohou v našem emočním proží­

vání umělecké fi kce hrát důležitou roli. Značné množství lidí zkrá tka tvrdí, že středobo­

dem jejich afe ktivního prožívání umělecké fikce je e mpatic ký prožite k. Tito lidé mohou 

7) oěl Ca r r o 11. The Philosophy of Horror, or Paradoxes of the Heart. ew York : Routledge 1990, 
s. 88- 96. 

8 ) Tamléž, s. 18. 
9) Tamtéž, s. 90. 

LO) Tamtéž, s. 91. 
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amozřejmě prostě jen mít nejas no co do významu pojmu „identifikace" nebo „empa­

tie", anebo nakonec i co do povahy svých vlastních reakcí. Dříve než však dojdeme k ja­

kémukoli podobnému závěru, měl i bychom e zblízka podívat na to, z čeho 'lastně a i 
empatická reakce na uměleckou fikci doopravdy sestává. 
Da lvím souvisejícím df1vodem pro takovýto příst up mf1že hýt sk11IPřnos l, ŽP jP hPžnP ho­

voři t jedním dechem o e mpatic ké reakci a o identifikaci . Pojem identifikace k sobě totiž 

poutá i značnou pozornos t profes ionálních filmov ých teoretik u. Není nijak překvapivé, 

že v teorii fi lmu se úvahy o ide ntifika('i zhusta pojí s odkazy k psychoanal ýze. Například 

Anne Friedbergová píše o identifikaci jako o čemsi, 

co zakrývá a oddaluje poznání nepodobnos ti. Je-li fetišismus 1·ztahem nal'ozen_irm 

úzkostí ze sexuální odlišnosti, pak identifikace je vztahem l'Jl'olanfm úzkostí z odliš­

nosti jako takové.[ ... ] Proces identifikaC'e spočívá,. popření odliš nos ti mezi vla · t­

ním já a někým jiným . Je puzením, jímž se spouští s last ze stejnosti. Je-li subjekt 

konstituován v průběhu řady identifikací, j ež prosazují podobnost, pak identifi ­

kace j e jedním dlouhým strukturním opakO\áním tohoto popření rozdílnosti, kon­

strukcí identity založené nastejno ti. 111 

Podle analýzy tohoto typu je identifikace patologickýrn procesern, procesern „popření" 
vyvolaný „úzkostí". A potud, pokud jsou e mpatické reakce závislé na identifikaci či s ní 

ouv isejí, z léto analýzy vyplývá, že naše e mpatické reakce na druhé, ať už se j edná 

o s myšlené postavy, nebo o skutečné lid ké bytosti , j sou v jádru reakcemi patologickými, 

příznačnými pro sebekla m. Je lo skute{ně tak'? Pokud ano, a pokud jsou přesná tvrze ní 

mnoha lidí o klíčovém významu identifikac;e a empatie pro naše prožívání uměl ecké fik­

ce, pak bychom lu měli co do č inění novou verzí jedné z nejs tarších kritik vznesených 

vuč i vyprávěčství - totiž Platónovy výtky, že poezie „podněcuje vášně" na úkor rozumu. 

Taková možnost nám jistě dává dobrý cH'1vod k tomu, abychom se ještě j ed nou podívali na 

povahu empatického prožitku umě lecké fikce. 

ení to přitom naše jediná motivace . ázor, že e mpati cký prožitek ve vztahu k druhým 

lidem hraje klíčovou úlohu v rozumění a ex plikac i, získal a stále zí ·kává čím dál ši rší 

podporu i v oblastech přesahujících rámec di skuse o našem prožívání umělecké fik ce. 

Myš lenka, že součástí historické a spo lečenskovědní explikace je verstehen, že závisí na 

„vidění věcí z hlediska někoho jiné ho" - kte ré, jak se pokusím zdt1vodnit dále, má klí­

čový význam pro e mpatic ký proži te k -, vyrt'1slá z úctyhod ných a vli vných his torick ých 

kořenu. 12> V oblasti morální filozofi e a psychologie, od teori í Adama Sm ithe a Dav ida Hu ­

mea o „m ravním cítění" po generali zující fem inis tické teorie „etiky péče" z nedávné do­

by, se naše schopnos t empatic ké rea kce často vydává za zdroj morá lního c hování. 1.11 

I I) Anne Fri e db erg, A Den ial of Differen('e: Theories of CinemaliC' ldentification. ln: E. Ann Kap Ian 

(cd.), Psyclwanalysis and Cinema. 'c" York: Routledge 1990. s . 40. 
12) Je například ústředním motivem spis~ \ icO\ých a Dilthe)mýeh. 
1:3) Příklad) lze najít \' Adam Smith, The Theury of Horal 'enlimenls. Oxford : Clarendon Pre;;!:-> 1976 

(č-esky: Teorie mral'flích cilLt. Praha : Lill~nílní in;;titut 2005): Da\·id H ume. A Treatise of ll1111w11 

Nalure. Oxford : Clarendon Press 1978: Carol C i I I i g a n. ln a Dijferent I oice. Cambridge, MA : llar­

va rd Univer:>ity Press 1982. 
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V ještě nedávnější době pak čím dá l víc· filozorn a psychologu hlásá, že empatie je klíčo­

' á pro naš i „každodenní" schopnost c hápal, vysvět lovat a předvídat c hování lidí kole m 

nás - že Ledy naše „folkově psycholog ické" 11
' při uzování určitých stavu my li druhým 

je zá\ is lé na empatickém chápá ní. '·'' Lručně řečeno v řadě teoretických kruhu doc hází 
k N m dál výraznějšímu příklonu k uzná ní významu em patie pro c hápání a explikac i. To 

ještě samozřejmě samo o sobě neznamená, že empatie hraje nějak významnou úlohu 

v našem prož ívání a c hápání uměl ecké fikce. Zároveň však, j estliže empati e skutečně 

hraje k lít-ovou rol i v našem rozumění dějinám, spo l ečnos ti i druhým lidem, neby lo by 

přinejmenším troc hu podivné, kdybychom zj istil i, že pro naše rozumění umě lecké fik c i 

je její role okrajová nebo nedůležitá? Celkově e tedy dá říc i , že s ohledem na dos ud 

ex is tující a ne ustá le s ílící důraz na úlohu e mpatic ké ho myšlení a e mpa tických reakc í 

v ú · ilí lids kých bytostí o zařazení se do jejich větu , o jejic h c hápání a explikac i, je Le­

d) jistě s mysluplné pustit se i do hlubšího zkoumání pote nc iá lníc h rolí, které by nad 

e mpatie mohla hrát v našem ús ilí o prožívání, c hápání a explikac i světů fikce. 

Konečně pak jeden z občas předkládaných argumentu týkajíc íc h se hodnoty, kte rou při­

suzujeme umě lecké fik c i, operuje s Lím , že empatic ké reakce zaujímají v našem c itovém 

prožívání umělecké fikce více než je n okrajové mí Lo. Často se objevuje názor, že hodno­

ta umělecké fikce spoč ívá povýlce v Lom, do jaké míry muže přispívat k zuš lechťování 

naš ic h ('ill't či emoční výchově (education oj emotion). Aris totelés například v Poetice 
tvrdí, že potěšení, jež nám působí mimeti c ká d íla, má původ v učení. Dále tvrdí, že zdroj 

potěšení, které čerpáme z tragédie , spoč ívá v probouzení soucitu a bázně a v následné 

katarzi. Aris totelés Lak spojuje „t ragic ké potěšení" jak s učením, tak s emoční rea kc í; 

z toho potom pl yne, že hodnota tragédie spočívá (a lespoň zčásti ) v tom , do j aké míry do­

káže být přínosem k naší emoční výchově.'"' Obdobné názory na hodnotu uměleckého 

dí.la lze nalézt v rozmanitých přístupech expresivní teorie umění. Konečně George El io­

tová, kte rá se považovala spíše za „esletičku" než za „doktrinární" učitelku , spojovala 

hodnotu umě l ecké fikce s naš ím afektivním prožitke m - konstatovala , že jej ím cíle m je 

vzbuzo\'al ve svých čtenářích „ uš lechtilejš í c ity", aby pak dokázali lépe prožíval líto L 

a souc it i v každode nním životě. 17' 

I~) Od .Jolk ps)('holog) ", do češtin) přek ládané jako „ folko\'á". ménč často jako „ lidová p yc hologie" 

(pozn. n·d.). 

I.)) Viz hoj11<- disk u lo\ a no u s tal' Robe rta G o r d o n a, Fol k Psyd1o logy as Si mu lat ion. Mind and Language I , 

198(>, s. 158- 171; a kapitolu 7 jeho knihy TheStructureofEmotions. Cambridge : Cambridge nivers i­

t) Press 1987. J\lind and Language 7, 1992, (-. 1/2 je zv lcíštní dvojč íslo věnované d is kusi o „ leorii s imu­

la<"l'". podle níž je empatiC"ké chápání Úslřcdní s ložkou našeho každode nního preteorctického cháp<íní 

druhých. \ tomlo ohledu jsem \'děčný Ah inu Gold111anovi za nesmírně už itečný přehled některý('h zá­

,.,ad11 íc·h olázek lýkajících se daného témalu. podaný ' jeho předsednickém referátu k Pac ifické sekC'i 

r\mcric·kl- fi lozofické aso('iace: Empath~, Minci, and Mora ls. Proceedings and Addresses of the American 

Philosophical •lssociation 66. 1992 (lislopad), s . 17-41. 

I(>) C'lřťba zdurazřuH al. že otázka. eo přesnč mčl Aris totelés v Poetice na mysli pod pojme m h·atarze, e na 

dlouh<í stolt>tÍ sla la předmětem \'ášni\ )1'11 sporl'1. Badalelem. jenž přispěl nejvyšší měrou ke kore laC'i 

katarzi' s pojmem uč-ení. neboli .,inte lekluálního \)jasř10\ání'' vzta huj ícího se k oblast i emoc í, je Leon 

Co Id e 11. \' iz jd10 knihu Aristotle on Tragic and Comic Mimesis. At lanta : c holars 1992. Dá le \ iz ~l ar­

tha ~li s sb a li rn. The Fragilit_r of Goodness. Cambridge: Cambridge ni\'ersity Press 1986. 
17) Cil. dle Peler Jo ne s, Philosophy and the /\'o„el. Oxford : Clarendon Press l 975, s. 66. 
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ILUMI NACE 
,1\le\ l\t'ill: Enipa1ie a tfilrnmá) fikn_~ 

Jak ale mť1že umělecká fikce konkrétně přispívat k naš í emoční výchově? Částečná od­
pověď na tuto otázku tkví, ja k naznačuje i Eliotová, u rč itě ve faktu , že umělecká fikce 

nám ml'1že zpros tředkovávat nové emoční prožitky. V mnoha případech se ta k můžeme 

poučit o povaze svých emocí právě refl ex í sympate tických reakc í, jež v nás umělecká fik ­
ce muže vyvolávat; uveďme například reflex i oné zvláštně ambivalentní směs ice obdivu 

a souc itu, j iž v nás probouzí stejnojmenný hrdina filmu Wernera Herzoga FITZCARRALUO 

a která muže být zdrojem poučení o samotné povaze jak obd ivu, tak souc itu. v kontrastu 

k případu tohoto typu je jediným typem e moce, o němž se snad můžeme poučit při sle­

dování snímkl1 jako kupříkladu TEfJ SE NEDÍVEJ Nicholase Roega, poc it zármutku. Při­

tom však necítíme zármute k nad (grieving for) Johnem a La urou Baxterovými (Donald 

Sutherland a Julie Chri stieová). Je -li to, co se naučíme o zármutku sledováním tohoto fil­

mu podloženo emocionálním prožitkem, pak je to patrně podloženo empatickou reakcí, 

tedy naším spoluprožíváním jejich zármutku (grieving with) . Podobně film Abela Ferrary 

ZLÝ PORUČÍK je zčásti filmovým příběhem o osamělos ti ; osamě lost však přece není pocit, 

který cl1ováme vůči (for) druhým. Opět zde tedy pla tí, že pokud je to, co se z tohoto filmu 

naučíme o osamělosti , podloženo emočním prožitkem, pak mus í být naše poučení pod lo­

ženo proži tkem e mpatic kým. 

Odhlédneme-li na okamžik od oblasti umělecké fikce, platí toti ž i obecně, že jedna z nej­

důležitějších cest k novým emočním prožitkt°im vede přes e mpatic ké reakce. Je pravda, 

že naše sympatetic ké reakce na druhé lidi pro nás mohou být nové; mť1žeme zj istit, že 

jsme překvapeni tím, co cítíme, a můžeme také být překvapení tím, co zj istíme o svém 

cítění. Na druhé straně ovšem tím , že něco c ítíme společně s někým jiným (feeling with), 
tedy e mpa tic ky s píše než sympateticky, o sobě můžeme zj i šťoval, že to, ja k cítíme, j e pro 

nás nejen číms i novým, nýbrž i svým zpť1sobem čímsi cizím. V naš ich sympatelických 

reakc ích na druhé mohou být obsaženy typy reakcí, o nichž jsme nevěděli , že je „v sobě" 

máme. Oproti tomu, jak se pokus ím ukázal, v naš ic h reakcíc h empatických mohou být 

obsaženy typy reakcí, jež v sobě nemáme vůbec: takové, jež z rcad l ově odrážej í poc ity 

a reakce druhých lidí, jejichž názorové a zkušenos tní ustrojení může být velice od lišné 

od našeho. Empatický přístup k druhým tudíž muže hrát důlež i tou roli v emoční výc ho­

vě . Poskytuje -li nám umělecká fikce možnosti e mpatického i sympaletického emoční­

ho prožitku, pak nás lo posouvá velký kus vpřed na cestě ke zdůvodněn í (ale i vysvětle­

ní) názoru , že hodnota umělecké fikce má mnoho společného s jejím přínosem k emočn í 

výchově. 

3 

Z kritérií, jež jsem zde nastínil, vyplývá, že naše uvažování o tom, jak c hápeme a hodnotí­

me díla umělecké fikce, muže dos tal jasnějš í obrysy, budeme -li hlouběji zkoumat možné 

cesty, jimiž do našeho prožitku fikčních dě l vstupuje empatie. Do této chvíle jsem se jen 

velice málo zabýval konkrétním spojením e mpatie a.filmové fikce. Je to zčásti proto, že 

věřím, že hlubší průzkum e mpatic kých reakc í muže vnést světlo do poh ledu na náš pro­

ži te k veškerých forem umělecké fikce. Tím ovšem nechc i říc i , že pokládám rozdíly mezi 

jednotlivými médii umělecké fikce za nedůležité . Později se také ještě právě k filmové 

fikc i a empatickým reakcím vrátím podrobněji. V té to c hvíli by však mohlo být už i tečné 
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.\le.\ Nf•ill: Emputie u (filmová) fik<·t· 

uvést pár (nezbytně stručných) příkladu z oblasti filmové fikce pro ilustraci toho, jak mo­
hou e mpatické reakce souviset s chápáním a hodnocením díla umělecké fikce. 

Nej prve si vezměme dobře známou scénu z filmu Roberta Wise STRAŠE í. Eleanor {Julie 

Harrisová) a Theodoru (Claire Bloomová) probudí uprostřed noci jakési klepání či 

bouchání ozývající se z předsíně. Ty zvuky ne ustávají zdánlivě po celou věčnost, tlume­

něji a pak zase hlasitě ( přičemž ve chvílích ztlumení doléhají z chodby dalš í hluky - bě­

žící dětské nožky, rachot čehosi vláčeného po podlaze, zvířecí chroptění) , až bouchání 
zesílí v ohlušující rámus jakoby přímo přede dveřmi ložnice. Pa k najednou v mžiku us ta­

ne a vzápětí ho vystřídá zvuk ženského či dívčího smíchu. Je to sku tečně děsivá scéna, 

vlastně snad jedna z nejděs ivějších filmových scén vůbec. (A je o to pozoruhodnější, že 
je přitom tak prostá; krom zvukových efektu, které jsou dokonale propracované a skuteč­

ně s i zaslouží přídomek „speciální", tu děsivý účin není výsledke m kouzlení s techni­

kou.) Přitom se ale ptáme, v čem vlastně ten úděs, který v nás tahle scéna budí, spočívá? 

Její sledování v nás nebudí s trach o sebe samé; nepodléháme žádné iluzi o svém vlastním 
ohrožení. Víme, že ať už je přede dveřmi té ložnice cokoli , „existuje" to pouze ve světě 

tohoto filmu (pokud to tedy vl'1bec „existuje" alespoň tam). Pozděj i , po skončení fi lmu, 

nás může zpětně zne rvóznit - snad i vyděsit - pomyšlení na příšery, které by se přece 
třeba mohly objevit i přede dveřmi naší ložnice. Při sledování té scény se však nebojíme 

sami o sebe. Dalo by se tedy předpokládat, že při jejím sledování se bojíme o (for) ty dvě 

ženy ve fil mu a že tudíž je náš pocit hrůzy pocitem sympatetickým. A jistá část našeho 

poc itu hrůzy možná sympatetická skutečně je. Co tu ovšem chybí, j e určení míry, do jaké 

se náš pocit hrl'1zy zak ládá najejich pocitu ; kdyby nezažívalj ta kovou hrůzu oni, necítili 

byc hom ji a ni my. V Carrollově pojetí jsou jejich reakce (které jsou nám zprostředková­

vané detailními záběry jejich obličejů) „vodítky" („cues'') pro naše reakce. To však sa­

mozřejmě neznamená, že naše reakce jsou pouze záležitostí nápodoby. Spíše, a podrob­

něji se k tomu ještě vrátím později , reagujeme tak, jak reagujeme, proto, že v této scéně 

sledujeme si tuaci, v níž se obě ženy ocitly, z jejich perspektivy. Budí v nás hrl'1zu, protože 
budí hrůzu v nich. Stručně řečeno, náš pocit hrl'1zy je zde přinejmenším do značné míry 

pocitem e mpa tic kým; a já mám za to, že bez uznání úlohy e mpatie v našem prožívání 

dané scény by byl náš pocit hrůzy stěží pochopitelný. 

Empatie hraje klíčovou roli i v našic h reakcích a našem rozumění ve vztahu k Roegovu 

filmu TED SE l EUÍVEJ. Te nto film začíná utonutím dcery Baxterových , a právě tato udá­

lost, nebo spíš její důsledky, jsou pak hybnou silou celého snímku. Úvodní sekvence fil­

mu, vrc holící smrtí dítěte, jsou nesmírně působivé a vyžadují si naši emocionální reak­

ci. Jaká ale vlastně je ta reakce, která se tu od nás žádá? Celkem vzato, vezmeme-li 

v úvahu, co se Baxterovým děje, mohli bychom je přirozeně litovat. Taková reakce by 

však podle mě byla neadekvátní. A byla by taková nikoli prostě proto, že lítos t zkrátka 

bývá až příliš často neadekvátní reakcí na utrpení druhých, nýbrž spíše nebo také proto, 

že k plnému pochopení zbývající části filmu je zapotřebí jiného typu reakce. Když přij e­

dou do Benátek, poznají tu Baxterovi dvojici pos tarš íc h Angličanek, sester~ z nichž jed­

na je sle pá a tvrdí, že má jasnovidecké schopnos ti . Prohlásí dokonce, že v Benátkách 

„zahlédla" dcerku Baxterových s rodiči, a že se je děvčátko snaží přimět, aby z města od­

jeli. Laura tohle varování bere velice vážně. Uklidňuje ji přitom pomyšlení, že jejich dítě 

je jaks i stále s nimi , pros í Johna, aby se s těmi ženami ještě sešli a promluvili s n imi, 
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\lť\ \ťill: ~.lll!Mllť J lfilmm.i) fiL..1•1· 

a Angličanky pak prosí, aby se pokus il ) děvčátkem „spoji t" . Užší SOU\ i s l o~I srnou a r­
gumentací tady má to, že je jasné, že od nás divákt1 se očekává, že toh le Lauřino cho\á­

ní budeme brá t vážně. Pokud to neučiníme, bude me-li se na ni dívat čistě je n jako na 

zoufale (a snad i pochopitelně) pob louzněnou osobu, k čemuž skutečně dojde, jestliže 
bude naše řídící reakce vůči ní založená na lítos ti. pak pro nás zbývající část fi lmu ztra­

tí mysl ; prostě nepochopíme význam událos tí, jež následuj í. Vtip zde spočívá v lom, že 

La ura má (alespoň v jis té rovině) pravdu, když bere ce l.é to jas novidec:tví vážně; pokud 

se totéž nepodaří i nám, stane se pro nás Roegt1v mimořádně působi vý fi lm pouh ým dru­

hořadým napínavým thrillere m. Vezměme s i napřík lad Johnovo dlouhé hled<iní Laury 

poté, co ji na okamži k zahlédl ve spol ečnost i těch d vou stařen v pohřební gondole. Rt>du­

kujeme-li s i jasnovidecké prvky děje na pouhé šarl a tá nství ze s tra ny Angli čanek, cosi, 

do čehož byla zmatená a zoufal á Laura č is tě bezděky vtažena. pak se ná m hude jevit 

i ono Johnovo hledá ní Laury samo o sobě pošetilé, stane se ja kous i bizarní honbou za i 1 u­

zí č i záměnou osob. Tak to ovšem samozřejmě není; abychom to pochopili - a lírn záro­

veň porozuměli celé zbývající části filmu -, mu íme spolu s Laurou brát on) jas no.,,idec­

ké možnosti vážně. Dokážeme-li Lo, to záleží, a lespoň pro ty z nás, kteří nejsou nijak 

náchylní k Lomu brát podobné záležitosti vážně, na naší připravenost i dívat se na t~ to 

událost i jejím pohlede m, přijmout jej í per pektivu za vlastní, č ili stručně řečeno, na na­

š í empatic ké reakc i. V důs ledku pohledu na věc i z jej í perspekti vy ji pak nt> litujerne. 

nýbrž vc i ťujeme se zčásti do jejího pocitu hr11zy ze ztrá ty dítěte. Snažím se tak zkrátka 

naznačit, že naše lídíc í reakce na Johna i La uru nemá co do činění s lítos tí C: i souci te m, 

ale spíše se sdílením pocitu hrůzy z udá lostí, jež jim převrátily život naruby. A právě jen 

sdíle ním jej ic h pocitu hrůzy se můžeme dobrat úplného poc hopení a plné ho zaujetí ud<i­

lostmi , jež následují. 

4 

Do ud jsem tedy předložil řadu df1vodt1 k úvaze, že existuje dobrý du' od pro no"ý po­

hled na místo e mpatie v procesu našeho prožívání umělecké fikce. To, jak mnozí lidé 

trvají na tom, že jejic h reakce na uměleckou fik c i jsou alespo11 zčásti empat ické. s polu 

e sílíc ím důrazem kladeným v jiných oblastech filozofi ckého a psychologického 111) š le­

ní na roli empa tie v procesech rozumění, a s potenciálním i vztahy mezi empatick)mi 

reakcemi a hodnotovými ukazateli , jež přisuzujeme umělecké fikci - to vše vypovídá 

o tom, že s i Loto téma zasluhuje hlubší rozbor. Do Lé to c hvíl e jsem se však věnova l jen ve­

lice málo Lomu, v čem vlastně e mpatické reakce spoč ívají, mimo to, že jsem je charak­

Ler izoval jako způsob s poluprožívání s druhými ne bo sd ílení jej ic h poci tf1. Je led) nyní 

načase pos toupit ve výkladu dá l. Za prvé je d tdeži té s i všimnout, že ne vše<'hn) případ) 

sdíle ných reakcí j sou projevy empa tie . Ta k například dos tanete-li vy i já dopis ozna­

mující nám, že jsme nebyli zařazeni do užšího seznamu uchazečů o nějak ý lu krati\ ní 

a prestižní výzkumný grant. m11žerne z toho mít pocit zklamání. zlosti , marnos ti a tak po­

dobně. To, že j sou nám všechny tyhle poci ty · polečné, však samo o sobě neznamená. že 

e jedná o případ empatie. K tomu, ab) mé pocity byl) empatické, musí být fakt, že cí­
tím to, co c ítím, uveden do vzta hu k tomu, že V) cítíte lo, co cítíte. Volně řečeno tak em­

patie sestává z toho, že cítím Lo, co cítím, prolože V) cítíte to, co cítíte . Ono „ protože" s i 
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zjevně žáci ,\ podrobnější výklad; jaký konkrétní typ vztahu mus í nastat mezi p ychi cký­

rni sta\) dvou osob, aby se reakce jedné z nich na druhou dala spolehlivě charakterizo­

val jako empatie'? 

V rám(' i novějšího filozofického zkoumání e mpatie přišla Susan Feaginová s tvrzením, že 

v e mpatic kých reakcíc h se spoj mezi mým a tvým s tavem mys li utváří proslřPdnirtvím 

přesl'ědc-ren[ (beliej). Feaginová pokládá e mpatii za kognitivní stav; v zásadě Lu jde o pří­

pad , kd) já zastávám přesvědčení druhé ho řádu o tvých přesvědčeních. V rámc i e mpa­
Lizování s druhou osobou se mě podle ní 

mé přesvědčení, že se druhé osobě muže něco přihodit, emoi::ně dotýká stej ně, jako 

b)C'h byl onou dru hou osobou. f ... I Přesvědč-ení zapojená do vzniku mých empa­

tic-kých emocí tak budou mírně odlišná od přesvědčení zapojených do vzn iku 

emocí, s nimiž empatizuji: pociťuji-li e mpatický s trach o svého synovce (a spolu 

s ním). že vyletí ze školy, je to proto, že se domnÍ\ám, že on se domnívá, že mu 

hrozí nějakP nebezpečí[ ... ], nebo proto, že ·e domnívám, že on se domnívá, že 

nesloží-li zkoušku, vyle tí ze škol) [ ... ] , přičemž já se domní\'ám, že on si přeje ze 

školy rie\) letět [ ... ]. 181 

„Empatické e moce," tvrdí Feaginová, „vždycky zahrnují přesvědčení vyššího řádu, než 

jsou přesvědčení zapojená clo emoce, s níž č lověk e mpalizuje - jsou Lo pře věclčení 

o přesvědčeních někoho druhého." 

Tvrzení Feaginové, že empatie má základ v přesvědčení, umožňuje nas tole ní řady zdán­

li vě povědomých probléml'.t vztahujících se k možnosti naší empatie s postavami , o nic hž 

víme, že j sou vymyšle né. Feaginová totiž říkú, že fikti vní pos tavy, jelikož reálně neexis­

tují, ·a m) nenwj[ přesvědčení či pocity, o nichž bychom s i pak my mohli vytváře l pře­

svědčení druhého řádu. Proto 

to, zda empatizujeme s emocemi nějaké kuleč-né osoby, závis í na tom, jaká jsou 

na; t> přes\ědčení druhého řádu. A\šak lo, zda empatizujeme s nějakou fiktivní 

poslmou. na našich přesvědčení1·h druhého řádu neuírisí. J e to proto, že tu 

rwt>xistují žádná přesvědčení (či tužb) nebo jiné psychické s tavy) prvního řádu, 

jež b) mohl~ sloužit za jejich zák lad, jel ikož \e skutečnost i neexistují ani fikti\nÍ 

posla\), a ni jej ich psychické s ta\'y. l::x i ·1e nC"e e mpatie [s nějakou fikti vní pos ta­

\llllj tud íž nezácisí na tom, zda „cílíme" lo, co cítí Ita která pos tava], a to z dobré­

ho di'.'r vodu. 1
'
11 

Feaginová se ovšem domnívá, že i přesto můžeme na fiktivní postavy reagoval empa ti c­

ky, přičemž má za lo, že v LakovPm případě přichází ke s lovu spíše než přesvědčení ima­
ginace. Tehdy si podle jejího mínění „nevytváříme přesvědčení druhého řádu o přesvěd­

čeních pn ního řádu vznikajících v mysli nějaké osoby, nýbrž spíše s i představujeme, 

jaká b) takO\ á přesvědčení, tužby a další me ntá lní stavy mohly být" .201 Na jedné traně 

18) Su„a11 L. FP a g i n. lmagining Emotions and Apprt><'iating Fiction. Canadian }oumal oj Philosophy 18, 

1988. "· iB:J- SOO. C"it. ::.. --1-89--1-90. 
19) TanMž. :-. ~9:~. 

:20) Ta11Mž, :-.. ~9 L 
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tak empatie s nějakou reálnou osobou „zahrnuje tvorbu přesvědčení druhého řádu o pře­
svědčeních dané osoby"; v takovém případě pak empatie „závis í na našich přesvědče­

ních o tom1 co je obsahem přesvědčení (či tužeb atd.) osoby, s níž empatizujeme (nebo 
je jimi vysvětlitelná) ".211 Naproti Lomu empatie s fiktivní pos tavou závisí na našich před­
stavách o tom, jaká přesvědčení, lužhy a podohně hy ta to postava mohla r.hovat. 

Výklad podaný Feaginovou obsahuje některé cenné podněty, k nimž se ještě hodlám vrá­

tit a dále je rozvinout v následujícím textu. Avšak její názor, že v rámci našich empa­
tických reakc í na uměleckou fikc i funguje imaginace jako alternativa přesvědčení, vede 
ke zkreslenému chápání empatie. Můžeme si toho povšimnout už ve chvíli, kdy si uvě­

domíme, že vytváření přesvědčení druhého řádu o přesvědčeních někoho jiného roz­
hodně není dostatečným předpokladem empatie . Na jedné straně mě má přesvědčení 

o tvých přesvědčeních mohou ponecha t napros to lhostejným. Na straně druhé mě ale 

tato přesvědčení také mohou pohnout k sympate ti cké reakci; tak například mé přesvěd­
čení, že ty jsi přesvědčen, že ti mšice beznadějně poni či ly růže, mě muže pohnout 
k soucitu (nebo třeba i k posměchu či škodolibé radosti), tedy k pocitu vůči tobě spíše 

než spolu s tebou. 

Interpretace založená na přesvědčení totiž ne postihuje skutečnost, že empatie s někým 
jiným je přinejmenším zčásti otázkou chápání toho, jak si ten druhý stojí. (Empatie se 

v tomto ohledu liší od sympatie - sympatizovat s někým nezávis í na správnosti mého 
chápání s tavu jeho mysli, a vlastně ani čehokoli jiného, co s ním souvisí. Pokud jeho po­

citům nerozumím správně, může sice má sympatie být nevhodně c ílená, nicméně zůstá­

vá sympatií. Jestliže se ovšem zmýlím v názoru na stav mysli č i situaci někoho jiného, 
ani v nejmenším s ním nedokáži empati zoval. K té to otázce se ještě vrá tím později.) A ať 
již dojdu ve svém chápání toho, jak s i ona druhá osoba stojí k čemukoli , nejde tu prostě 

jen o zformování (pravdivých) přesvědčení druhého řádu o přesvědčeních druhé osoby. 
To už by se snad spíš dalo říci, že (například) empatie s depresí někoho jiného zahrnuje 

jis té ponětí o charakteru jeho přesvědčení, myšlenek, tužeb apod., ne bo že zčásti souvi­
sí s poznáváním,jaké to asi je mít určitá přesvědčení, tužby, naděje č i pochybnosti. 

5 

Tyto poněkud vágní intuitivní názory hlouběji zkoumá a opodstatňuje Milan Kundera ve 
svém románu Nesnesitelná lehkost b;rtí. Ústředním téma tem Kunde rova díla (či každo­

pádně jedním z nich) je souc it. Kundera píše: 

Nic není těžšího než soucit. An i vlastní bolest není tak t ěžká jako bolest soucítě­

ná s někým, pro někoho, za někoho, zmnohonásobená představivostí, prodloužená 

ve sta ozvěnách.221 

Vzdor souřadnému spojení předložek „s" („with") a „za" („for") je Kunderů v „soucit" Lím, 
co jsem výše označil jako „empatii" . Spisovatel s i všímá, že zatímco jazyky vycházející 

21) Tamtéž, s. 496. 

22) Milan K u n der a, Nes11esitel11á lehkost bytí. Brno: Atlantis 2006, s. 40. 
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IL UMINACE 
\lt'~ r\ t' ill : Empullť u (filr11m á1 m ... n · 

z la tin) tvoří příslušné slovo kombinací prefixu „spolu-" (com-) s kořenem „ utrpe ní" 

(passio), v jiných jazycích je te nto výraz převáděn pomocí s ubs tanti va s loženého z prefi­

xu „ -" (with) a ~ lova pro „cit" (odtud če ké lovo soucit, pols ké wsp6lczucie, německé 

mitge.fiihL (:i švéds ké medkiinsla). Soucit je v tomto s myslu „spolu-cítění", „cítění "; 
mít souc it 

zname ná uměl žít s druhým jeho neštěstí, a le též cíti l spolu s ním kte rýkoli jiný 

c:it: rados t, úzkost, štěstí, bolest. Te nto soucit I· .. j znamená ledy maximá lní 

sC" hopnost c itové představ i v osl i, umění ernočn í te lepatie; je lo v hie ra rc hii c itu 
. vv, . :?J1 

neJVYSSI Cil. 

Kunderova rozprava o soucitu začleněná do je ho fikč ního narativu spec ifikuje neje n po­

ten('iální rozpětí vzta hu jeho čtenářů vůč i jeho postavám, nýbrž i vztahy mezi pos tavami 

románu samotným i. Na začátku knihy e Tomášova dívka Te reza přizná, že se mu pře­

h rabovala v p acím stole a objevila při lom milostné dopisy od je ho mile nky abiny. 

Kundera píše: 

ení- li člověk obdařen cl'ábelským darem zvaným soucit, muže jen chladně od­

'Oudit to, co Te reza udělala, protože soukromí toho druhého je svaté a zásuvky 

s jeho intimní koresponde ncí se neotv írají. Ale prolože se souc it s tal Tomášovým 

údě lem (č i prokletím), zdálo se mu, že lo byl on sám, kdo klečel před otevřenou 

zásuvkou psacího s tolu a ne mohl odtrhnout oč i od vět, které Sabina napsala. Ro­

zumě l jí, a nejenom že nebyl s lo se na ni zlobi t, a le mě l ji j eště raději. 211 

Místo toho, a by Te rezu vyhodil, c ítí Tomáš její bolest: „chytil j i za ruku a líbal ji špičky 

prstt'.'1, neboi v té c hvíli c ítil on sám bolest pod j ejími nehty, jako by nervy jejích prstu 

vedl ) přímo do jeho mozkové kt'.'1ry". i.>i Kunderovo mimořádně působivé líčení vzta hu 

mezi Tomášem a Terezou dokládá marno · t veškerých s na h o vysvětlení empatie výlučně 

v intencíc h přesvědčení; Tomáš Te rezu nec hápe a nesdílí s ní jej í bolest prostě je n na 

zák ladě svýc h přesvědčení o jejím psychickém Lavu. Empatie s druhým č lověkem se 

podl t> Kundery ode hrává především na rovině inwginace; její součástí j e „maxi mální 

schopnost c itové představi vosti" . 

Odkazy na imaginaci však až příliš často igna lizují, že v tomto bodě vysvětlován í končí. 

Je nže o ja ký typ imagina ti vní a kti vity v lastně ve spojitosti s empatií jde? Zdá se, že lo 

naznač uj í některé z poznatku uváděných Noě lem Carrolle m. Carroll tvrdí, že součástí 

toho, c.;o tvoří základ naší reakce na fikti vní postavy a co ji umožň uje, je naše „asimilace" 

vůči jimi prožívaným s ituacím. To částečně „zahrnuje nutnost mít předs tavu o lom, ja k 

příslušná pos tava vnitřně chápe určitou s ituaci a co činí její vyhodnocován í Léto s ituace 

srozumite lným". Can·oll to charakte rizuje jako otázku „vnitřního" porozumění s ituaci fik­

tivní poslavy.2
"

1 V případě pocitu hrůzy se pak domnívá, že nabýt ta kového porozumění 

2:~) Tamtéž, s. 28. 
2 ~ ) Tamté/.,:-. 29. 

2.')J Tamtéž. 

26) . Ca rroll , e.d.,s.9.5. 
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ILUMINA CE 
,\lex \..,ill: Ernpatit:' a tfilrnmá1 fik('ť 

není nijak obtížné: j e likož s protagonisty hororové fikce „sdílíme totéž kul turní zázemí, 

dokážeme snadno ide ntifikova t prvky urč ité s ituace, jež ji pro protagoni sty činí děsi­

vou"; vzhledem k podobnostem mezi protagonisty a námi „dokážeme bez obtíží pocho­

pil, proč daná fiktivní postava vnímá monstrum jako nepřirozené".271 

Domnívám se, že Carro ll správně rozpoznává stěžejn í význam „vnitřního" porozumění 

pro náš prožitek umělecké fikce. Má také pravdu v lom, že v (přinejmenším mnoha) pří­

padech hororové fikce je takové porozumění snadno dosažitelné: víme, jak hrdince je při 

setkání s mons tre m, protože víme, jak bychom se v konfrontaci s podobným monstrem 

cítili my sami. V jiných případech ovšem na nás mtiže dosažení takového „vnitřního po­

rozumění" s ituaci fiktivní postavy klást o dost vyšší požadavky. Vezměme si případ Lau­

ry Baxte rové ve filmu TEĎ SE NEDÍVEJ. Nepochybně s ní „sdílíme totéž kulturní zázemí", 

avšak porozumění její reakc i na tvrzení oné jas novidky s i vyžaduje víc než pouhou refle­

xi toho, jak by bylo nám samotným, kdybychom byli konfrontováni s podobnými tvrzení­

mi.Js me-li kupříkladu od přírody skeptičtí nebo pokud jsme sami nepřišli o dítě , bude 

naše reakce pravděpodobně krajně nespole hli vým ukazatelem toho, jak reaguje ona. 

V takovém případě mám za to, že dosažení „vnitřního porozumění" někomu jinému, ať 

už se jed ná o fiktivní postavu, či skutečnou osobu, od č lověka vyžaduje, aby s i předsta­

vil svět anebo s ituac i, v níž se nachází daný jedinec, a lo z jeho zorného úhlu. Tato oso­

ba se s tává „protagonis tou" imaginačního projektu, v jehož rámci s i divák představuje 

její myšle nky, přesvědčení, tužby, pocity apod.,jako by byly jeho vlastní.281 

Vraťme se nyní ke Kunderovu románu: poté, co se Tereza vrátí clo Prahy a Tomáše nechá 

v Curychu, on zpočátku poc iťuje „zvláštní me lanc holické okouzlení". Po několika dnech 

se je ho nálada radikálně promění: 

Te reza vtrhla do jeho mysli: cítil , jak jí bylo, když mu psala na rozloučenou; cíti l, 

jak se jí třásl y ruce; viděl ji, jak v leče těžký kufr v jedné ruce, vodítko s Kareni­

nem v druhé; představoval si, jak odmyká jejich pražský byt, a cítil ve vlastním 

srd c i sirobu samoty, kte rá jí ovanula tvář, když otevře l a dveře.2"1 

Tomášova nálada se tak nepromění proto, že získá nová přesvědčení o Tereziných přesvěd­

čeních, nýbrž proto, že s i začne představovat její si tuaci spíše z jejího zorného úhlu než ze 

svého vlastního. Současně s tím začíná vidět jejich svět tak, jak ho nutně mus í vidět i Te­

reza; začíná vidět, v j aké s ituaci je a c ítí se být ona. Při tom se mu nálada proměňuje ni­

koli směrem k sympatii - nezačne mu být Terezy líto-, nýbrž směrem k přizpůsobení j ejí 

náladě ; Tomáš si nejen představuj e, nýbrž i fakticky zakouší její pocit „naprosté opuš­

těnosti" . Kundera líč í Tomáše jako „nemocného soucitem"; krajním příkl adem jevu, kte­

rý tu s takovou pl'1sobivostí popisuje, je to, co se někdy označuje jako „sympatetické" či 

27) Tamtéž. s . 96. 

28) Zde l-erpám z prá('e A. Goldmana, Empathy, Minci. and Moral s . l'ÍZ c· . d. \' pozn. 15: a zPjm«:'na z textl'1 

o empatii od R. Wollhe ima, viz c . d. \' pozn. 2; a kap. 3 (., lconicity. lmagination and Desire") jeho knihy 

The Thread oj Life. Cambridge : Cambridge University Press 1984. ~'ollheim rozlišuje mezi .,centrál­

ním" a „acentrá lnírn" irnaginalivním představováním; tolo vymezení\' něktných ohledech koresponduje 

s Carrollovou dis tinkcí mezi „vnitřním" a „l'nějším" porozuměním. 

29) M. K u n cl e r a, c. cl„ s. 40. 
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IL UM CNACE 

,J a le"( né" těhotenstv í, kdy se muž prostředn ic tvím imaginace natolik vžij e do ženina pro­

žitku těhotenství, že začne poc iťova t něk teré z typických těhotenských příznaků. Z mého 

dřívěj '( ího popi su rozdílu mezi sympatií a empati í vyplývá, že přesnějším označením pří­

padli tohoto typu by byl termín „empatické těhoten tví", jelikož se vyznačují právě pe­
c·ific': no~tí toho, co cítí dotyčný muž: on cítí to, co cítí jeho žena; on tedy cítí společně ní, 

nikoli dlči ní. Tím, j ak si sám pro sebe vytvMí ve své imaginaci tělesný a psychic ký tav 

těhotné ženy, totiž mL'1že i on sám skutečně c ílit lo, co v je ho představách cítí žena. Přípa­

d y tohoto typu ná m připomínají, jak přirozený, ba ins tinkti vní je typ imaginační aktivity, 

který je jádrem empatie. V mnoha případech , možná dokonce ve většině z nich, se ne mu­

s íme nijak cílevědomě snažit o empati i s někým jiným; často, byť ne vždycky, je ta ková 

imaginač ní aktiv ita spíš číms i , co se nám přihodí, vL'1č i čemuž js me pasivní, než něčím, 

oč mus íme ak ti vně usilovat. 

6 

Je-l i empatie v zásadě imag i nační a ktivitou, dá e pak cokoli vytěžit z pre mi sy poda né 

Feaginovou, že totiž e mpatie s někým j iným „zahrnuje vytváření přesvědčení druhého 

řád u o pře vědčeních dotyč né osoby"?301 J ak už jsem uved l, žádné vysvětlení, j ež se na­

ží o de fini c i e mpatie výlučně v inte ncích pře vědčení a ús udku, nemůže objasnění toho­

to pojmu nija k prospět ; tím ovšem nechc i tvrdit, že přesvědčení nehraje v e mpatii vůč i 

druh ému žádnou ro li. Rozhodně pla tí, že přítomnost toho typu přesvědčení, jímž se za­

bývá F'eaginovét, je nutným předpokladem empatie . Kons ta toval jsem, že imaginační a kti­

vita, jež j e d rnrak te ris tic ká pru empa tii , zahrnuje převzetí l1lelli t;ka druhé Ut;uby 11a věc i 

a udá lo ti, proces, v j e hož rámc i s i i maginativně představujeme něčí myšle nky, přesvěd­

čení, tužby apod., jako by byly naš imi vlastn ími. Abychom lo dokázali, musíme ovšem 

mít vědomosti nebo a lespoň nějaké přesvědčení o myšlenkách, přesvědčeních a tužbách 

oné druhé o oby.:1 11 Čím méně zásadní j sou naše vědomosti o někom jiné m, tím obtížněj ­
ví bude představovat s i cokoli z jeho zorného úhlu ; pro většinu z nás tak bude těžké vy­

t váře l · i před Lavu o světě kupříkladu ze zorného úh lu takového Hannibala Lectera, 

a naopak nejsnadněj ší bude s i ta kto před tavil nějakou s ituaci, jejíž protagonis ta je ima­

g iná rním protějškem nás samých. Navíc naše přesvědčení o někom jiném fungují i j ako 

soubor omezeni imagi načn í a ktivity tvořící jádro empa tie vůč i té to osobě. Vezměme s i 

scény z filmu TEĎ SE NEDÍVEJ , v nichž John Baxte r pokaždé na okamžik zahlédne ma lou 

posta v i čku v če rveném kabá tku s kapucou. Předs tavuji - li s i tyto udá losti z Johnova zor­

né ho úhlu, pa k tu ma lou pos tav ičku nemůžu vidě t „neutrálně" ; vzhledem k tomu , co 

o Johnovi vím, si nemL'1žu pomoc i, abych pos tav ičku nev iděl s tejně jako on, totiž jako ně­

jaké ne'( ťastné dítě, jako připomínku (a možná i víc než je n tu) j eho dcerky. Směry, jimiž 

JO) S. L. Fe a gi n, c. d .. s. 496. 

31) \\ ol lheim konstatuje, že jedním z omezujíeíeh faktoru týkajících se osob}. na niž mužeme soustředit S\é 

eentní lní imaginati' ní předsta\'y. je s kutel-nosl, že se musí jednat o „někoho, \'UČ Í němuž mám k dispo­

zil'i npbo jsem schopen si V) l\<ořit nějaký smysluplný repertoár'". \'iz R. Wo 11 h c i m, The Thread oj 
L((e, ;,. 7 k Orwn „ repertoár", který má rne k dispozi<· i ve vztahu k osobě, s níž e mpatizuje me, sestává 

z př<•s, t-dfrní, jež ehováme v mysli o jPjích přesvědfrní<·h , tužbáeh , nadějích, obavách apod. 
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IL UM r NACE 

e mohou ubírat něčí předs tavy (v tomto my lu s lova), a tudíž i je ho e mpatic:ké vC'iťová­
ní, jsou vázané na to, co daný jedine(' ví anebo co se domnívá o protagonisto\ i -\ého ima­

ginačního projektu. 

Uvědomění s i role, již v e mpatii h rají naše zna losti a domněnky o někom jiném, nám do­
voluje všimnout s i někteťých případ l'1 , v nic hž ml'1že dojít k selhán í s na h) o em patii s ně­

kým jiným. Za prvé se může s tá t, že znalo ti , kte ré máme o někom jiné m, jsou tak po­

vrchní, že nestačí ke spuš tění onoho typu imaginačního projektu, kte rý jsem tu předlož il 

k úvaze coby zásadní předpoklad e mpa tie ; nevíme -li nic o psychické m s tavu n ěkoho ji­

né ho, pak s i ho nedokážeme sami pro sebe vnitřně představ it tak, jako by š lo o míš vlas t­

ní stav. Alte rnati vou tohoto případu je iluace, kdy se nám ne musí podařit em patizovat 

s někým jiným, pokud jsou přesvěd<-en í, j ež o dané osobě c hováme, povýtce klam ná. 

Te hdy některé z přesvědčení, tužeb apod., jež s i sami pro sebe inscenujeme jako ·vé 

vlastn í, nebudou ve skutečnosti jejími pře vědčeními a tužbam i, a my tudíž nedospěje­

me k vidění s ituace tak , jak ji vidí dotyčná o oba, ani nebudeme - až s nad na míhodné 

případy-121 
- sd íle t jej í pocity. Čím jsou naše přesvědčení o někom jiném pře - ně(í, Lím 

pravděpodobnější je, že se nám podaří navázal s ním empatický \'ZLah. Dále pak se nám 

nemusí podařit s někým e mpa tizovat, je ti iže přes Lo, že naše přesvědčení o j eho ps)­

c hic kém stavu j sou naprosto s právná, nedokážeme si le nto stav sami pro sebe předsta­

vit, ja ko by se jednalo o naše vlastn í rozpoložení. Abyd1om s i dokázali představ it něja­

kou ituac i ze zorné ho pole někoho jiné ho, musí být příslušná osoba do urC: ité míry jako 
my. V některých případech nám naopa k mohou hýl přesvědčení, tužby apod. toho dťll ­

hé ho natolik c izí, že s i j e nedokážeme představi t ta k, aby byly jako naše vlastní. Jak 

j sme právě v iděli , je empati e v pods tatě imaginační aktivita a se lhání s nahy o e mpatii 

s někým jiným může být v zásadě (více č i méně pochopite lným) selháním imaginace. 

Úloha zna lostí a přesvědčení v procesu e mpatizování s druhými rovněž\ ýznamně přispí­
vá k ozřejmění běžné te nde nce považoval filmovou fikci za médium stimulující - a mož­

ná i vyžadujíc í - e mpatic kou reakc i ve vět"í míře než literární fikce . Jak j em uved l dří­

ve, téměř všichni , s nimiž jsem o těchto otázkách hovořil , se při popisu sv)('h reakcí na 

film y La k či ona k odvolávali na ide ntifikac i nebo empatii ; těeh, kdo v podobném sm}s lu 

I íčí své prožívání I i te rární fikce, je daleko méně. Tulo tende nci při lom zrcadlí i teoretic­

ké s pisy zabývající se naš ím prožívá ním umělecké fikce, kde j sou rozbor) di váC"ké iden­

tifikace s pos tavami dale ko běžnějš í v pracích pojednávajících o kine matografii než ve 

tudiích soustřeďujících se na lite rá rní fik c i. Proč je v l astně e mpa tie pokládá na za d t'.'1-

l ež itěj š í v souv islosti s naším prožitkem filmové fikce, než p ro naše vnímán í fikC' e lite­

rární? Domnívám se, že odpověd' tk ví čás lec':: ně v Lom, že u lite rá rní fikce js me velice 

často detailně informováni o s ituac i, v níž se La kte rá postava nachází, a dozv ídáme se 

i přesné údaje o j ej íc h myšle nkác h, tu žbách apod. Z toho by mohlo plynout, že s na ha 

o e mpa lizován í s literá rními pos tavami má ve lkou naděj i na úspěch ; jak jsme vidě li , Č'Írn 

větší jsou naše vědomosti o psychickém tavu a ituac i někoho jiné ho, tím \ ětší máme 

naděj i na dosažení empatického vzta hu vuC:i němu . Na druhé straně O\'Šem mohou být 

;~2) Tacl) mám na mysli s ituaC"e analoii;iC"kl- )!;ťll Í('rO\ ::.k)m případl'1m sprá\11ého a odth odnč'ného př('„, <-;dfr­
ní, které nicméně není 1ěděním. \ iz Ed1111111cl I.. G c I I i e r, ls Justified True Belief K11c>l\ledge'f ln: 

Anafysis 23. 1965. s. 121- 123. 
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\lť, 'Jc-111: Empul1ť u tfilmmiil fill'ť 

de ta iln í zna lo li , jež veli ce často získá me op ychic kých stavech lite rárních pos la v, ta ké 
překážkou bránící ná m v empa lizování s nimi. Můžeme se toho o těchto postavách do­

zvědět tolik, že už s n imi nepotřebujeme e mpa tizoval, abychom jim porozuměli. Motive m 

naší empatie vůč i druhým je podle mé ho názoru (aniž by se muselo jednat o motivac i 
uvědomělou) touha pochopit j ejic h s ituaci. Přitom má me-li k dispozici dos tatek infor­

mací o někom jiné m, nemus íme prostě cítil potřebu empa tizovat s ním, a bychom ho po­
c hopi li. 

Tím při rozeně nechci tvrdit, že s lite rá rními postavami nikdy nemůžeme nebo nepotře­

bujeme e mpatizovat. Z výše uvede ných úvah však vyplývá, že pokud s nimi empatizuje­

me, ml'1že mít naše e mpatie docela dobře jinou povahu, než má naše empatie se skuteč­
nými osoba mi . Rozdíl, kte rý tu má m na my li , ne ní totožný s rozdíle m, který zdůrazňuje 

Feaginová, totiž s rozdílem mezi empatií založenou na přesvědčení a empatií za loženou 

na imaginaci. Podle mě spočívá rozd íl p íše v lom, že empatizujeme-li se skutečnými 

osobam i, a lo i ná m osobně velmi blízkými , jen zřídkakdy máme tak detailní vědomosti 

o jej ic h p yc hic kých s tavech a s ituac ích, jaké velmi často má me o literárních po ta­

vách. Empatie e skutečnými osobami La k muže nadno být a zdát se obtížným úkole m. 

i cméně je možná jedinou cestou, j iž má me k di pozici ve snaze o chá pání svých bliž­

ních. Totéž pak platí ve vzta hu k filmovým po tavám. O těch toho většinou víme dale ko 

méně než o pos tavác h literá rních; empatie vuč i nim se tak jeví j ako obtížnější než naše 

e mpatie s lite rá rn ími pos tavami. Stejně jako ve vzta hu ke skutečným osobám a le muže 

být e mpatizování s filmovou postavou jedinou cestou k jejímu poc hopení. 

Ve sv~m vztahu k filmovým postavám se ta k oc itá me v pozici, jež je dale ko bližš í naše-
11111 postavPnÍ ve vzta hu ke skutečným o obám, než naší situaci při četbě o lite rárníc h 

pos ta vách. Je j i stě zjevné, že v prvních dvou případech hraje zásadní roli v našem vzta­

hu zra k a s luch, jež j sou v případě literatury z účast i vyloučeny. Navíc a le muže být 

v obou prvních případech empatie klíčová pro rozumění, a to ve smyslu, který v posled­

ním případě často nepla tí. Soudím, že zčásti právě toto vytváří specifickou hodnotu 

fi lmo" é fikce: ta nám totiž poskytuje tak říkajíc praktický výcvik co do zpusobu tvorby 

vztahu a reakcí, k terý má nezřídka k l íčový význam pro naše úsilí o navazování reálných 

vztahl'1 a c hápání svých reálných bližn ích. 

7 

Toto všechno ovšem platí, je- li splněna základní podmínka, že totiž empatic ká reakce 

VLIČ' i fikt ivním postavám je vubec možná. Lze přitom namítnout, že ve světle mého pře­

de '( lé ho výkladu e mpa tie se jeví jakýkoli příklon k názoru, že některé z našic h afe ktiv­

ních C: i emočních reakcí vl'1 č i fik tivním po Lavám mohou být reakcemi empatic kými, 

jako vy ·oce proble matický. Mohlo by se naopak zdát, že problém, na nějž bychom po 

vyslovení takové hypotézy nutně narazi li , je naprosto Loložný s problé me m, j ímž e, jak 
j em zmínil dříve, do značné míry zabývá Feaginová. Kons ta toval j sem totiž, že ačkoli v 

se e mpatie nedéí nahlížet výlučně ve spojitos ti s kategorie mi přesvědčení a úsudku, ima­

ginač ní aklivita, jež tvoří jádro e mpatic kých reakcí, předpokládá naše znalosli a přes­

vědčení o psychických s lavech j iných lidí, a zároveň je j imi omezována. Feaginová však 
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Alt>' 'lťitl: EmpHtic a (filmmá) fikC'e 

poznamenává, že ani fiktivní postavy, ani jejic h psychické s tavy ve skuteč nost i neexis­

tují. Jestliže pak fikti vní postavy nemají psychic ké stavy, jak si můžeme utvářet přesvěd­

čení o jejich přesvědčeních , tužbác h, nadějích a obavách? Podobně nemaj í-li fikti vní 

postavy pocity, jaký smysl by měla jakákoli tvrzení, že některé z naš ich afektivních reak­
cí vůči fiktivním postavám zahrnují sdílení jej ic h pocitu? 

Jak jsme už viděli , Feaginová se s těmito obtížemi snaží vypořádat odkazem na imagina­

ci; zatímco e mpatie vůč i reálným osobám zahrnuje tvorbu přesvědčení druhého řádu 
o jejic h přesvědčeních , naznačuje Feaginová, že svými projevy e mpa tie vůč i fikti vním 

osobám si vlastně spíš předs tavujeme, o jaká přesvědčení, tužby a td. by se mohlo jed­

nat.33> Je ovšem jasné, že poje tí imaginace, jež má na mysli Feagi nová, není totožné s po­

je tím, které j sem tu naznačil j á . Zatímco totiž já tvrdím, že imaginační aktivita charak­

teris tická pro empati i zahrnuje tvorbu přesvědčení, pro Feaginovou je už samo obracení 

se na imaginaci alternativou přesvědčení. Má-li tedy Feaginová pravdu, pak bude empa­

tie vůči fiktivní postavě veli ce odlišná od e mpa tie s reálnou osobou, a lo jak ve smyslu 

jej ího, tak i mého výkladu druhého z obou případu. Ještě závažnější však je, že z toho, 

jak Feaginová formuluj e svou teorii o tom, co zname ná empa lizovat s fikti vní postavou, 

zdaleka ne ní jasné, že tu vůbec jde o výklad empatie. Ja k jsme viděli , muže pokus o e m­
patizování s někým jiným ztroskotal. Už dříve jsem přitom zmínil, že selhání snahy o e m­

patii se dá vyložit odkazem na vědomosti či přesvědčení, j ež má te n, kdo používá svou 

imaginaci, k dispozici o osobě, s níž se pokouší empa tizoval a z jejíhož zorné ho úhlu s i 

představuje danou situaci. Podle Feaginové ale nemáme k di spozici vědomost i č i pře­

svědčení o psychic kých stavech fikti vní postavy, neboť fikti vn í postavy - a tedy ani je­

jich psychické stavy - neexis tují. Nabízí se tu otázka: co tedy omezuje či svazuje onu 

aktivitu v rovině imaginace, která je podle Feaginové základem pro empatizaci s nějakou 
fiktivní pos tavou , není-li tato ak ti vita omezována přesvědčeními '? Na tuto otázku Feagi­

nová neodpovídá, přičemž však je tu nějaké odpovědi zapotřebí. Bude-li totiž imaginač­

ní projekt c harakteristický pro e mpali zování s fikti vní postavou neomezený, nebude lu 

ani žádný nástroj k ověření úspěšnosti takového projektu; jinými slovy, nebude jak roz­

hodnout o lom, zda empatie bylo dosaženo, či nikoli. Jelikož základem pro vznik empatie 

je typ imaginační aktivity, j ež muže selhat, nemůže být e mpa tie konsti tuována neomeze­

nou imaginační akti vitou. 

Má-li být empatie s fiktivními pos tavami vysvětlitelná v inte ncích imaginace, pak po­

třebujeme nějaké vysvětlení toho, co imaginac i v tomto kontextu omezuje č i svazuje. 

Domnívám se, že takové vysvětlení, jehož je nám zapotřebí, lze získat prostřednictvím 

úspěšného výkladu jazyka umělecké fikce . Stěžejním kritériem adekvátnosti, jež mus í 

splňovat každý takový výklad, j e totiž požadave k, aby dokázal explikoval, v jakém smys­

lu je pravda, ne bo každop<:idně alespoň „pravda", že (například) Baxterovi v Roegově fil­

mu TEĎ SE EDÍVEJ na tom byli prabídně; a aby dokázal explikoval, v jakém smyslu mů­

žeme být přesvědčeni, že na Lom byli tak bídně. Podle Ke ndalla Waltona by se například 

dalo namítnout, že Lo, že Baxterovi exis tovali, j e fikti vní nebo výsledkem „předstírán í" 

(„make-believe''), a tudíž také fikti vně či předstíraně pla tí, že měli určitá přesvědčení, 

tužby, naděje, poc ity apod. , načež pak můžeme sami nabýt přesvědčení o tom, co fikti vně 

33) S. L. Fe a g i n. c. d„ s. 494. 
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č-i před · tíra ně platí o Baxterovýc h a jejic h p yeh ických s tavech:111 ebudu se tu pokou­

-:et o hodnoC'ení té to teze na pozadí nepřeberného množství rozmanitých teorií jazyka 

a logických principu umělecké fikce, jež se k dnešnímu dni nabízejí; nicméně se dom­

nÍHÍm, že něco podobného musí být pravda. Má m také za to, že naše přesvědčení o tom, 
c.:o fiktivně či předstíraně platí, mohou s loužit za základ a vymezovat onen typ imaginač­

ního projektu, jenž jsem označi l za c harakte ri tic ký pro empatizování s někým jiným. 

Jinak řeč-eno, přesvědčení tohoto typu mohou zak ládat a omezovat tvorbu našich před­

s tav o nějaké s ituaC"i č i stavu 'f. hled is ka nějaké fiktivní postavy.:1~1 

Da lší obtíž, jejíž výskyt by se mohl dát očekával v souvislosti s úvahami o Lom, do jaké 

míry můžeme e mpaticky reagovat na umě l eckou fikci, zmiňuje Richard Wollhe im. Jak 

jsme viděli dříve, Wollheim tvrdí, že j a kýkoli výk lad našich afektivních reakc í na umě­

leckou fikC'i , který staví do popředí e mpatické reakce, musí být v tomto ohledu nespráv­

ný. Podle Wollheima s i totiž „empaticky na laděný divák vybere, čí skutky a s tavy my li 

si vezme 'I.a zák lad svých představ. [Tak například] Při sledování Krále Leara s i přepl e 

Shake pearuv text tak, že te n se pak odehrá ' á tak, jak ho vidí Gloucester. " 361 Z toho pa k 

pi) ne, že takto pojímané „přepisování" je nesprávným typem reakce na fikti vní po tavy. 

a toto tvrzení se dá namítnout, že Wollheimovy poznámky jsou projevem přemrštěného 

estétství; divadelní hra - nebo film - muže přece ta kovým „přep isem" získat na při taž­

li-. osti a di vácké vděčnosti. Proč s i je tedy „nepřep i ovat"? Za druhé však , a Lo j e ještě 

dtd ež itějš í, „přepisování" nějakého díla vůbec ne mus í být nezbytným předpok ladem 

em1Jalické reakC'e vůč i j edné č i něko li ka postavám tohoto díla. Rozhodně s i tak ne mus í­

me „přep isova t" film STRAŠENÍ, abychom v i dě l i události tvořící výjev, který jsem tu už 

popsa l, ze zorné ho úhlu Eleanor a Theodory. tejně tak nezkreslíme smysl Roegova fi l­

mu, budeme-li jeho děj sledovat pohledem Laury a Johna Baxterových ; v Léto souvi lo -

ti jsem už dokonce také uvedl , že abychom udá lo ti viděli jejich očima a abychom tedy 

ll:'n to film poC'hopi li , je patrně třeba, abychom nimi empatizovali. Podobně nemus íme 

nijak „přepisovat" nebo zkreslovat ani Shakespearů v text, máme-li s i předs tavit vět 

l\rcile Leara tak, ja k ho vidě l Gloucester; dá se říci, že nereagovat právě tímto způsobem 

zna mená přijít o jeden ze s těžejních proži tku, jež Lato hra nabízí. Dalo by se tak nad 

oprávněně tvrdit. že míra, v jaké se di vákovi poskytne možnos t vidět a chápat autorův 

fikti vní svět z nejrt1znějších perspektiv a zornýc h úh lu jeho postav - čímž se mu zároveň 

nabíz í i rejstřík nejrůznějších e mpati c kých reakcí-, je jedním z kritérií úspěšno ti pi­

sovate le č-i režiséra. 

8 

Z toho, c·o jsem uvedl, tedy plyne, že c hceme-li dojít k jakkoli adekvátnímu výkladu 

empatie, musíme uznat, že e mpatie je svou podstatou záležitostí imaginace a že imagi­

nační akti\ ita charakteristická pro empatii předpok ládá přesvědčení a zároveň je jím 

:\ ~) \ il Kendall L. \\'a Ito 11. Jfimesis as 1/ake-Bl'liel'e. Cambridge. ~IA: Ha rYard Cni, ers il) Prťss 1990. 
:~.))Touto ot<Ílkou a " ní sou\ isejíeími úrnhami o ťmoc·kh. pfr:.,C:dfrních a umělecké fikci se lab),ám pod­

rolrnC:ji ' 1~ lánku Fietion and the Emotions. American Philosophical Quarterly 30. 1993 (leden). s. 1- 1 :~. 
;~(>) H. \\ ' o 11 h ť i ni. lmagi nat ion and l dentifiťalion , :-.. 68. 
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omezována. To, že na empatizován í e podílí imaginace i přesvědčení, platí nejen pro 
empatii s reálnými osobami, a le ta ké pro vztah k fikti vním po tavám. Feaginová ·e tak 

dopouš tí omylu, tvrdí-li , že 

na mzdíl od empat ie v reálné m ži votě emp <il ie jakožto umPlt><·kH Prl10C'P lrj. Pmpa­

Lie s fi kti vními postavami] nezávisí na našich přesvědčeních (ani jimi není vys\ť~l­
lite lná) o lom, co je obsahem přesvědčen í (č i tužeb apod.) osoby, s níž empatizu-

r 1 j e me.' · 

Tady je třeba zdůraznit, že empa tizování s fikti vní pos tavou ne ní při vší úctě k Feagino­

vé nijak zásadně odlišné od empat ie vůč i reálné osobě . Když projevujeme empa tii vŮČ'i 

někomu jinému, ať už je skutečný, ne bo fikti vní, předs tavujeme s i s ituaci, v níž se daná 

osoba č i postava nachází, z jejího zorné ho úhlu ; člověk si ve své imaginaci představuje 

pře vědčení, tužby, naděje, obavy dotyčné osoby tak, jako by byly jeho vla tní. V obou 

případech pak můžeme dospět k tomu , že skntečně cítíme to, co v našich předstatách cítí 

ona druhá osoba či fiktivní postava. Imaginace tu hraje ústřední roli nikoli ·1iad proto, 

že ji potřebujeme v konkré tním smyslu k vysvětlen í některých svých afekti vních reakcí 

na fikti vní pos tavy, nýbrž spíše proto, že je sama o sobě konstituti vním prvkem e mpa­

tie . Pl atí-li ale, že můžeme e mpatizovat s fikti vními pos tavami , proč to v lastně dě láme'? 

Odpověd' na Lulo otázku bude pod le mého názoru víceméně totožná s odpovědí na otáz­

ku, proč e mpa tizujeme s reálnými osoba mi ; to, že se ta k někdy chováme ve vztahu k t ěm 

prvním, ne ní o nic víc, ani o ni c méně myste riózní než to, že občas te nto vztah přenese­

mP i na on y druhé. Vůbec si ovšem nejsem jistý, zda na tyto otázky dokáži adekvátně od­

povědět. Domnívám se totiž, že se do značné míry týkají toho, proč nám lidem vůbec na 

sobě navzájem i na výtvorech umělecké fi kce záleží; a najít adekvátní odpověd' na tuto 

otázku je nad mé schopnosti. Můžeme však a lespoň něco říci o tom, proč vlastně někd) 

reagujeme empatic ky na jiné lid i. V prů běhu empatizování s jinými se totiž o nich doví­

dáme, ja k j sou na tom, a to proto, že e díváme na svět z jejich zorné ho úhlu, tak, jak ho 

vidí on i, a že ja ko oni i cítíme . Stručně řečeno, učíme se jim lépe rozumět, takže pak sami 

dokážeme lépe c hápat, proč pn1vě zareagovali a zachovali se tak či onak, a předvídat, 

ja k budou reagovat a c hoval se v budouc nosti.'181 Pokud tedy empatie přispívá k našemu 

chá pání druhýc h lidí, má pro nás velký praktic ký význam. Vezmeme-li dále v úvahu , že 

součástí našeho prožitku umělecké fikce je přání porozumět jejím postavám a dějl'tm a že 

empatizace s jinými lidmi (ať už j sou to fikti vní pos tavy, nebo reá lné osoby) při spívá 

k našemu chápání těchto lid í, pa k je stěží překvapivé, že do svých reakcí na díl a umě­

lecké fikce někdy zahrneme i e mpa tické reakce vůč i jejich postavám. Význam e mpa­

tie však nespočívá výlučně v jej ím přínosu pro naše chápá ní jiných lidí a jej ic h zkuše­

nostníc h světů. Empatizace s jinými lidmi nám ta ké otevírá cesty k emoční výchově 

a rozvoji sebe samých . Tím, že začínáme vidět svět tak, jak ho vidí jiní, a cíti l tak, jak cí­

tí oni , dostává náš vlastní pohled na vět š irší perspektivu, posiluje se naše povědomí 
a chápání potenc iálních alte rnati v našich reakcí na S\'ěl kole m nás. Stručně řečeno, 

:ni S. L. F e a g in. e. d .. s. 496. 
:~8) Opět > iz A. Co I d m a n, c·. d. 
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pro tředn ic tvím svých empatických reakcí vůči jiným lidem mtižeme dospět k novému 

náhl edu na náš vět a své možnosti. To je cenné. A jak jsem uvedl dříve, součástí význa­

mu umě lecké fikce obecně a filmové fikce zv lá"ť j e skutečnost, že tím, jak v nás povzbu­

zuje a někdy od nás vyžaduje empatické reakce, otevírá nám cestu právě k Lakové mu 
rozšíření obzoru. 

Jak se tedy ohledem na Lato zjištění postavit k otázce úlohy identifikace v našem pro­

žívání uměl ecké fikce? O něco clříve j sem poznamenal, že v určitých psychoanalyticky 

založených teori ích se identifikace pojímá jako patologický proces symptomatický pro lu 

č i on u formu úzkos ti a sebek lamu. Jestli že je zák ladem empatických reakcí identifikace, 

jak se v odborných kruzích obecně předpok l ádá, pak tedy podle těchto teorií musí být 

i samotné empati cké reakce pokládány za patologic ké, pramenící z úzkosti a sebeklamu. 

edomnívárn se, že je lomu Lak . Jednou ze těžej ních myš le nek tohoto eseje j e Leze, že 

na'(e empatické reakce vůči umělecké fikc i mohou být nesmírně cenné pro její c hápání 

a poučení se z ní; na rozdíl od jakýchkoli příznaku ebek lamu mohou být takové reakce 

naopak prostředky k hlubšímu porozuměn í obě amým i jiným lidem. Je -li Lomu oprav­

du tak , pak je snad ono obecné mínění odborných kruhu zavádějící: empatické reakce 

vůč i jiným lidem možná nezávisejí na ide ntifikaci s nimi. Na druhé straně j e možné i to, 

že empatické reakce na identifikaci skutečně závisejí, ale identifikace není oním patolo­

g ickým procesem, za nějž ji označují někteří teore tikové. Nemyslím, že s toj í za lo pokou­

šet se o vyřešení tohoto s poru. Termín „ identifikace" muže odkazovat k ta kovému množ­

s tví rozdílnýc h Lypl'1 procesu , že za s l<:ivajíc:í iluace prostě ne ní pro s nahu o objasnění 

pod laty našeho emočního prožívání umělecké fikce nija k uži tečný: jak píše D. W. Ha r­

ding, „s Lf'rmírwrn ,identifikac·p' ohP.t11jf'mP jPn o rrnílo vír nf'Ž falešnou odhornost". ·w1 

Podle mého názoru je třeba obráti t přístu p vy kytující se velice často v diskusích o těch­

to otázkách: s píše než začínat psychoanal yticky založeným výkladem identifikace a ná -

led ně přejít k úvahám o jeho implikac ích pro na" e prožívání umělecké fikce, bude třeba 

na"ím prožíváním umělecké fikce začít. Domnívám se, že potom zj is tíme, že potřebuje­

me nejrozmanitější des kriptivní a explanatorní nástroje, jež budou jemněji strukturova­

né než pojem identifikace. Za jeden z Lakových ná Lroju bych pokládal pojem empatie . 

Př e l oži l I va n Vomáčka 

Přeloženo z anglického originálu: Alex e i 11, Ernpathy and (Film) Fiction. 

ln: Da1id Bordwell- Noě l Carroll (Nls.),Post-Theory:Reconstructing FilmStudies. 

Madison : The University nf Wisť'onsin Press 1996, s . 175- 194. 

:W) D. ~. 11 ar d in g. Psyl'ho logiea l Pro<'esses in the Reading of Fietion. ln: Harold O sbo r n e (ed.), 
1lťsthetics in the l1odern World. New York: \re)bright a nd Talle} 1968. s. 309: viz též t . Ca rro 11, 

('. d. 
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IL UMI NACE 
Alt"\ l\'t"ill: Empalir a (film<H~il fikn· 

Citované filmy: 
Filzcarraldo (We rne r He rzog, 1982). Stra.šení (The Ha unting; Robe r·t \X' ise, 196:~). Ted· se nedírej (0 011"1 

Look ow; Nicolas Roeg, ] 973), Zlf poručík (Bad Lieute na nt ; Abe l Feťrara, 1992). 

Poznámka o autorovi: 
Alex Neill, fi lozof a este tik , přednáší na Southamptons ké uni verzi tě . V současnosti se zabývá 

este tikou a filozofií 18. až 19. s tole tí (Humem a Schopenhaue rem ); připravuje monografii o Scho­

penhauerově este tice. 
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