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Abstrakt

Tato bakalaiska prace se zabyva tématem empatie v recepci filmového dila a odliSenim
empatie od terminti, které jsou s ni obecné zaménovany (identifikace a Sympatie),
V reprezentativnim vybéru textl psychoanalyzy a filmového kognitivismu, kterym slouzi jako

pozadi prace Bely Budy ,,Co vieme o empatii?*.

Prvni dvé ¢asti se zabyvaji vymezenim Budovy empatie a odliSenim empatie od sympatie,
identifikace a projekce v kontextu recepce filmového dila s dirazem na psychickou distanci.
Dalsi ¢ast se zabyva komparaci jednotlivych konceptl autort z oblasti psychoanalyzy
(Mulvayova a Metz) a filmového kognitivismu (Carroll, Neill, Grodal, Smith) s ohledem na

Casti predeslé.

Kli¢ova slova
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Abstract

This bachelor thesis focuses on the subject of empathy in the reception of film work of art and
the distinction of empathy and the terms which are being generally confused with it (such as
identification and sympathy) in a representative selection of texts on both psychoanalysis and

film cognitivism. Bela Buda’s writing serves as a background for those works.

The first two parts are dealing with the definition of Buda’s empathy and its differentiation
from sympathy, identification and projection in the context of the reception of film work of
art with emphasis on psychical distance. The following part is focused on the comparison of
various concepts of authors from the field of psychoanalysis (Mulvay and Metz) and film
cognitivism (Carroll, Neill, Grodal, Smith). This part works with the findings of the previous

parts.

Keywords

Empathy, identification, movie, psychical distance, reception, sympathy.



Obsah

UVOU. e 8
1L RBCEPCE ... e 9
2. Empatie V pojeti Bely BUdY .......cooiiiiiiiiiieseiee s 11
2.1. Piedpoklady €mPati@...........ceiiiiiiieiiiiiiiiesee s 11
2.2 Psychologicka podstata @mpPatie ............ceieeiiiiiiiiiieieeese s 14
2.3 PrOCES BIMPALIE ...ttt bbbttt bbbttt 16
2.4 DalSi otazky Spjaté s @MPALIL ....ecveeiieiiiieiie e 21

3. Procesy empatii blizké v pojeti Bely BUdy......ccooeveriiiniiiiiniseeee s 23
3L SYMPALIE ..ttt e aete e raereenes 23
3.2 1ABNTITIKACE ... 24
TR o (0] [=1 (= S PPPS 25
4. Empatie a koncepty ji blizké ve filmovych teoriich ...........ccoieiiiiiiii 27
4.1 Psychoanalytickd POJEtT ......ccveiuiiiiiiiiieieie e 27
4.1.1 Laura MUIVEYOVA .......ooviiiieiicie et 27
4.1.2 ChIISTOPNET IMBIZ ... 29

4.2 FIIMOVY KOZNITIVISINIUS ....coiviiiiieiiiieiee e 31
4.2.2 NOBH CarrOll ... 32
4.2.2 ALBX NEI....ooiiiiee e 35
4.2.3 TOMDEN Grodal.......coo v 39
4.2.4 MUIVAY SIMITN ..o e 42

TN 1141 1 SO TP PP PP OPR 47
ZLAVET ettt oAbt e R R R e e R e e bt e e e a e nr e 49
Seznam POUZItE TEETALULY .......cviiiiiiiiiiiiec e 50

Seznam citovanych fIlmil.........ccooiiiiiiiiii 52



Uvod

V nésledujici praci se pokusime uchopit problematiku role empatie v recepci filmového dila.
Jedna se samoziejmé o problematiku velice Sirokou. Je tudiz nasim ukolem vymezit patiicné
pole, ve kterém se budeme pohybovat. Za material volime texty, které by mély byt pro danou
problematiku reprezentativni. Zstava ov§em otazkou, jaké texty mohou byt hodnoceny jako
reprezentativni. Hodnoceni samoziejm¢ implikuje nepatfiény ptistup, nicméné bez vybéru
konotujiciho jisté preference se neobejdeme. Tihu vybéru proto pfenechdvame povolangjsi a
piejimame vyber, ktery ve své eponymni sumarizaci pojmu Identifikace® provadi Helena
Bendova. Budeme se tedy vénovat konceptim Laury Mulveyové, Christophera Metze, Noella
Carrolla, Alexe Niella, Torbena Grodalla a Mulveye Smitha. Samotny ndzev sumarizace
napovida, ze se nejedna o problematiku empatie, ale identifikace. To je samoziejmé pravda,
avsak jen do jisté miry. Velka ¢ast jmenovanych autord (Carroll, Neill, Grodal, Smith) uvadi
v tvodu své reflexe, ze (napft.) identifikace je problematicky termin, ktery je naplnén mnoha
vyznamy a zaroven smé$ovan s terminy jinymi (napt. empatii, sympatii). To s sebou
samoziejme prindsi terminologicky chaos. Néktefi z autorti uvazuji termin pouze jeden (Metz,
Mulveyova pojem identifikace) ¢i dva (Neill — empatie a sympatie, Grodal — identifikace a
empatie apod.). Z tohoto divodu ptivadime do diskuze autora, ktery se podrobné snazi
definovat termin empatie a zaroven se snazi empatii odlisit od procest, které se ji blizi
(identifikace, sympatie, projekce). Tim autorem je Bela Buda s textem Co vieme o empatii?*.
Buda nam bude slouzit jako pozadi pro komparace koncepti zvolenych autorti. Z hlediska
komparace, tedy metody, kterou jsme si pro vypracovani zvolili, se jevi texty zminénych
autortl jako idedlni, protoZe na sebe vzajemné reaguji. Usnadiiuji ndm tak praci a soucasné
zarucuji soudrznost zvoleného vybéru. Cilem naSich komparaci bude odpovédét na otazku,
ktera implicitné lezi v nazvu prace, a to jakou roli hraje empatie v recepci filmového dila.
Jako podproblém, ktery se nutné k tomuto cili vaze, budeme fesit odliseni empatie od
termind, které se ji blizi, a proto jsou s ni ¢asto zaménovany. V podstaté se pokusime
prohloubit sumarizaci Bendové a ukazat podrobnéji koncepty zminénych autort a vztahy
mezi nimi. Doufame, Ze nas postup bude mit jistou vypovédni hodnotu o problematice

empatie a konceptt ji blizkych v recepci filmového dila, tedy, alespon ve stanoveném poli.

! Bendova, H.: Pojem: Identifikace. In: Cinepur ¢.39, 2005.
2 Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988).



1. Recepce

Nez se pustime do samotné reflexe empatie, musime ucinit jeden piedchézejici krok. Jak

V nazvu stoji, pojednavame o empatii v recepci filmového dila. Na termin recepce se nyni

v kratké sumarizaci zamétime. AC se to muze zdat banalni, nemé¢l by tento termin ziistat bez
vysvétleni. Navic nam Gvodni vysvétleni v mnohém pomuze pti pozdéjsich krocich. Jde nam
predevs§im o zminéni n¢kolika termint spjatych s estetickou recepci obecné, které budeme
povazovat do jisté miry za zavazné a které budeme uzivat v nasledujicim smyslu. Pro

sumarizaci uzivame pojeti estetické recepce z knihy Vlastimila Zusky Uvod do estetiky.®

Budeme-li mluvit o estetické situaci, mame na mysli obecny vztah, relaci vnimatele a objektu,
(objektovy pol a recipientsky pol estetické situace), tedy v nasem piipadé pievazné divaka a
film.* V této zakladni relaci probiha proces estetické recepce (sled akti v Case).”

K estetickému objektu, ktery vznika na zakladé procesu recepce, se vnimatel vztahuje

V estetickém postoji.6 Do ngj recipient piechazi obvykle z postoje praktického.” Déle
zdaraziiujeme predevs$im nasledujici dva atributy estetické recepce (podrobnéji dané koncepty
probereme na patfi¢nych mistech). Zaprvé predpoklad, ze bez védomi Ja by nebyl esteticky
prozitek mozny.? P¥i nastupu recepce estetického objektu totiz dochdzi k roz§tépu na védomi
reflektujici a reflektované, kdy pfedmétem reflektujiciho védomi je vztah reflektovaného
védomi k jeho pfedmétu — tedy néstup sebereflexe.’ Druhym uvaZovanym atributem, Gzce
spojenym se sebereflexivitou, je psychickd distance.'® Psychicka distance™ je podle
Vlastimila Zusky variantou vice psychologicky orientovaného estetického postoje. Jedna se

V podstaté o rdmec vymezeny dvéma hrani¢nimi body, mezi nimiZ se vnimatel pfi estetické
recepci obvykle pohybuje. Pokud se vnimatel dostane mimo tyto hranice, dochazi ke ztrate

psychické distance. Ztrata distance miZe nastat dvéma zptisoby — poddistancovanim ¢i

3 Zuska, V. Estetika, tivod do soucasnosti tradicni discipliny. (Praha: TRITON, 2001).

* Tamiés, s. 21.

° Tamtéz, s. 29.

® Tamtéz, s. 30.

" Tamtéz, s. 65.

® Tamtez, s. 41.

® Tamtéz, s. 42.

' Tamiés, s. 42.

1 Pro vétii prehlednost uzivam pouze jeden termin — psychické distance. Vlastimil Zuska na strang 51 citované
knihy uvadi, ze pivodni termin psychicka distance prozrazoval pidu, kde se termin zrodil, ale postupnym
piepracovanim se z n€ho stal nosny pojem estetiky. V tomto tivodu se vztahuji k soudobému pojeti,
predstaveném v citované knize, nicméné dale se budu vénovat ptedev§im pivodnimu terminu. Vzhledem

k tomu, Ze esteticka distance se s psychickou distanci kryje v atributech, na néz se v této praci zamétuji a
podrobné odliseni pivodniho a soudobého pojeti neni mym cilem, volim pro ptehlednost termin psychicka
distance. Ostatné opa¢ny piistup — uzivat termin psychicka distance i pro Bulloughovu teorii — by nebyl mozny.
O jaky z termini jde, pak ptipadné ozfejmi odkaz na ptisluSného teoretika.
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predistancovanim. Vlastimil Zuska K prvé situaci uvadi ptipad divaka, ktery si pfestane
uvédomovat, ze sleduje filmové predstaveni a zaéne povazovat reprezentovanou situaci za
skute¢nou, *? piechéazi nasledkem toho do praktického postoje. K druhé situaci, tedy
predistancovani, pak uvadi moznosti dveé. Zaprvé ptipad, kdy se divak prili§ zaméfi na své
prozitky. To miize vést az k ustupu piivodniho objektu do pozadi a nastupu nového, na néjz se
divak zamé&ii — napiiklad Getba mize &tenafi evokovat zazitek z minulosti, jemuz se odda."
Za druhé chladny piistup k estetickému objektu. Vlastimil Zuska uvadi ptiklad, ktery je pro
nas velmi ptihodny. Divak, ktery chladné pfistupuje k narativnimu dilu, se nevcit'uje,
nedochazi v recepci K ponofeni a ani k vynéti objektu z praktickych souvislosti. Takovy
pistup praktikuji nékteti kritici.* Uvnitt stanovenych limita distance osciluje na kale
tvofené vlastnim estetickym objektem mezi objektovym a recipientskym pdlem estetické

situace.®®

12 7uska, V.: Estetika, 1vod do soucasnosti tradicni discipliny. (Praha: TRITON, 2001), s. 53.
3 Tamtéz, s. 53.
Y Tamtéz, s. 54.
> Tamtéz, s. 60.
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2. Empatie v pojeti Bely Budy

Od jednoho ¢lenu v nazvu nasi prace se nyni dostdvame k tomu nejzasadnéjsimu, ohnisku
pozornosti nasi prace a to empatii. Zacneme, jak jiz bylo pfedeslano u Budy. Budova prace
vznikla mimo pole estetiky, nicméné v polich tizce spjatych s estetikou — v oboru psychologie
za pomoci sémiologie. Bude proto vhodné revidovat jeho myslenky za ptispéni teoretik,
jejichz teorie Cile s nékterym z téchto obord spolupracovaly. Abychom byli konkrétnéjsi,
séhneme piedevsim v ramci psychologicky orientované estetiky po pracich Edwarda
Bullougha, Theodora Lippse a Wilhelma Worringera. V otazkach sémiologie obCasné
odkazeme k zastupcim Tartuské skoly (Jurij Michajlovi¢ Lotman a Vjaceslav Vsevodolovi¢

Ivanov).

Empatii v Budové podani budeme vénovat velky prostor, protoze ostatni koncepty (sympatii,
projekcei, identifikaci ...) Buda vii¢i ni vymezuje. Abychom méli od pocatku urcitou
pfedstavu, citujeme nyni Budovo definici empatie, kterou nasledné podrobné¢ prostudujeme:
»~Empatia je takd schopnost osobnosti, pomocou ktorej sa osobnost v ramci bezprostrednej
komunikacie s druhym clovekom vie vzit do jeho dusevného stavu. Na zdklade tohoto vzitia
vie vycitit a pochopit' v tom druhom také emaocie, motivy a snahy, ktoré tento clovek
nevyjadruje v slovdach priamym spésobom, a ktoré nevyplyvaju zdkonite zo situdcie medzi
ludského vztahu. Hlavnym ndstrojom pochopenia a vcitenia je to, Ze prostrednictvom empatie
sa vo vlastnej 0sobnosti vybavujii pocity a rozlicné napitia toho druhého. “*° Buda v zapéti
dodava, ze ,, VZivanie sa stava empatiou vtedy, ked zazitok vedome spracujeme a suvislosti,
ktoré sme pochopili v druhom cloveku, pre viastnii potrebu pomenujeme a interpretujeme.’
Budovu definici si rozdélime do n€kolika bodu: 1. Pfedpoklady empatie (bezprostiedni
komunikace a socialni situace), 2. podstata komunikace, 3. proces empatie, 4. Dalsi otazky

tykajici se empatie (citova nakaza, podobnost apod.).

2.1. Pfredpoklady empatie

V prvnim bod¢ se zamétime na predpoklady empatie. Jednim z nich je bezprostifedni
komunikace. Akcent na prvé slovo znaci, ze Budovi jde o ur¢eni typu komunikace. Typ
komunikace, Budou oznaceny za bezprosttedni, vyzaduje, aby ¢lovék druhého vidél a slysel,

postacuje vsak i jeden z téchto komunikacnich kanald. Neni pfitom nutné, aby komunikace

® Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988),s. 65.
17 ry
Tamtéz, S. 66.
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byla adresovana empatizuj icimu.® To je, brano doslovné, ve vétsing situaci piipad filmu.
Existuji samoziejmé vyjimky — pokud se naptiklad ve filmu Bldznivy Petricek z ni¢eho nic na
publikum oto¢i Belmondo, ujizdéjici v nablyskané Alfé Romeo, s radou do zivota. Ptipadnym
namitkam proti tomu, Ze esteticka situace tyto splituje, miuZzeme oponovat Budovou vétou:
»vela pochopime zo spravania toho druhého aj na zdklade filmového zdznamu alebo
videozdznamu*.* Dal3im atributem, ktery by mé&la bezprostiedni komunikace podle Budy
mit, je cilevédomé zaméfeni empatizujiciho.”® Pro tento piedpoklad dokonce film poskytuje
velmi vyhodné podminky, ¢asto vhodnéjsi nezli skutecnost, protoze zptisob prezentace filmu
v temném séle minimalizuje viechny okolni podnéty.” Mluvime samoziejmé o king — je
rozdil ve sledovani filmu na malé obrazovce notebooku pfi jizd€ vlakem a v potemnélém sale

na velkém platné.

Na prvni Budtv ptedpoklad je nutné upozornit, nebot’ jde o podminku, v jejiz moZznosti
splnéni se film rozchazi s literaturou a jez naznacuje, Ze moznosti uplatnéni empatie u téchto
dvou narativnich umeéni jsou riizné. Film se totiz na rozdil od literatury vyznacuje pfitomnosti
téla, které vidime a slysime, K zptesnéni této poznamky dojde pozdéji. Nyni zminime, ze
reflexe moznosti uplatnéni empatie v literatute a filmu, se objevi jako leitmotiv u riznych

teoretiku.

Druhym ptedpokladem, ktery Buda spojuje s bezprostiedni komunikaci jako dalsi nutnou
podminku, je socidlni situace.? Tedy urcity kontext, ktery slouZi jako pozadi pro empatii.
Buda sociélni situaci jako ptedpoklad nespecifikuje, avSak dava jeji uloze urcita omezeni.

Pro vysvétleni musime na okamzik predbéhnout k vztahlim, které jsou empatii blizké a proto
S ni lehce zaménitelné. Za jeden z nich Buda povazuje ptedpoklady o druhém. Buda tvrdi, Ze
V raciondlni®® roving mizeme o druhém ptedpokladat mnoho platnych véci, avsak tyto
predpoklady nejsou vysledkem vzZiti, nybrz vychéazi z poznani socialni situace. Pozorovatel pii
,predpokladani® usuzuje na zakladé¢ pravidel a uziva pravdépodobnostni schémata, diky
c¢emuz se vSak téZzko dostava k jedinecnému. Do protikladu Buda stavi empatii, ktera je jednak

rec 24

,, Fezonanciou na konkrétnu osobnost a za druhé ,zrkadli (zdiraznéme) zdzitky iného

'8 Tamtéz, s. 80.
9 Tamtéz, s. 80.
OTamtéz, s. 67.
2L Tamtés, s. 285.
2 Tamtéz, s. 67.
%% Buda si problemati¢nost tohoto terminu uvédomuje, proto jej relativizuje kurzivou — vysvétleni terminu viz
oddil 2.3.
% Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), s. 72.
12
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cloveka, preto musia byt'v popredi emocie a Citové prvky, a nie raciondlne hladiska.*

Dodejme, ze takto popsané ,,pfedpokladani je ptistup k objektu velmi blizky vyse
zminénému piikladu chladného piistupu, ktery se projevuje jako predistancovani a divak se

pii ném neni schopny veitit.

Pozorovatel se tedy pii ,,pfedpokladani‘ fidi spoleCenskymi normami chovani a na jejich
zéklads odekava chovani druhého.”® Samoziejmé mluvime o filmu, tyto predpoklady a
oc¢ekavani tedy nemusi vychazet jen ze Zivotni situace v rdmci prezentovaného fikéniho svéta
&i narativni situace, ale mohou také vychazet ze zanru. Zanr stejné jako spoledenské normy
jsou nekodifikovand schémata, ktera tvofi pozadi, na némz divakovi urcita situace vystupuje a
ovlivituje jeho ocekavani. At jdeme na firemni vecirek ¢i western, vzdy cosi ocekdvame a
budeme poté obdobné prekvapeni, pokud nékdo pfijde v kostymu Batmana ¢i pred saloon
,»zaparkuje“ misto koné lod’ vetielct (viz film Kovbojové a vetrelci). Neni jisté nahodou, Ze

W r ~r r . r . ~ I v 27
Buda pro spolecenské normy uziva stejné metafory jako Ivanov pro zanr — Sachy.

Vzhledem k tomu, Ze Buda v citaci klade duraz na popiedi empatie, socialni situace ma
slouzit jako kontext & pozadi. Jedna se tedy o odliSeni faktoru figury na pozadi.?® Vlastimil
Zuska k tomuto faktoru uvadi piiklad obrazu, ktery vystupuje na pozadi divakovi znamého
kontextu tvorby tohoto autora, na vyznamovém pozadi stylu ¢i Skoly a pfiklad postav, které
posuzujeme (napiiklad) na pozadi svéta, v némz 2ijeme.29 Podminkou socialni situace tedy
Buda poklad4 podminku ur¢itého kontextu, pozadi, jenz zaklada ocekavani. Aby to bylo
uplné jasné, vyjméme nakonec prislusnou ¢ast Budovi definice, jde zde o ,,emocie, motivy a
snahy ... ktoré nevyplyvaju zdkonite zo situdcie meziludského vztahu . Pozorovatel tedy
nesmi ze socidlni situace (Zanru) logicky vyvozovat (jak ¢ini pti ,,pfedpokladani*), ale musi
uplatnit empatii. Pozadi situace (Zanru) pak pfichazi na védomi v druhém momentu empatie,
pii zpracovani poznatktll z vziti. Nejasnosti, které mozna timto nutnym skokem vpted vznikly,

budou vyhlazeny dale (viz oddil 2.3).

> Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), s. 70.
2 .
Tamtéz, s. 70.
2" Ivanov, V. V.: Funkce a kategorie filmového jazyka. \n: Bernard, J. (ed): Tartuskd skola. Sbornik filmové
teorie 2. (Praha: NFA, 1995), s. 57.
%8 Zuska, V.: Estetika, 1vod do soucasnosti tradicni discipliny. (Praha: TRITON, 2001), s. 38.
% Tamtéz, s. 40.
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2.2 Psychologicka podstata empatie

Nyni se podivejme na komunikaci samotnou. Komunikaci povazuje Buda za psychologickou
podstatu empatie® a z hlediska jeji psychologické podstaty vyslovuje dalsi definici: ,,Empatia
je zjemnenou a aplikovanou schopnostou pochopit a uvédomit’ si neverbdalnu komunikaciu.«*
Empatie se tedy zaklada na zpracovani signalu neverbalni komunikace, pficemz tento zaklad

: L a s 32
V procesu empatie Buda nazyva vzivanim.

V pfitomném bodu se budeme vénovat zejména objektivnim podminkdm empatie, zamétime
se na tuto ¢ast definice: ,,Na zdklade tohoto vzitia vie vycitit' a pochopit' v tom druhom také
emacie, motivy a snahy, ktoré tento clovek nevyjadruje v slovach priamym spésobom “.
Musime vSak zaroven upozornit na relativnost ¢asti definice, ktera pravi, ze: ,,pre viastnu
potrebu pojmenujeme. “ Buda totiz dusledné odliSuje verbalni a neverbalni komunikaci.
Zminme v nékolika podbodech, v ¢em se podle Budy lisi. Neverbalni komunikace neni
zaloZena na slovech, Buda ji chape jako vyraz citovych stavil j edince.®® Re¢ mé na rozdil od
neverbalni komunikace jeden kodifikovany systém znakt. Jazyk ma jednotky rozliSitelné a
nahraditelné, neverbalni komunikace nikoliv.** Odliduje je princip digitalni, zaloZeny na
jednotkach, na strané jazyka a princip analogovy, zalozeny na intenzitach, na strané
neverbalni komunikace.® Verbéalni komunikace je zamérna, direktni, neverbalni komunikace
naproti tomu nevédoma, nezamérna, tedy indirektni. Kromé odlisnosti Buda ukazuje i jejich
vztah. Pro neverbalni komunikaci je podle Budy specificka pfedevsim intenzita. Intenzita
verbalni komunikaci chybi a pravé neverbalni komunikace ji intenzitu dodava (od zvySeni
hlasu po vyraz v o&ich pii promluve).*® Buda povazuje komunikaci za dvoustupiiovy proces.
To znamena, Ze indirektni komunikace charakterizuje komunikaci direktni (direktni ma Sirsi
vyznam, nez verbalni komunikace, viz dale). Neverbalni komunikace v podstaté komentuje
komunikaci verbalni, je jeji metakomunikaci.®” Mezi nimi ¢asto miize dochéazet k rozporu,
skryté signdly neverbalni komunikace tak fikajic mohou odhalit pravdu o verbalni
komunikaci. Pro ndzornost odkazuji na Bergmaniv film Podzimni sondta, jehoZ konflikt je na

rozporu verbalni a neverbalni komunikace zalozen.

%0 Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), s. 79.
31 Iy
Tamtéz, s. 81.

32 Tamtéz, s. 99.

% Tamiéz, s. 100.
% Tamtéz, s. 102.
% Tamiéz, s. 109.
% Tamiéz, s. 109.
3 Tamtéz, s. 132.
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Pokud ptistoupime k samotné neverbalni komunikaci, ziskame od Budy vycet riznych
komunikac¢nich kanali, které se pod tento termin fadi — naptiklad gesta, mimika, pohled, hlas
¢i télesné pohyby. Kazdy z téchto komunikac¢nich kanali ma podle Budy dva typy
komunikac¢nich kédt — zkonvencionalizované ¢i ritualizované znaky a kod biologického
piivodu.®® Plati pro né také odliSeni na direktni a indirektni. Ritualizované znaky jsou podle
Budy spjaté s kulturou a konvenéni. Musime se je tedy ucit stejné jako fe¢ a v podstaté
nahrazuji slova.® Naproti tomu biologické kody maji evolu¢ni vyznam, coz podle Budy
dokazuje fakt, Ze je lidé asto automaticky registruji a mimovolné dek6duji.** S percepci
mimiky spaji také jev, kdy pozorovatel mimovolné napodobuje mimiku tvare druhého.
Domniva se, ze navozeni mimiky napomahd rezonanci na emotivni stav druhého a dodéava:
,Biologicky kéd méze zodpovedat tym istym programovym schémdm nervovej sustavy, ktoré
potom umoziujii aj dekodovanie.“** Z tohoto piedpokladu Buda vyvozuje i diivod pro
automaticnost dekodovani biologickych kodii.*? Dodejme, Ze jista programova schémata
nervové soustavy, ktera se podileji na empatii, opravdu objevena byla — zrcadlové neurony,

k nim se dostaneme v Gplném zavéru.

Buda k probranym objektivnim podminkam empatie ptipaji poznamku, ze film je schopny
ukézat neverbalni signaly, které v béZném Zivoté Casto nezpozorujeme.*® Dodejme, a¢ mozna
nadbytecné, ze film s neverbalni komunikaci pracuje Casto velmi jemné a to diky detailim,
ostreni a dal§im technikam, kter¢ ji zaroven zdlraziuji. MoZnost pfirozené pracovat

s hereckym projevem se siln€ promita i1 do reZijniho stylu né€kterych reziséri. Vezméme za

piiklad filmy Roberta Bressona & Akiho Kaurismakiho, kde zasadni roli hraje pohled.**

Abychom poznatky o objektivnich podminkach empatie ve filmu shrnuli, miZzeme pouzit
pojem téla — viechny vys$e zminéné objektivni zaklady empatie se v ném sdruzuji. Misto
vlastni polemické formulace uzijme nézory Jana Kuéery.45 Tvrdi, Ze télo je zakladnim

stavebnim materidlem filmové narace. Divak prostfednictvim téla nejcastéji vstupuje do

% Tamtéz, s. 104.

% Tamtéz, s. 109.

“ Tamtéz, s. 111.

! Tamtéz, s. 111.

* Tamtéz, s. 111.

* Tamteéz, s. 285.

* Robert Bresson jednu ze svych kapitol ,.teoretické” prace vénuje pravé pohledu: Bresson, R.: Pozndmky ke
kinematografu. (Praha: Dauphin, 1998).

*® Jeho shrnuti koncepti Mulvaye Smitha z knihy Engaging Characters probereme dale: Kucera, J.: Téla a tvdie
(ve) filmu. In: lluminace ¢.1, 2005.
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filmového obrazu a modeluje sva o¢ekavani - v obraze je podle Kucery télo tim, co divaka

vybizi k textové participaci.*

V zavéru tohoto bodu musime jesté vytesit zminénou relativnost pojmenovani poznatkt z
empatie. Buda v definici uvaZuje moznost pojmenovani poznatki empatie, avSak probrana
protikladnost verbalni a neverbalni komunikace hovofi proti. Hovoii proti explicitné i sam
Buda, kdyz tvrdi, ze emoce, které neverbalni komunikace vyjadiuje, neni mozné podchytit
jazykem.*” Posléze viak piipousti, 7e néktera povolani p¥i své praci uplatituji schopnost
empatie a potiebuji jeji vysledky slovné formulovat.*® Jako piiklad uvadi psychologa, my
muzeme dodat povolani kritika. Kazdopadné pievadéni nékolika kodu na jeden bude vzdy

reduket, jak tvrdi naptiklad Lotman.* Nyni pfikro¢me k samotnému procesu empatie.

2.3 Proces empatie

Buda povazuje empatii za vyslednici mnohych procest, pfi¢emz zdiraziuje dva a
metaforicky je pojmenovava ponofeni a vynofeni.”® P¥i prvnim soustfedi pozorovatel vétsi
¢ast svoji pozornosti na druhého a podle Budy se v ném snazi ,,mzplynou‘[“.51 Tento proces
nazyva vzivani a je v ném ptitomny pokus o rozluSténi neverbalnich signali za pomoci
zpFesnéné pozornosti.”? Avsak vZivani se stava empatii az ve chvili, kdy je védoms
zpracovano.>® Vyjadfeni pomoci metafory zdiraziiuje piedevsim jednu véc. Implicitng
popisuje miru sebereflexivity. Ponofeni totiz charakterizuje pozornost soustfedéna vice na
druhého, naproti tomu vynoteni podle Budy charakterizuje kognitivni zpisob prozivani,
piiznaény pro stav bd&losti — tedy v&tsi sebeuvédomeni.>* Jinymi slovy pozornost je jednou

zamétena vetsi mérou na pol objektu, podruhé na podl recipienta.

Buda povazuje empatii za specifickou protipdlovou oscilujici funkci osobnosti, kdy krajnimi
poély jsou na jedné strané vzivani a na druhé védomé zpracovani poznatkl vziti. Oscilace
piitom miize byt velmi rychld, takze se rozdily stiraji.®> V druhém momentu mize podle Budy

védomé zpracovani zazitkli empatie splynout s tsudky ve vySe zminéném smyslu

46 Kucéera, J.: Tela a tvare (ve) filmu. In: lluminace ¢.1, 2005, s. 43.
*" Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), 5.106.
® Tamtéz, s. 68-69.

* Lotman, J. M.: Text v textu. In: Bernard, J. (ed): Tartuskd skola. Shornik filmové teorie 2. (Praha: NFA, 1995),
S. 43-76.

0 Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), s. 65.
' Tamiéz, s. 98.

52 Tamtéz, s. 99.

% Tamtéz, s. 66.

 Tamtéz, s. 68.

% Tamtéz, s. 68.
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(s kontextem ¢i pozadim v podobé Zanru, narativu a apod.).56 Jinak feceno divak porovnava
vysledky svého vziti s hypotézami, které plynou pravdépodobnostnich schémat ¢i norem.
Buda povazuje empatii za kognitivni ¢innost, k niz patii predev§im kognitivni zpracovani
zazitkového materialu ziskaného z druhého ¢lovéka a vysledkem procesu, které zahrnuje, je
pochopeni druhého.”’ Zdaraziuje pfitom, Ze poznatky empatie nejsou v b&zném smyslu
»racionalni. Zde musime upfesnit, co toto problematické slovo pro Budu ptredstavuje. Bézné
pochopeni Buda spojuje s moznosti (lehkého) slovniho vyjadfeni®, naproti tomu empatii
povazuje za rezonanci na konkrétni osobnost.”® Odli§nost mezi nimi, je tedy odlisnosti mezi

Jjedinecnosti a obecnosti (ktera je vlastni sloviim).

Podivejme se nyni na moznost o uplatnéni popsaného procesu V obecném modelu estetické
recepce. Zaméime se na psychickou distanci. Jak jiz bylo zminéno, psychicka distance je
prostor, v némz probiha estetickd recepce a k jeji ztrat€¢ miuze dojit dvéma zplisoby —
poddistancovanim a pfedistancovanim. Podnét k obéma se nachazi jak na stran¢ objektu, tak
na strané subj ektu.® Vyse byly zminény tendence ke ztraté distance na strané¢ subjektu
(kapitola 1), nyni se podivejme na podnéty ke ztraté distance na strané objektu. Jako
objektivni podnét pro poddistancovani Bullough zdaraziuje predevsim dva atributy objektu —
realisticnost a piitomnost t&la.®! Pokud nekriticky pfistoupime na termin realistického®, film
splituje obé podminky. Kromé konkrétnich podnét, mluvi Bullough také o obecném
podnétu, ktery vede Kk poddistancovani — jedinecnosti. Na opaény pol, tedy piedistanovani,
naopak Bullough klade jako podnét abstrakci a jako tendenci zobectiovani.®® Nejvice Zadouci
je pii tom co nejmensi distance bez jeji ztraty. Tento paradox Bullough zve antinomii
distance.®* Bullough v pojeti psychické distance spojuje n&kolik riiznych protikladnych
koncept (napft. realistické a idealistické) do jedné tsecky, na které se stavaji krajnimi body
(v nasem dosavadnim textu poly). Pti estetické recepci dochazi na této tiseCee k oscilaci.
Dostavame tedy dalsi oscila¢ni funkci osobnosti Spojenou s empatii. Pokud tyto oscilaéni
funkce osobnosti srovndme, pozname, Ze se kryji. Pol jedinecnosti u Bullougha se kryje

s polem vziti u Budy (dochazi k rezonanci na konkrétni, jedine¢nou osobnost) a p6l zobecnéni

* Tamtéz, s. 72.

> Tamtés, s. 85.

* Tamté, s. 69.

* Tamtés, s. 72.

% Bullough, E.: ‘Psychickd distance’ jako faktor v uméni a esteticky princip. \n: Estetika ¢.1, 1995, s. 14.

% Bullough, E.: ‘Psychickd distance’ jako faktor v uméni a esteticky princip. \n: Estetika ¢.1, 1995, s. 14.

%2 0 tom, e realismus je diskutabilni pojem hovofi napt. Nelson Goodman: Goodman, N.: Jazyky uméni. Ndstin
teorie symbolii. (Praha: Academia, 2007), s. 38-43.

% Bullough, E.: ‘Psychickd distance’ jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika ¢.1, 1995, s. 16.

* Tamtéz, s. 14.
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u Bullougha se kryje s polem védomého zpracovani u Budy. Pokud typické podle Bullougha
piisobi proti poddistancovani a individualni proti piedistancovani®, empatie se diky oscilaci
mezi zminénymi poly drzi v mezich psychické distance. V protikladu osobni a spolecenské,

ktery Bullough zmiflujeGG, pak nalezneme podporu i pro oscilaci mezi vzitim do konkrétni

osobnosti na jedné stran¢ a vstup norem a kontextu na stran¢ druhé.

Diskutujeme-li o empatii s Bulloughem, nesmime samoziejmé prehlédnout tvrzeni, ze

BT N 4% y
Nejdrive se vSak

psychicka distance je ,,esencidlni pro vyskyt a fungovani empatie.
musime vyrovnat s terminologickou nejasnosti. Bullough touto poznamkou odkazuje na
soudobou praci Theodora Lippse. Buda uvadi svou knihu exkurzi do déjin konceptu empatie a
chronologicky piehled zahajuje pravé u Lippse. Konstatuje, ze Edward B. Titcher pouzil
slovo Empathy pii ptekladu jedné z praci Theodora Lippse. Titcher pielozil slovo vciténi
(Einfiihlung) jako empatie (Empathy).®® Pokud Bullough tedy mluvi o empatii, ma na mysli

Lippstv koncept.

Podivejme se, jak se ma Lippsuv koncept k Budovu pojeti empatie. Lipps sviij koncept vciténi
(Einfiihlung) piedstavuje v eseji Esthetika prostorovd.6gLipps povaZzuje vciténi za
zobjektivizovani recipientova pocitu. Nejdiive pfichazi pohyb apercepéni, kdy recipient
vcituje své prostorové pohyby (naptiklad) do ¢ary — tzn., ze vcit'uje do objektu pohyb. Toto
vciténi sil nazyva Lipps ,,vSeobecné vciteni apercepém’“.70 Dochazi jednak ke vcitovani
¢innosti, ale také k postupnému chapani, které slouZzi jako podklad druhého momentu —

«w Tl

,veiteni podle zkusenosti "~ To vychazi z podminénosti recipientova pohybu v télesném

svéte. Jde o blizsi urceni a vytvoreni obsahu uréeni. Recipient v tomto momentu buduje zivot
pomoci zkusenosti. Pro vciténi je podle Lippse zakladni situace, kdy recipient pozoruje sebe
ve tvaru (objektu) a je odpoutan od svého redlného Ja." Takovy zaklad ptitakéva
Bulloughovi, ktery také tvrdi, ze jsme pfi estetickém zazitku ,, distancovani od svého
praktického Ja “r3 ZiS

ktery jej prostiedkuje.“™ Obdobny nazor zastavé i Buda, kdyz tvrdi, Ze pii vzivani

® Tamiés, s. 22.

® Tamiés, s. 23.

*" Tamtés, s. 28.

% Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), s. 28.

% Lipps, T.: Estetika prostorovd. \n: Styl, ¢.6, 1913.

" Tamiéz, s. 101.

"t Tamtéz, s. 104.

"? Tamtéz, s. 109.

® Bullough, E.: ‘Psychickd distance’ jako faktor v uméni a esteticky princip. \n: Estetika ¢.1, 1995, s. 12.

™ Bullough, E.: ‘Psychickd distance’ jako faktor v uméni a esteticky princip. \n: Estetika ¢.1, 1995, s. 23.
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piekonavame hranice vlastniho J4 a pokousime se v druhém rozplynout.” V Lippsové pojeti
vciténi je pritomnost sebereflexivity pii pozorovani sebe v objektu evidentni, nicméné Buda
v kratkém komentati k Lippsovi tvrdi, ze Lipps poukdazal na to, Ze ,,pozornost sa postupne
vzdaluje od neho samého (recipienta), z vedomia sa vytlaca sebereflexia a Ja akoby splynulo

s predmetom umeleckého zdZitku. “™

Toto tvrzeni Budy by bylo vzhledem k obecnému
konceptu Lippsova rozporné. Nicméné Lipps tvrdi, Ze ,,jsme v ném (objektu, tvaru) upiné, je-
li veiteni Liplné.77 Ptipad uplného splynuti, by byl pfipadem poddistancovani, ztraty
seberflexivity a potvrdil by Budova slova. Ze v§ak Lipss moznost uplného splynuti p¥ipousti,
nelze zobecnit na zéklad jeho konceptu. Sdm Buda se proti Gplnému splynuti brani tvrzenim,
Ze empatii ,,mozno udrzat iba isty c¢as. Osobnost sa brani, chrani svoje hranice, usiluje sa

«18

spracovat emocie. " Nesouhlas s uplnym splynutim se nam vrati pozdé&ji v diskuzi o

identifikaci pfedevsim u kognitivnich védcu.

Samotny proces veiténi u Lippse nasledné pokracuje v konfrontaci s vysledky veiténi.”
Probiha tedy obdobné¢ jako empatie u Budy. Vciténi i vZziti do objektu na zaklad¢ zraku
ptipoutava pozornost k formalnim vlastnostem objektu (viz nize v tomto bodu). Je pfitomen
kontext, ktery napomahé budovani vciténi a nakonec dochéazi ke zpracovani vysledka veiténi.
Proces vciténi probiha také jako oscilace mezi dvéma poly a to v ramci psychické distance —
ktera jak Bullough tvrdi, je pro jeho fungovani esencidlni. Na konkrétnéjsi roving se vSak
koncepty odliSuji zejména tim, ze Lippstv koncept sméfuje K statickym vytvarnym uménim a
vciténi se tedy zamétuje na vciténi prostorového pohybu, nikoliv ,,pohybu emoci‘ jako

Vv pfipadé Budy.

Na Lippstiv koncept vciténi navazuje dalsi klasicka prace estetiky Abstrakce a veiteni®
Wilhelma Worringera. Worringer v mnohém s Lippsem souhlasi. Jako kritika sméfuje
predevsim k zabarveni, které ma vciténi vzhledem k vili. Podle Lippse se jednd o
sebepotvrzeni, naproti tomu Worringer zastava princip sebezapieni, ktery plyne ze svétového
pocitu.® Pro nas neni tento rozpor podstatny, podstatné je, Ze oba autofi souhlasi s tim, Ze
vciténi je proces sebeobjektivace majici atributy, jez byly zminény vyse (sebereflexe, opusténi

A%

vciténi. Worringer disledné odmita, Ze by se vciténi vztahovalo K literarnimu pusobeni.

> Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), s. 86.

® Tamtéz, s. 28-29.

" Tamtéz, s. 109.

® Tamiéz, s. 68.

" Filip, D.: Doslov. In: Abstrakce a veiténi. (Praha: Triada, 2001), s. 134.
8 Worringer, W.: Abstrakce a veiténi. (Praha: Triada, 2001).

8 Tameéz, s. 41.
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Literarni ptisobeni je vzruseni, které 1ze podle Worringera dosahnout stejné slovy jako
vytvarnymi prostiedky.®? Jak jsme vid&li, stejné pozadavky klade na objektivni podminky
empatie 1 Buda (neverbalni komunikace). Worringer dale dodéava, ze literarni ptisobeni 1ze
dosahnout pouze na latce a vciténi se vztahuje k formg.® Ptijmeme-li tuto dualitu (obsahu ¢i
latky a formy), tak néco podobného tvrdi Buda, a sice ze neverbalni komunikace se
nevztahuje k lexikalnim obsahiim, ale funguje jako forma, nebot’ dodava jako indirektni
komunikace intenzitu komunikaci direktni, ktera je bud’ vyjadiena slovy, nebo slova
nahrazuje.®* Worringer na rozdil od Lippse neuvaZuje zpracovéni vciténi®® a na rozdil od ngj
ustavuje dvojici abstrakce a veiténi, které uvazuje jako opacné poly.®® Veiténi pfitom sméfuje
predeviim k organické presvéd&ivosti — naturalismu (&i realismu)®’, a v abstrakei jde o to vzit
vécem jejich libovolnost (€1 jedineénost)gg, tedy abstrahovat a dodat véci zakon.®® U druhého
polu pak zdlraziiuje, Ze nejde o abstrahovani intelektudlni, o uspokojeni intelektu, ale je
zalozeno v nasi psychosomatické konstituci.”® Worringer tvoii obdobnou tse¢ku jako
Bullough v ramci psychické distance, jejiz hrani¢ni body jsou obecné vymezeny jedine¢nosti
¢i realistiCnosti a obecnosti. Buda a Worringer tedy uvazuji obdobny smér: Buda od
konkrétni, jedine¢né osobnosti ke generalizaci, zpracovani poznatkli a Worringer od
jedine¢nosti, realisti¢nosti k abstrakci, dodani zakona. Obdobné hovoii i o druhém pélu. Buda
tvrdi, Ze poznatky a jejich zpracovani neni rozumové v bézném slova smyslu, Worringer

tvrdi, Ze abstrakce neni intelektualni.

Na obecné urovni se tedy zminéni tfi teoretici v mnohém o empatii (vciténi) shoduji. Uvazuji
o ni jako procesu, ktery osciluje mezi dvéma poly — od jedine¢ného k obecnému (ke
zpracovani, K zakonu). Worringer i Buda vylucuji, Ze by se empatie (vciténi) vztahovala na
stran¢ objektu ke slovim. Ve vSech konceptech je pritomna sebereflexe a opusténi realného Ja
v ramci psychické distance, ktera, zda se, je pro jejich fungovani opravdu esencialni. Esteticka
snazi ,,rozplynout* a empatie (vciténi) se vztahuje k jistym viditelnym vlastnostem. Primarni

ulohu hraje zrak. Ptes shodu v deskripci procesu je vS§ak mezi obéma koncepty na

82 Tamtéz, s. 47.

8 Tamtéz, s. 47.

8 Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), s. 132.

8 Filip, D.: Doslov. In: Abstrakce a veiténi. (Praha: Triada, 2001), s. 134.

8 Worringer, W.: Abstrakce a veiténi. (Praha: Triada, 2001), s. 32.

8 Worringer voli slovo naturalismus, protoze se mu zd4 vhodn&jsi nezli termin realismus, ktery podle n&j
konotuje literaturu: Worringer, W.: Abstrakce a vciténi. (Praha: Triada, 2001), s. 43.

8 Tamiez, s. 35.

% Tamtéz, s. 48.

% Tamtéz, s. 49.
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konkrétné&jsi Grovni znaény rozdil, jak bylo naznaceno vyse. Pfiblizn€ stejny jako je zakladni
rozdil mezi uménimi, k nimz se tyto koncepty vztahuji. Tedy v absenci pohybu na jedné
stran¢ a jeho pfitomnosti na stran¢ druhé. Zda se proto vhodné rozliSovat mezi vciténim, které

obsahuje vciténi pohybu a empatii, kde toto chybi.

2.4 Dalsi otazky spjaté s empatii
Zminme na zaver kapitoly o Budové empatii nékolik otazek, na néz sic Buda neklade ptilisny

diiraz, nicméné u jinych teoretiki nabyvaji zasadni roli.

Nekolikrat jsme spolecné s Budou uzili pti specifikovani empatie slova rezonance. Za
rezonanci se skryva Budovo pojeti citové nakazy. Buda tento jev probird oddélené od empatie,
nicmén¢ tvrdi, Ze je s ni Uzce spjat. Mlzeme fici, Ze citovou ndkazu povazuje za pravodni jev
empatie. Buda tvrdi, Ze pfi riznych situacich jsou lidé rizné nachylni k napodobovani.
Ideadlnimi situacemi pro citovou nakazu jsou chvile, kdy ¢loveék nechrani hranice svého Ja
(coZ jsou i pipady estetického postoje & psychické distance).”* Empatie tuto podminku podle
Budy splituje. Za zaklad ptenosu emoci Buda poklada instinktivni napodobovani
mimovolnich nebo automatickych biologickych forem chovani®, kam ostatng pati i
neverbalni komunikace. Zvlast' ptiznacnou povazuje Buda citovou nakazu pro prvni moment
empatického procesu.® Diky citové nékaze si pfi vZivani pozorovatel lehce vyvola
psychického stav druhého.* DileZitou roli hraje podle Budy citova nakaza i v identifikaci,

k niZ se dostaneme dale.

Krom¢ tohoto faktoru usnadiiujiciho empatii, uvazuje Buda 1 jiny, ktery se v urcité podobé
ukaze u kazdého zvoleného teoretika. Jedna se o sociologickou podobnost divaka a postavy.
A& neni podminkou, empatii ulehuje.” Empatii ulehcuje i to, Ze divak zn4 cil empatie

z diivéjika.*® Tento faktor mize hrat roli piedeviim pii sledovani serialti &i filmovych sérii.
Uved'me napfiiklad ,,Doinelovskou pentalogii® Francoise Truffauta, kterou prochazi hlavni
postava Antoina Doinela, ptedstavovana Jean-Pierrem Léaudem, od skolniho véku ve

filmu Nikdo mé nemda rad az po film Ldsku na utéku, kde hlavni hrdina vystupuje jako

Ctyticatnik. Nase empatie k nému je z velké ¢asti zalozend na znalosti predchozich filma

* Tamiéz, s. 91.
2 Tamtéz, s. 90.
% Tamiéz, s. 91.
% Tamiéz, s. 92.
% Tamiéz, s. 67.
% Tamiéz, s. 67.
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série.”” Pokud mluvime o podobnosti, je vhodné zminit jests jeden faktor. A to otazku
pohlavi. Buda tvrdi, Ze pokus o empatii k druhému pohlavi mtze selhat kviili sexualnimu
zajmu o druhého.®® Tento faktor ostatn& uvazuje i Bullough. KdyZ jmenuje Gasté podndty
k poddistancovani, zmifiuje sexualni zajem. V ném se divak dostava do vztahu s vlastni

potiebou.*®

% Tento priklad je zvl4st piiznagny, protoze tato série neni pouze pierusovanym pokradovanim jednoho prib&hu
ve stylu napiiklad Pana Prstent, ale jejim pojitkem je pouze hlavni hrdina.
% Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), s. 64.
% Bullough, E.: ‘Psychickd distance’ jako faktor v uméni a esteticky princip. \n: Estetika ¢.1, 1995, s. 15.
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3. Procesy empatii blizké v pojeti Bely Budy

V této Kapitole stale setrvavame v Budové teorie. Podivame se na procesy, které jsou

vV mnohém empatii podobné, a proto se s ni daji lehce zaménit. Diky tomu, Ze jsme podrobné
probrali Budovo pojeti empatie, miZzeme viéi ni procesy lehce vymezit. Dva jsme jiz
probrali, a to ,,pfedpokladani a citovou nadkazu. Nyni se podivame na sympatii, identifikaci a

projekci.

3.1 Sympatie

Kromé empatie se velmi ¢asto v obecné mluvé o filmu vyskytuje i slovo sympatie. Sympatie
stejné jako empatie vyzaduje bezprostiedni kontakt a zaroveit ma totoznou psychologickou
podstatu — vztahuje se k neverbalni komunikaci. Naproti empatii vS§ak nevyzaduje pfili§
velkou vnimavost pozorovatele.’® Sympatie je totiz piebiranim dominantniho pocitu (mozna
1épe by se dalo fici zakladniho), ktery se ov§em pozorovatel nepokousi uvést do kognitivnich

101

souvislosti zazitkového svéta druhého.” ™ Neni tedy podminkou, aby se pozorovatel zvlast’ o

192 Na rozdil od empatie, ktera se vyznacuje

druhého zajimal a pokousel se ho pochopit.
urcitou snahou, zde dochézi k emocni reakci automaticky. Aby pozorovatel sympatii pocitil,
museji byt pocity druhého silné. Sympatie zaroven predpokladd moznost lehkého zatazeni do
souvislosti. To znamena, Ze reakce druhého a to, co v ném emoci vyvolalo, musi byt lehce
pochopitelné.103 Vidime tedy, Ze na rozdil od empatie, kde je pochopeni disledkem vZivani,
pii sympatii je pochopeni pfedpokladem. Dal§im bodem, kterym se od sebe empatie a
sympatie li8i, je absence momentu ponoteni: ,,Zachovavame si hranice vlastného Ja,
respektive si ich nezwedomujeme.“104 Zaroven emoce vyvolané sympatii jsou podle Budy
mnohem silnéj$i nez vyvolané empatii. Buda to zdGvodnuje tim, ze: ,,Siistavné kognitivne
spracuvanie, ktoré prebieha v empatii, pravdepodobne ustavicne odvadza nadbytok
emocionalného nz:Zija.“lO5 Naproti tomu pii sympatii zasahne emocionalni nédboj
pozorovatele nardz. Buda v souvislosti se sympatii tvrdi, Ze ,,umelecky dojem byva spdty so

<106

vznikom velkej sympatie.“ > Nejcastéji takovy pripad nastava, pokud se divakovi pfi

107

sledovani filmu podafi ztotoznit s hlavnim hrdinou.™" Fakt, Ze se Buda, priméarné jako

1% Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), s. 86.

101 Tameéz, s. 87.
102

Tamtéz, s. 86.
19 Tamtéz, s. 87.
1% Tameéz, s. 86.
1 Tamtéz, s. 87.
196 Tameéz, s. 88.
07 Tameéz, s. 88.
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psycholog, pti n¢kolika kratkych zminkach o empatii v uméni uchyluje predevsim k reflexi
filmu, svéd¢i o uzké spojitosti problematiky empatie s filmem. Buda v uvedené zmince mluvi
o identifikaci (ztotoznéni), tedy procesu, kterému se budeme vénovat v zapéti. Podstatnou
informaci vsak je, Ze se jednotlivé procesy podle Budy nevylucuji, ale mohou probihat

v ramci jedné recepce a vzajemné se i podporovat. Buda shledava rozdil mezi empatii a
sympatii také ve vyzadované kompetenci. V sympatickych reakcich neni u lidi velkych
rozdild, naproti tomu u empatie ano. Empatie podle Budy vyzaduje ur¢itou praxi, ktera rozviji

schopnost védomého zpracovani (viz psycholog, kritik vyse).'%

3.2 Identifikace

Buda o identifikaci pojednava predevsim v kontextu ,,déti*“. Tento pojem davame do
uvozovek, protoze Buda jej nevymezuje ¢asove, ale charakterizuje jako obdobi, kdy je dité
vézéano na matku.'% Jde o obdobi, kdy se za&ina psychologicky proces identifikace objevovat.

. . r . v . v v 4 110
Buda proces charakterizuje také jako ,,ucenie se stotoznénim *

, obvykle byva nazyvan
napodobovanim. Jak bylo pfedeslano, hraje v ném podstatnou lohu citové nékaza. Dité pfi
procesu identifikace vnima emocionalni stavy druhého a mechanismus, ktery pfi procesu
probiha, je totozny s empatii, protoze informace, které proudi neverbalni komunikaci
druhého, umoziiuji, aby si dit& vyvolalo dusevni stav druhého &lovéka.'™* Funguije tedy jako
vzivani.*'? Podle téchto poznamek, Buda uvazuje empatii jako niz8i stupein empatie. Nizsi
stupeni, kterému chybi zpracovani vzivani. Jak jsme uvedli pti reflexi sympatie, identifikace
se neomezuje pouze na obdobi détstvi, ale jako nedokoncend empatie se miize podilet i na
sledovani filmu. Primarni zasazeni identifikace do détstvi miizeme vysvétlit jesté jednim
divodem — v détstvi je podle Budy citlivost na neverbalni komunikaci znatna. '™ Dit& dokéze
déle setrvat ve vzivani. Dfive jsme s Budou poznamenali, Ze pfi vZivani a rezonanci na
druhého je mozné setrvat jen kratky Cas, protoze (dospé€la) osobnost se snazi chranit své
hranice a zpracovat emoce. Naproti tomu dit€¢ ma niZsi egoobranu, ta se vsak, jak

poznamenava Vlastimil Zuska, s vékem postupné zvysuje."* Shriime. Buda pojima

198 Tumiéz, s. 89.

199 Tamteéz, s. 154.

Y0 Tameez, s. 159.

Y Tameez, s. 159.

Y2 Tameeéz, s. 160.

3 Tameeéz, s. 160.

14 7uska, V.: Estetika, 1vod do soucasnosti tradicni discipliny. (Praha: TRITON, 2001), s. 56-57.
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identifikaci jako niz$i vyvojovy stupen empatie, ale také jako jeji nedokoncenou podobu

y y tr i 115
zalozenou na prodluzovaném vzivani.

Identifikace jako fenomén spjaty s niz§im vyvojovym stupném clovéka se nam navrati i dale
v ramci diskuze psychoanalytikti. Na tomto misté je vhodné nastinit alespon nejhrubsi rozdil
V pojeti terminu identifikace u Budy a psychoanalytik. Buda povazuje identifikaci za nizsi
stupeni empatie, to vSak neni u psychoanalytikit mozné. Protoze jak Buda poznamenava, velka
¢ast psychoanalytikli existenci empatie zpochybiiuje. Naproti tomu identifikace je termin
vznikly v psychoanalyze. Mnozi proto podle Budy vysvétluji identifikaci z hlediska

empatie.*®

3.3 Projekce

Posledni proces, ktery Buda odlisuje od empatie, je projekce. Tento proces je podle Budy
spojeny s procesem, ktery jsme pro ulehéeni nazvali ,,pfedpokladani. Pii ,,pfedpokladani®,
muze pozorovatel vychazet i ze sebe a podle vlastnich zazitkt kvalifikovat chovani
druhého.™’ Pozorovatel pri projekci promitd do druhého vlastni chapani a stanoviska. Jejim
zakladem neni vZivani jako pti empatii, kdy druhy vystupuje ve své jedinecnosti, ale druhy
naopak vystupuje jako plocha, na niz se pozorovatel promita.**® Na rozdil od empatie
projekce ignoruje neverbalni komunikaci. Od pfedpokladani se pak 1isi predevs§im tim, ze neni
primarné zaloZend na logickém vyvozovani ptedpokladil ze situace a norem, ale predevSim na
zvazovani vlastnich psychologickych souvislosti. Pozorovatel pfi ni ignoruje rozdily mezi
lidmi.**® Je tedy podle Budy egocentrickd, protoze pozorovatel je vazany na vlastni
emociondlni schémata. Tyto schémata projektuje do druhého a nahrazuje jimi pochopeni
druhého.*® Tento proces je pfipadem ztraty distance. Sv&déi o tom Bulloughiiv piiklad ztraty
distance, kdy muz, kterému dava Zena diivody k Zéarlivosti, shlédne predstaveni Othella. Cim
vice se budou pocity a zkusenosti muze shodovat s Othellovymi, tim je pravdépodobnéjsi, ze
si uvédomi vlastni Zarlivost a misto Othella uvidi sebe v Othellové situaci se svou Zenou.'?!

Tento ptipad by se dal zatadit do prvé ze dvou moZnosti pfedistancovani, které odliSuje

vvvvvv

15 Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), s. 284.
1O Tamtez, s. 162.
W Tamtez, s. 72-73.
18 Tamtez, s. 73.
W9 Tamtez, s. 73.
20 Tamtez, s. 73.
121 Bullough, E.: ‘Psychickd distance’ jako faktor v uméni a esteticky princip. \n: Estetika ¢.1, 1995, s. 13.
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se sklony k psychopatologickym pfiznakiim, protoze jeji Casté uplatiovani mize vést

k paranoidnim staviim."?

122 Buda, B.: Co vieme o empatii?. (Bratislava: Pravda, 1988), s. 73.
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4. Empatie a koncepty ji blizké ve filmovych teoriich

Poté, co jsme vyCerpavajicim zpisobem probrali Budovu teorii, Se pfesuneme K teoretikiim,
kteti reflektuji empatii ¢i néktery z dalSich konceptt ve filmu. Nesmime ptitom zapomenout
Budovo odliseni empatie od blizkych koncepti a ani na Bulloughtv koncept psychické
distance, ktery se pfi aplikaci na Budovu teorii ukazal jako velmi uzite¢ny. Budeme se
vénovat dvéma smérim, které nastinénou problematiku reflektuji — psychoanalyticky
orientovanym teoriim a kognitivni védé ve filmovych teoriich. Autory fadime pro prehlednost

chronologicky, protoze teoretici ¢asto na pfedchozi reaguji.

4.1 Psychoanalyticka pojeti

O psychoanalyze jsme se zminili jiz dfive a v souladu s touto zminkou, zde ptjde o pojeti
identifikace. Nejdiive se budeme vénovat feministické teorii Laury Mulveyové, kterd vyuziva
psychoanalytickou metodu pro ideologickou kritiku. Za pomoci psychoanalyticky pojatého
terminu identifikace vysvétluje recepci filmového dila v textu — ,,Vizudlni slast a narativni
film*!?*. Druhy autor, o némz se zminime, bude Christopher Metz, jenZ ve své
psychoanalyticko-sémiologické praci ,,Imagindrni signifiant — Psychoanalyza a film****

vénuje jednu kapitolu identifikaci ve vnimani filmu.

4.1.1 Laura Mulveyova

Text Mulveyové je jednim z ptipadil negativniho pojeti identifikace. Negativniho v tom
smyslu, Ze se uplatiiovani identifikace miize podle nékterych teoretikli negativné projevovat
bud’ vzhledem k ideologii ¢i psychice ¢loveka. Zde se jedna o ptipad prvy, avSak i s pfimeési
druhého. Mulveyova uziva metodologicky aparat psychoanalyzy, jak sama tvrdi, ke zkoumani
patriarchalni spole¢nosti.'®® Materialem jejiho zkouméni je predevsim klasicky hollywoodsky
film, ktery podle ni odrazi dominantni ideologické pojeti filmu.?® Jinak feeno hollywoodsky
film podle ni upeviluje stereotypni postaveni muzii a Zen. Prostiedek, kterym podle
Mulveyové film upeviiuje stereotypy, je vizualni slast.*’ Mulveyova se implicitné zamétuje

pouze na divaky muZze.

Pomoci terminu vizudlni slast vysvétluje pisobeni filmu na divéka, ptfi¢emz odliSuje dva typy

slasti, které z filmu pro (muzského) divaka plynou a zéviseji na pohlavi postavy. Na jedné

2 Mulveyova, L.: Vizudlni slast a narativni film. In: Oates-Indruchova, L. (ed.). Divei valka s ideologii. (Praha:
SLON, 1998).
124 Metz, Ch.: Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. (Praha: Cesky filmovy ustav, 1991).
125 Mulveyova, L.: Vizudlni slast a narativai film. \n: Oates-Indruchova, L. (ed.). Divéi vilka s ideologii. (Praha:
SLON, 1998), s. 118.
P Tameéz, s. 119.
¥ Tameéz, s. 119.
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stran¢, pokud je postavou Zena, odliSuje dva typy slasti — voayerismus a fetiSismus, které
zastie$uje pojmem skopofilie. Skopofilii popisuje jako slast z divani se.*® V ni se projevuje
voayerismus jako slast ze sledovani soukromi. Soukromi ve filmu podle Mulveyové funguje,
protoze postavy si divaka nevS§imaji. FetiSismus se projevuje ve vnimani druhého jako objektu

sexualni stimulace pohledem.'®

130

Tyto slasti funguji nezavisle na erotogennich zénach a jsou
funkei pudt.™ Na stran¢ druhé, pokud je postavou muz, jde o identifikaci. Identifikace se
podle Mulveyové rozvinula pii rozpoznani sebe v zrcadle, tedy konstituovani Ja. Toto
stadium nastava v obdobi, kdy fyzické ambice ditéte presahuji jeho fyzické schopnosti. Dit¢ si
predstavuje zrcadlovy odraz jako dokonalejsi nezli jeho vlastni t€lo. Toto mylné rozpoznani
sebe jako néceho dokonalejsiho podle Mulveyové ustavuje ptidu pro identifikace

s ostatnimi.*! Slast z identifikace funguje skrze narcismus a poznani sob& podobného.™*2
Mulveyova tvrdi, Ze kdyz se divék identifikuje s muzskym protagonistou, promitad sviij pohled
do pohledu své filmové podoby — do svého mocnéjsiho a idealngjsiho Ja zrozeného pied

zrcadlem.™® Tato slast je funkci Jaského libida, tedy egocentrickd.*

Mulveyova zaklada své pojeti na tom, ze se divak identifikuje pouze s postavou stejného
pohlavi, tuto problematickou stranku zminuje i Bendova ve své sumarizaci: ,,identifikujeme se

pouze s jednou postavou a to v zdvislosti na nasem genderu <>

Pro Mulveyovou je otdzka
podobnosti otazkou stejného pohlavi. Na rozdil od Budy, kde podobnost uleh¢ovala empatii,
je pro Mulveyovou pohlavni podobnost predpokladem identifikace. Buda sice uvazoval, Ze
identifikace mezi lidmi opacného pohlavi miZe byt zruSena sexudlnim z4jmem, nicméné jeho
ani Bulloughova teorie nepopirala, Ze identifikace (empatie) s opacnym pohlavim je mozna.
Mulveyova to popira. Dale uvidime, Ze podle nékterych autortt podobnost dokonce nehraje
zadnou zasadni roli. Celkové pojeti Mulveyové je problematické také vzhledem k uvedenému
modelu recepce (kapitola 1). Model recepce, ktery predklada Mulveyova probiha primarné

Vv poddistancovéani. Voayerismus a fetiSismus, jimiz se muzsky divak vztahuje k postavam
opacného pohlavi, totiz probihaji jako neustavajici sexualni zajem, tedy v praktickém postoji.
A druha — identifikace — se v mnohém pfiblizuje Budové pojeti projekce, kterou jsme uvedli

jako ptipad ztraty distance. Jednak sama Mulveyova tvrdi, ze se divak projektuje do druhého,

128 Tamteéz, s. 120.
129 Tameez, s. 120.
130 Tamiez, s. 122.
B Tameez, s. 121,
32 Tamiez, s. 122.
138 Tamiéz, s. 125.
3% Tamiez, s. 122.

135 Bendova, H.: Pojem: Identifikace. In: Cinepur ¢.39, 2005.
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ale také charakterizuje identifikace jako principialné egocentrickou. Samotna volba materialu,
oblibené¢ho materidlu psychoanalyzy — Hitchcockovi filmy, naznacuje problém, na néjz skrze
citaci Todorova poukazuje Thompsonova: ,,Psychoanalyticka interpretace miize byt
definovana pouze jako interpretace, ktera objevuje v analyzovanych objektech obsah, ktery je
v harmonii s psychoanalytickou doktrinou, ... interpretaci zde ridi ji predchazejici znalost

. . . .. .36
vyznamu, ktery se ma objevit.

4.1.2 Christopher Metz

Christopher Metz shodné s Budou spojuje identifikaci se zrakem. Zdiraziuje, Ze film je
perceptivngj$i nezli jind uméni, protoze jej vidime a slySime. Zdlraznuje to predev§im proto,
aby film odlisil od literatury, kter se ke zraku vztahuje pouze v grafémech.®’ Film narozdil

od literatury podle Metze disponuje reprezentaci se vSemi realn¢ vnimanymi detaily.138

Metz identifikaci obdobn¢ jako Buda orientuje do détstvi. U obou autort identifikace formuje
zaklad pro pozd¢jsi vztahy s druhymi. V Metzové piipadé jde o sekundarni identifikaci, u
Budy o empatii. Na této obecné urovni vSak podobnosti konéi. Metz stejné€ jako Mulveyova
uvazuje zrcadlové stadium (Metz jej vymezuje obdobim mezi prvnimi 8 az 16 mésici lidského
zivota), v némz vidi zaklad formovani lidského Ja: ,,Ja ditéte se utvaii identifikaci s tim, co se

mu podobai.“139

Dité se tedy identifikuje se sebou samym — se svym odrazem v zrcadle, coz
Metz zve primarni identifikaci. Dit¢ souCasné pifekonava prvotni nerozlisitelnost mezi J4 a
Neja, &imz zaklada moznost identifikace sekundarni — identifikace s jinym'*, s objekty mezi

nimiz on sam neni.***

Zamérné neuzivame ,identifikace s druhym®, protoze Metz pojima identifikaci ve vétsi Sifi
nezli Buda. Kdyz si Metz poklada otazku, s ¢im se divak ve filmu identifikuje, kdyz se tedy
ptéa po objektivnich podminkach identifikace, rychle si odpovida, ze s postavou ¢i hercem —
tedy Zivou bytosti. Postavu uvazuje pro fiktivni ptib&hy a herce pro ,,nefikéni piibéhy*
(naptiklad dokument). V takovém ptipad¢ je vSak potieba, aby byla postava pﬁ‘[omna.142
Shledava tedy, Zze odpoveéd neni dostacujici, nebot’ identifikace s zivou bytosti predstavuje

pouze nekteré formy sekundarni identifikace. Film vsak obsahuje i casto dlouhé sekvence,

138 Thompsonova, K.: Neoformalistickd filmova analyza: Jeden pristup, mnoho metod. \n: Iluminace ¢.1, 1998, s.
13.

137 Metz, Ch.: Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. (Praha: Cesky filmovy ustav, 1991), s. 63.

8 Tamiéz, s. 64.

39 Tamiéz, s. 65.

Y0 Tameéz, s. 65.

Tamtéz, s. 67.

Y2 Tamiéz, s. 66.
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které Metz oznacuje jako ,,nelidské* (objevuji se v nich pouze neZivé véci — krajiny apod.).*®

Nepredvadéji divakovi zadnou lidskou podobu, s niz by se mohl identifikovat. Pfesto zlstava
podle Metze identifikace nepoméena.144 Pta se proto jesté jednou, a sice kde je divak?'*
Odpovida, ze divak je v kiné a dobfe si to uvédomuje. Divak si uvédomuje, ze vnima néco
imaginarniho a zaroven, vi, ze je to on, kdo vnim4.**® Divak se podle Metze identifikuje se
sebou samym jako ¢irym aktem vnimani a v piipadé, Ze se identifikuje se sebou samym
jakozto pohledem, tak se podle Metze nemize neZ identifikovat s kamerou.™’ Je tak piitomny
jakozto ,,vievnimajici“.**® Metz interpretuje tuto dualitu identifikace ve spojitosti s principem
vnimani, které probihd jako projekce a introjekce — divak tedy jednak uvadi v chod, ale také

e o 149
pfijima.

Mechanismus identifikace definuje podle Metze kinematografickou situaci v jeji obecnosti.**°
Metzovo pojeti se snazi z hlediska identifikace vysvétlit celek recepci filmového dila —
identifikace tedy zastieSuje recepci. U Budy jsme vsak empatii a spiiznéné koncepty pojimali
pouze jakozto ,.strategii ¢teni postav*, tedy jednu z moznosti vztahujici se primarné

k postavam. Naproti tomu Metz povaZuje film za trvalou hru identifikaci*>* — identifikace pii

recepci filmu podle n&j nepietrzits funguje.'

Buda zakladal empatii ¢i identifikaci svou
podstatou na neverbalni komunikaci a vztahu k druhému, kdezto Metz povazuje za zakladni
identifikaci s kamerou. Zve ji primarni kinematograficka identifikace (pozor nikoliv primarni
identifikaci ve vy$e zminéném smyslu).*>® Pokud se Metz zmifiuje o pohledu postav,
nepovazuje jej za neverbalni komunikaci, ale vysvétluje ho z hlediska své teorie jako
prostiedek, ktery svazuje ,,volné tékajici a ,,vSevnimajici* pohled“.154 Identifikace

s postavami pak zve sekunddrnimi kinematografickymi identifikacemi.*> Jim ptisuzuje
relativné velkou roli. Pokud ma totiz divak chapat déj hraného filmu, musi se podle néj

pokladat za jeho postavu, aby tato postava mohla participovat na vSech schématech

srozumitelnosti, ktera v sob¢ divak chova a zaroven se za ni pokladat nesmi, aby se fikce

143 Tamtéz, s. 66.
198 Tameéz, s. 67.
195 Tameéz, s. 67.
196 Tamteéz, s. 68.
17 Tameéz, s. 69.
198 Tameéz, s. 73.
199 Tameéz, s. 70.

130 Tameeéz, s. 73.
151

Tamtéz, s. 66.
2 Tamiéz, s. 67.
193 Tameéz, s. 5.
5% Tameéz, s. 74.
155 Tameéz, s. 75.
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mohla konstituovat jako fikce.**® Druhd kinematografickd identifikace je tedy identifikaci, o
niz se ve vSeobecnosti bavime, protoze Se da pojimat jako strategie Cteni postav. Metz v ni
registruje uréitou distanci, protoze divak nesmi s postavou splynout a pokud si divak
uvédomuje sebe jakozto vnimajiciho, tak zahrnuje i ptitomnost sebereflexe. Metz rovnéz
povazuje za disledek této identifikace chapani déje — pochopeni. Bohuzel vice tento koncept
nerozviji, nebot’ diraz klade ptedevsim na primdrni kinematografickou identifikaci, Kterou

spojuje s laskajici piitomnosti pohledu (perceptivni vasni).">’

Ziejme se zde naplnuje Budova zminka, ze psychoanalyza se snazi empatii vysvétlit

z hlediska identifikace. Sekundarni kinematograficka identifikace se empatii (v Budové
podani) blizi, na rozdil od velmi vzdalené primarni kinematografické identifikace. Ze
sekundarni kinematografické identifikace vyvera pochopeni postavy, naproti tomu z primarni
identifikace vznika perceptivni vaseti."®® Metz tedy na rozdil od Mulveyové uvazuje
identifikaci i jako zplisob pochopeni postav. Nicméné v pojeti vizualni slasti je mezi Metzem
a Mulveyovou podstatny rozdil. U Metze vyvéra z divani se vibec, z identifikace s kamerou,
kdezto u Mulveyové se slast vztahuje principialné k postavam a identifikace je pouze jednou
z vizualnich slasti, které film poskytuje. Metz vysvétluje celkovou mnozinu recepei filmu

Z hlediska identifikace ve dvou odlisnych pojetich (které vSak vychazi ze stejného kulturniho
procesu vyvoje ¢loveka), kdezto Mulveyova vysvétluje celek recepce na podstaté vizualni

slasti, kdy jednou z nich je identifikace.

4.2 Filmovy kognitivismus

Nyni jsme se dopracovali k nejaktualnéjsi reflexi problematiky empatie a ji blizkych konceptti
v recepci filmu — filmovému kognitivismu. Jedna se o jeden ze dvou sméru, ktery v textu
Identifikace sumarizuje Helena Bendova. Bendova v obecné charakterizaci kognitivismu
vyslovuje dvé podstatné poznamky. Jednak se podle ni ,,kognitivisticti teoretici pokusili

vyresit zmatek v tom, jakou roli hraje identifikace pri sledovani ﬁlmu“159

, coZ je implicitni
nardZka na prvy smér, ktery do svého pojednani Bendova zahrnuje — ndmi probrany
ideologicko-kriticky smér ovlivnény psychoanalyzou Vv ¢ele s Mulveyovou. Tato poznamka
signalizuje, Ze se kognitivisticti teoretici vici psychoanalytickému pojeti identifikace
vymezili. Druha poznamka pak navazuje na prvou a naznacuje, jakym smérem se teoretici pii

feSeni problému uchylili. ,,Ona absolutnost propadnuti do postavy, kterou identifikace podle

18 Tumiéz, s. 76.
YT Tameeéz, s. 73.
18 Tamtéz, s. 77.
¥ Bendova, H.: Pojem: Identifikace. In: Cinepur ¢.39, 2005, s. 51.
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Bendové konotuje, vedla k opusténi terminu identifikace. Teoretici ji nahradili terminy
jinymi.'®® Bendova jmenuje asimilaci Noella Carrolla, empatické a sympatetické reakce Alexe
Neilla, kognitivni identifikaci Torbena Grodala a strukturu sympatie Mulveye Smitha. Témto
autortim a jejich koncepttim se nyni budeme vénovat, a to v tomto chronologickém potadku,

protoze autofi na predchozi reaguji.

4.2.2 Noell Carroll
U Carrolla se nejdiive zamétime na pojeti vztahu mezi divakem a postavou, které predklada
v textu Podstata hororu® a nasledné na text The Philosophy of Horror: or, Paradoxes of The

162

Heart™*, ve kterém vztah upfesiuje a dava mu nazev asimilace.

Noell Carroll v textu Podstata hororu vysvétluje emoéni reakce na horor na zakladé
piedpokladu, ze emocionalni response divaku probihaji soub&ézné s emocemi postav, Ze jsou
tedy reakce postav jakymsi navodem pro reakce divaka.'®® Carroll uvazuje zcela specifickou
situaci dan¢ho zanru, kdy postava stoji tvafi v tvaf monstru. Prave v hororu paralelni reakce
podle Carrolla nastavaji jednoduse, protoze monstrum je pro divéka stejné nepiirozené jako
pro postavu.’® Carroll tedy piedklada konkrétni piipad podobnosti mezi divéakem a postavou,
ktery v ur¢itém ohledu uvazoval jak Buda, tak Mulveyova. Zdliraznéme, ze Carroll v tomto
textu ptedpoklada, ze emoce divaki ,,odrdzi “ emoce postav, Ze jsou jejich emoce
,,synchronizovany « 1% Carroll zde uziva slovo odrazet, které uzival Buda, a dale jej uziva
Neill ¢1 Smith. Toto slovo konotuje zrcadlové neurony. Na dal$i zdiiraznéné slovo
upozoriujeme proto, ze Carroll své pojeti v nasledujici praci pirepracovava a v ramci

asimilace jakoukoliv analogii (tedy i synchronizaci ¢i odrazeni emoci) principialné odmita.

V textu The Philosophy of Horror: or, Paradoxes of The Heart Noell Carroll vztahu postavy a
divaka vénuje kapitolu Character-identification."®® Od pouhého piedpokladu paralelnich
emoci mezi postavou a divakem V piedeslém textu, se zde snazi analyzovat vztah mezi
divakem a postavou podrobnéji. Jak nazev kapitoly napovida, polemizuje pii tom

s konceptem identifikace. Nepolemizuje vSak s zadnym konkrétnim pojetim identifikace, ale

uvazuje o tom, jak se obecné (V kazdodenni mluvé) o identifikaci hovoti. Vyslovuje, ze tento

10 Tameéz, s. 51

181 carroll, N.: Podstata hororu. In: lluminace ¢.3, 1993.

182 Carroll, N.: The Philosophy of Horror: or, Paradoxes of The Heart. (New York: Routladge, 1990).

183 Carroll, N.: Podstata hororu. In: lluminace ¢.3, 1993, s. 55.

18% Tamiéz, s. 56.

185 Tamiéz, s. 56.

186 carroll, N.: The Philosophy of Horror: or, Paradoxes of The Heart. (New York: Routladge, 1990), s. 88-96.
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termin je spojovéan s riznymi obsahy.'®” Abychom méli jasno, proti Gemu Carroll stoji,
sumarizujme jeho domnélé vyznamy pojmu identifikace v obecné mluvé (zahrnuje i kritiku).
Daji se rozd¢lit do dvou skupin. Prvé povazuje Carroll za neskodné, protoze nevzbuzuji zadné
filozofické ¢i psychologické rozpaky. Jmenuje ptipady, kdy ma divak postavy filmu v oblibé,
kdy s nimi sympatizuje, kdy vidi fikci z pohledu postavy ¢i ptipad, kdy divak sdili jeji

hodnoty.'®

Do druhé¢ skupiny fadi ptipady, kdy divak o sobé premysli jako identickém
s postavou. V tomto konceptu divak s postavou splyva, pfijima jeji uhel pohledu jako sviij

vlastni a je pohnut, jako by byl onou postavou.'®®

Problémem téchto obecnych vymezeni identifikace je vSak to, ze je vymezuje Carroll sam.
Nemuizeme je tedy ani vztahnout k zadnému konkrétnimu teoretikovi. Dalo by se uvazovat, ze
druhému z vymezeni se blizi Metziiv koncept sekunddrni kinematografické identifikace. Metz
v ném uvazuje, ze se divak musi povazovat za postavu fikce. V zapéti ale Metz dodava, ze se
divak za tuto postavu zaroven povazovat nesmi. Divak si tedy uvédomuje, ze je to on, kdo
vnima. Pravé tato druha Metzova podminka je soucasné i Carrolliv protiargument proti
druhému obecnému vymezeni identifikace. Podle Carrolla druhé obecné vymezeni
identifikace narazi na predpoklad, ze divak pfi identifikace prodléva v iluzi, Ze je postavou.
Ve skute€nosti vSak divak vi, Ze neni protagonistou — neodsko¢i napiiklad, kdyz vidi

Drakulu.t’®

Carroll vyvozuje, Ze pokud chceme mluvit o identifikaci, nesmime ji zakladat na predpokladu
publika, které podlé¢ha iluzi ¢i si mysli, Ze je identické postavou. Takovy piedpoklad by totiz
podle Carrolla navic zahrnoval pfedpoklad, Ze publikum kopiruje mentélni a emocionalni

"1 predpokladal by symetrii mezi divakem a postavou.*’? To Carroll

postoje postavy.
neptipousti a argumentuje piiklady. Duplikaci mentalniho postoje odmita ptikladem situace,
Vv niz divak sleduje scénu, kde postava véti, Ze byla napadena vlkodlakem, kdezto divak
nevéri, Ze byl timto vlkodlakem napaden. Duplikaci emo¢niho postoje pak odmita za pomoci
ptikladu scény filmu Celisti, pfi niz divak napjaté sleduje bliziciho se Zraloka, kdeZto postava
o ném nevi a spokojené se racha ve vodé. Na obecné roving jde o situaci, ve které vi divak

vice nezli postava.'” Carroll na zaklad uvedenych prikladi predpoklada asymetrii mezi

7 Tamiéz, s. 89.
188 Tamtés, s. 89.
189 Tamtés, s. 90.
0 Tameés, s. 90.
M Tameés, s. 90.
2 Tameés, s. 91.
18 Tamtés, s. 90.
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emoénimi postoji divaki a postav.'”* Asymetrie mezi emo&nimi postoji postav a divéki, se
Carrolovi stava argumentem proti identifikaci. Podporuje ji i vytézkem ze zminéného piikladu
Celisti, kde navic existuje asymetrie mezi tim, Ze postava je vydésena a jeji zajem je
egoisticky, kdezto divak je zaujat pro postavu a jeho zajem je altruisticky (uvadi napiiklad

sympatii).}”

Carroll odmita koncept identifikace (podle n&j zaloZzeny na symetrii) a soucasné piisuzuje
kopirovani ve vztahu mezi postavou a divakem malou roli, nenachézi proto dtivod pro uzivani
terminu identifikace.!”® Miazeme v tom vidét jeden z konkrétnich piipadt opu§téni terminu
identifikace, ktery byl motivovan nesouhlasem s ,,absolutnim propadnutim do postavy*. Ve
vztahu k ptedchozimu textu se vSak Carroll dostava pii svych tvrzenich do kontradikce.

V textu Podstata hororu zakladal emo¢ni responsi na predpokladu symetrie mezi reakcemi

postav a divaku. Zde prichazi s upfesnénim.

DrZi se sice tvrzeni, Ze response na postavy muze podnécovat k odpovidajicim reakcim,
nicmén¢ uptesiiuje, zZe se jednd o sdilené hodnotici kritérium (monstrum je necisté a
hrtizostrasné). Sdileni posouzeni podle Carrolla neznamena identifikaci ani stejny emo¢ni
postoj.'”” Asymetrii proto rozsifuje o dal§i atribut. U divéka jde o emoéni responsi na
celkovou situaci, v niz je postava, protoze divak je na rozdil od postavy vné situace. To je
podle Carrolla pfic¢inou rozdilné egoistické a altruistické reakce postavy a divaka.'"® Sdileni
emoc¢niho ohodnoceni tedy vede u divaka K seskupeni odlisnych pocitti, nebot” jsou zalozeny
na situaci jako celku. Carroll uvadi ptiklad situace, kdy se divék zajima o to, zda postava
upadne do sparit monstra, protoze by to mélo dopad na celkovy pribeh ptibéhu, kdezto

postava reaguje pouze na situaci samotnou.*”

Pouhd symetrie v emo¢nim hodnoceni, tak
podle Carrola nestaci k udrzeni identifikace zaloZené na dokonalé symetrii mezi divdkem a

charakterem.*8°

Jako bo¢ni zminku, pro nas v§ak hodnou pozornosti, Carroll vyslovuje piedpoklad, ze
identifikace ptitahuje teoretiky, kteti véii v egoistické reakce divaka. Egoistické reakce podle

Carrolla vzbuzuji situace, které odpovidaji zajmu divaka.'® O jaké teoretiky jde, se od

1% Tameéz, s. 91.
15 Tameéz, s. 91.

Y6 Tameéz, s. 92.
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Tamtéz, s. 92.
18 Tamtés, s. 93.
9 Tamtés, s. 93.
180 Tamtéz, s. 94.
8 Tamtéz, s. 94.
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Carrolla opét nedozvidame, nicméné jak jsme vidéli, jako egocentricka vystupuje identifikace
u Mulveyové. Proti egoistickému pojeti reakci Carroll oponuje existenci evidence, ze lidé
emodné reaguji na situace, které neni mozné spojit s jejich vlastnimi zajmy.*®? Carroll tak
implicitn€ odkazuje na distanci od realného Ja v psychické distanci ¢i potlaceni praktickych

z4jmu v estetickém postoji.

Skrze kritiku identifikace se Carroll dopracovava k vlastnimu terminu pro vysvétleni vztahu
mezi divakem a postavou - asimilaci. Jedna se o asimilaci divaka vici situacim prozivanym
postavou. Divak musi mit pii asimilaci predstavu o tom, jak postava vnitiné rozumi situaci,
jak ji hodnoti a jeji hodnoceni pro divaka musi byt srozumitelné.'®® Divak tedy musi mit
pondti o tom, co ¢ini jeji hodnoceni srozumitelnym.*®* Pravd&podobn& uréita motivace.
Porozuméni v hororech povazuje Carrol za jednoduché, protoze divak sdili s postavou
kulturu, kterou monstra popiraji. Carroll zachovava princip podobnosti, ktery konkretizuje na
podobnost situace. Podobnost tedy podle Carrolla asimilaci uleh¢uje. Carroll v zakladu
asimilaci charakterizuje jako vnéjsi pohled na situaci, nikoliv jen na postavu. Divak tedy
situaci nevidi z tthlu pohledu postavy. Asimilace sice zahrnuje vnitini pohled postavy, ale
pouze jako souéast obecné&jsi response.'® Podle Carrolla je misto identifikace v rAmci vztahu

divéka a postavy podstatny smysl/ pro pochopeni reakce postavy vzhledem k situaci.'®

Srovname-li Carrollovo pojeti asimilace s n€kterym z konceptli Budovi teorie, jasné nam
vysvitne podobnost s ,,piedpokladanim®. Jak jsme vidéli, Buda zakladal tento koncept na
popredi situace (kontextu), nikoliv druhého, a na vyvozovani ze situace, z ¢ehoz plynulo
pochopeni druhého. Carroll pojima asimilaci jako rozuméni motiviim postavy na zaklade¢
celkové situace. Carroll zaroven spojuje asimilaci se sympatii jako altruistickou reakci na
postavy'®’, kdy na zaklad& porozuméni situaci postavy miiZe divék s postavou sympatizovat.

Buda obdobné¢ ptedpokladal pro sympatii jasné rozuméni motiviim druhého.

4.2.2 Alex Neill

Dalsim textem, v némz autor opousti termin identifikace je Neilltv text Empatie a filmova

188

fikce.”™ Nicméné¢ Neill jej neopousti tak striktné jako Carroll. Jak tvrdi Bendova: ,,vraci se ke

182 Tamtéz, s. 94.
18 Tamteéz, s. 95.
18 Tamtez, s. 95.
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klasickému vymezeni pojmu identifikace “*®. Aviak vymezeni blizké pojmu identifikace
pojmenovava empatie. Alex Neill na Carrolla reaguje. AvSak nekritizuje jeho koncept
samotny, ale napada jeho nazor, ze ,,identifikace nehraje v nasem emocnim prozitku nijak
diilezitou roli“**. Ostatng jak komentuje Bendova: ,,Neill rvrdi, Ze Carroll ma cdstecné
pravdu, nicméné vedle jim popisovanych sympatizujicich divackych reakct (prozivanych na
zaklade pochopeni situace postavy, tedy kdyz se napr. bojime o postavu) filmy leckdy
vyuzivaji také divakovych empatickych reakci (vzniklych na zdkladeé sdileni pozice postavy,
kdy jakoby na viastni kuzi zazivame — simulujeme v sobé — to, co si postava pravdépodobné

«191

mysli a co citi.*”> Na jeho pojeti sympatizujicich a empatickych reakci se podivejme

podrobngéji.

Neill se hned v tvodu vymezuje proti pojeti emoc¢nich reakci jako monolitnich a odliSuje je na
dvé skupiny —ty, v jejichz zajmu je divakova vlastni osoba a ty, Vv jejichz zajmu je nékdo jiny
(tedy vzhledem k Carrollovi na egoistické a altruistické) — a druhé jmenované poté vétvi na
sympatizujici a empatické.'*? Proti komu se vymezuje, Neill nesd&luje. Vzhledem k tomu, co
bylo zminéno, se vsak mizeme domnivat, ze se jedné o Carrolla. Neill se zamétuje predevsim
na reakce empatické, tedy aby Carrolla doplnil. Neill souhlasi s Carrollovym tvrzenim, zZe je
vétSinou nejasné, co je terminem identifikace oznadovano,'* aviak upozoriiuje, Ze se 0
identifikaci a empatii mluvi jednim dechem.*®* Implicitné tedy poznamenava, Ze identifikace
(potazmo empatie) nemusi byt pojimana jen v tom smyslu, proti kterému se Carroll vymezuje.
Jako pfipad identifikace, s nimZ saim nesouhlasi, uvadi psychoanalytické pojeti Anne
Friedbergové, kterd pojima identifikaci ve filmu jako ,,puzeni, jimz se spousti slast ze
stejnosti. Proces identifikace spociva v popreni odlisnosti mezi vlastnim Ja a nekym jinym *. 19
Friedbergova evidentné sdili nahled Mulveyové, v jejiz identifikaci jsme poznali Budovo
vymezeni projekce. Pro ujasnéni predkladam Budovy poznatky jesté jednou — pii projekcei
dochazi k tomu, ze druhy vystupuje pouze jako plocha, na niz se pozorovatel promita, coz
provazi popieni rozdilu mezi lidmi. Neill identifikaci Fridebergové komentuje slovy, ze jde o
proces patologicky. S tim vSak nesouhlasi, procez predklada vycet teorii, které povazuji
empatii za prospeSnou — od Adama Smitha po feministické teorie ,,etiky péce* — a poklada

fe¢nickou otdzku, zda by nebylo podivné, kdyby empatie, mnohymi reflektovana jako

189 Bendova, H.: Pojem: Identifikace. In: Cinepur ¢.39, 2005.

190 Neill, A.: Empatie a (filmova) fikce. \n: Iluminace ¢ 2, 2007, 8. 7.
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prospesna, byla patologicky procesem.196 Neill se timto tvrzenim pokousi odd¢lit nastinénym
zpiisobem pojatou identifikaci od empatie, coZ potvrzuje v zavéru textu.’®’ My mizeme
dodat, Ze Buda povazoval projekci, ktera, zda se, stoji za takto pojatym terminem identifikace,
taktéz za patologickou. Mimoto ji Buda vysledoval jako principialné egocentrickou, coz je i
ptipad Friedbergové identifikace jako ,,pOprent odlisnosti mezi viastnim Ja a nekym jinym *.
Pokud se tedy Carroll vymezuje proti egocentricky pojaté identifikaci, nema k Neillovu
odporu proti tomuto konceptu Fridebergové daleko. Zda se, Ze Neill takto implicitné
dokazuje, ze stoji spolu s Carrollem proti stejnému pojeti identifikace, nicméné existuji i

ptipady jiné — tedy Nielltv vlastni koncept, ktery zve empatii.

Podivejme se tedy na Neillovo pojeti empatie, kterym chce Carrollovu asimilaci doplnit. Na
rozdil od Carrolla je podle Neilla mozné, aby divak usuzoval primarné z perspektivy (¢
z thlu pohledu) postavy. Neill dokonce povazuje za nutné k pochopeni reakci postav, aby

divék piijal perspektivu postavy za vlastni. 198

Divak na zékladég pfijeti perspektivy postavy
spoluproziva s postavou &i sdili jeji pocity.**® Neill se proto pokousi najit typ vztahu mezi
psychickymi stavy dvou osob, ktery lezi v podstaté empatie. Polemizuje S Feaginovou, ktera
povazuje empatii za kognitivni stav, v némz ma ¢lovek presvédéeni o presvédcenich druhého
a v ptipadé¢ fikce si ptesvédceni druhého ptredstavuj e.? Neill nesouhlasi s tim, Ze imaginace
muze byt alternativou presvéd€eni, ani s tim, ze pfesvédceni druhého fadu jsou dostate¢nym
predpokladem empatie, protoze empatie je podle néj ,,alespor z casti otazkou toho, jak si ten

;201 202

druhy stoji.*"~ Pokud se divak zmyli, nedokaze s postavou empatizovat.”“ Chapani je tedy

podle Neilla potvrzené presvédceni a to 1 v ptipadé, Ze je potvrzené klamné — tedy divak

. < X1k 203
postavu chape, dokud ho néco nepiesvédci o opaku.

204

Neillovymi slovy — divdk ma ,, ponéti o
charakteru presvédceni, myslenek a tuzeb druhého.””” Neill na zaklad¢ citace z Kunderova
romanu Nesnesitelna lehkost byti usuzuje, ze empatie se odehrava predevsim na roviné

imaginace.?®

Zacina proto hledat konkrétni typ imaginaéni aktivity typicky pro empatii. U
Carrolla nejdiive hleda jeji podminku. Z Carrollovi asimilace vyjima nasledujici ¢ast definice:

»(asimilace) zahrnuje nutnost mit predstavu o tom, jak prislusna postava vnitiné chdape

196 Tamtéz, S. 9.

7 Tamtéz, s. 23.

8 Tameéz, s. 11.

99 Tamtéz, s. 13.

20 Tamtéz, s. 13.

2 Tamtez, s. 14.

22 Tamtez, s. 14.

23 Na moznost klamného chapani druhych u Neilla mne upozornil prof. Vlastimil Zuska.

24 Neill, A.: Empatie a (filmova) fikce. \n: Iluminace ¢ 2, 2007, s. 14.

205 Odkaz na roman se miize zdat podivny, nicméné, uvazime-li povahu Kunderova filozofického romanu, jenz
obsahuje mnoho podnétnych Givah 0 estetickych otazkach ( napiiklad kyc¢), neni Gplné nemistny.
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urcitou situaci“.’®® Tato podminka vnitiniho porozuméni podle Neilla zahrnuje také nutnost

ptedstavit si situaci ze zorného thlu postavy. Jinymi slovy, postava se stdva protagonistou
imaginacniho projektu.207 V imaginaci si ptitom divak vytvaii télesny a psychicky stav
postavy a diky tomu muze skutecné citit, co postava v jeho predstavach. Divak se o tuto
imaginaci podle Niella nemusi snazit, spiSe se pfihodi. Vzhledem k témto piedpokladiim zve
Neill typ imaginaéni aktivity jako p¥irozeny, instinktivni.”® Uved'me si také Niellav priklad
onoho typu imaginac¢ni aktivity (a¢ feknéme extrémni) — faleSné t¢hotenstvi. To oznacuje
situaci, kdy muz v empatickém vztahu ke své druzce zacne pti porodu pocit'ovat jeji porodni
bolesti.”® Neill povazuje imaginaéni aktivitu za jadro empatie, nicméng presvédéeni ve
smyslu Feaginové uvazuje jako zaklad pro ptevzeti druhého — divak musi mit urcita
pfresve“:déeni.210

Po sledovani spletité argumentace si shriime Niellovu empatii. Divak potiebuje mit urcita
pfesvédceni, aby zaujal perspektivu postavy. Postava se stava protagonistou divakova
instinktivniho imaginaéniho projektu, v jehoZz rdmci si divak pfedstavuje myslenky, emoce a
tuzby postavy jako své vlastni, coz v ném vyvolava i jeji emoce a télesny stav. Imaginace
omezena piesvédéenimi vzbuzuje urdita oekavani.?! Jejich potvrzovani vystupuje jako
chéapani postavy. Neill nakonec uvadi nékolik ptipadi, které empatii znemozni: 1. Divdk ma
povrchni znalosti o postavé.212 Divak tedy nemd Zadné ¢i velmi obecné predpoklady, které
patfi¢n¢€ neomezuji imaginac¢ni aktivitu. 2. Pokud jsou pfesvédceni, ktera divak o postavé
chova, klamna, divak nedokéze sdilet pocity. 213 3. Divak si nedokéze piedstavit stav postavy
jako sviij vlastni. Vzhledem k poslednimu piipadu, pfidava Neill predpoklad empatie, Ze
postava musi byt do jisté miry jako divak.?* Opét se tedy objevu podminka podobnosti, ktera
byla ptfitomna v Carrollové asimilaci pro pochopeni celkové situace, u Budy jako ulehc¢eni
zpracovani vziti ¢i u Mulvyeové jako zaklad samotné identifikace (nutnost stejného pohlavi).

Zde podobnost uleh¢uje imaginaci.

Neill je jednim z autort, kteti uvazuji empatii specificky pro film. Tvrdi, ze v literatufe jsou

¢tenafi detailn€ informovani o situaci postav, takze s nimi nepotiebuji empatizovat, aby je

206 Neill, A.: Empatie a (filmova) fikce. In: Iluminace ¢. 2, 2007, s. 15.
207 sy

Tamtéz, s. 16.
% Tamtéz, s. 17.
2 Tamtéz, s. 17.
29 Tamtez, s. 17.
211 7uska, V.: Bocni participace filmového divika. n: Iluminace ¢. 2, 2007, s. 76.
222 Neill, A.: Empatie a (filmova) fikce. \n: Iluminace ¢ 2, 2007, s. 18.
213 .

Tamtéz, s. 18.
24 Tamiéz, s. 18.
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pochopili.?*®

Pravé pochopenti je podle Neilla motivem empatie. V Zivoté, stejné jako ve filmu
— na rozdil od literatury — je podle n&j empatie jedinou moznosti, jak pochopit druhé
(postavy). Neill film od literatury odliSuje na zaklad¢ zraku a sluchu.? Tedy obdobné jako
Metz a Buda, avsak Buda jako jediny z dosud probranych autorii vztahuje empatii ke
konkrétnim objektivnim podminkédm (neverbalni komunikaci). Pro vSechny tii teoretiky je
motivem empatie (u Metze sekundarni kinematografické identifikace) snaha pochopit
postavy. Motiv pochopeni obsahuje i Carrollova asimilace, nicmén¢ Carroll uvazuje sviij
koncept i pro literaturu a pochopeni (mozna proto) nevztahuje primarné k postavam, ale k
celkové situaci. Odlisn€ od vSech zminénych je pro Mulveyovou, podobné jako pro
Friedbergovou (a Metze v primarni kinematografické identifikaci), motivem identifikace

slast. Nesmime pominout ani specifikum, jimz se Neill spolu s Carrollem od ostatnich lisi, a

sice ze povazuji empatii (asimilaci) za stav, nikoliv za proces.

Nakonec se podivejme na Neillovo odliSeni empatie od sympatie. Neill stejné jako Buda
odlisuje sympatii na podkladé empatie. Sympatie se podle Neilla od empatie primarné lisi tim,
Ze nezavisi na spravnosti chapani druhého. Pokud podle Neilla nerozumime pocitim druhého
spravng, neznamena to, 7 s nim nedokazeme sympatizovat, ale empatii to znemozni.”*’
Stejné tak Buda, mimo jiné, odliSuje sympatii od empatie absenci motivace pochopit druhého.
Druhym bodem, kterym se empatie od sympatie lisi, je podle Neilla pfitomnost né¢eho, co v
sob¢ nemame vibec: ,,takové pocity, jez zrcadlové odrazeji reakce druhych lidi, jejichz
nazorové a zkusSenostni ustrojeni je velmi rozdilné od naseho “ 218 Vlastimil Zuska v Neillové
poznamce o zrcadlovém odrazeni rozpoznava odkaz na zrcadlové neurony.219 O nich se
zminime v souvislosti s Mulveyem Smithem dale. Obdobny princip je pfitomen i v Budové
pojeti empatie. Nutné je vSak zminit, ze tyto principy v zakladu predpokladaji symetrii, kterou

Carroll ve svém pojeti odmita.

4.2.3 Torben Grodal
Také Torben Grodal v kapitole Cognitive Identification and Empathy®® knihy Moving
Pictures - A New Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition reaguje na nékteré diive

zminéné teoretiky. Kapitolu uvadi kratkym exkurzem do pojeti konceptu identifikace. Grodal

25 Tamtéz, s. 19.

21 Tamtez, s. 19.

2 Tamtéz, s. 14.

218 Tamtez, s. 10.

29 7uska, V.: Bocni participace filmového divika. n: Iluminace ¢. 2, 2007, s. 76.

220 Grodal, T.: Moving Pictures - A New Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition. (Oxford: Oxford UP,
1997), s. 81-105.
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tvrdi, ze koncept byl povazovan vétSinou za negativni, coz vyvrcholilo skepticismem v
psychoanalyticky pojatych teoriich. Jako ptiklad uvadi Metze, ktery mluvi primarné o
identifikaci s obrazem a identifikaci s postavou pojima pouze jako druhotnou.?** Kromé
zminky o Metzovi se Grodal podrobné vénuje Noellu Carrollovi. Piedklada jeho argument o
odli$nosti postaveni divaka a postavy vzhledem k mite informaci a dodava klasicky piiklad z
Celisti*** Grodal s Carrollem v tomto ohledu podstat& souhlasi. P¥ipousti kognitivni néskok
jako dtlezity prostfedek pro vytvareni, zni¢eni ¢i premisténi identifikace a zvySeni emocni
response, a¢ dodava, ze tato situace je ve filmech spise vyjimecnym pfipadem.223 Proti
Carrollové kritice identifikace jako splynuti s postavou vSak argumentuje. Tvrdi, Ze
identifikace nevylucuje urcitou distanci — obdobné jako se ¢lovek pln€ neztotoziuje se sebou
samym, ale vnima se s uréitym stupném distance.??* Grodal tedy pfipousti jak psychickou
distanci, tak ptitomnost sebereflexe v identifikaci s druhym. Grodal s Carrollem nesouhlasi
ani v altruistickém zajmu publika v situaci, kdy je postava stihana monstrem. Zajmy jsou
podle Grodala slucitelné — divak totiz podle Grodala mize vidét problém protagonisty jako
symbolickou reprezentaci svého vlastniho zéjmu.225 Grodal sice identifikaci neopousti, ale

proti ,, Absolutnimu propadnuti“ (viz Bendova vyse) argumentuje piitomnosti distance.

V tivodu piedstaveni samotného konceptu kognitivni identifikace a empatie Grodal doklada
na vytézcich experimentalni neurovédy, ze mentalni funkce, které lezi v jejich zékladu, jsou
automatické a fundamentalné zalozené na vrozenych okruzich, nejsou tedy vysledkem
kulturniho procesu.’”® Takové pojeti podle n&j kritizuje néhledy jako je Metzav, ktery zaklada
primarni identifikaci na pre-oidipalnim obdobi a sekundarni na obdobi oidipalnim — jinymi
slovy na kulturnim procesu.227 Grodal se domniva, Ze emocionalni empatie a kognitivni
identifikace hraji podstatnou roli v recepci vizualni fikce. Porozuméni (¢i rekonstrukce)
narativnim schématiim podle n&j pfedpoklada jednajici postavy a porozuméni t€émto postavam
ma jak kognitivni, tak emociondlni aspekty, které koresponduji se dvéma aktivitami
provadénymi divakem — tedy s kognitivni identifikaci a empatii.228 Jednajici postavy povazuje
za jadro zakladnich narativnich sekvenci — tedy za objektivni podminku kognitivni

identifikace a empatie. Narativni sekvence podle Grodala vétSinou ptijimaji tthel pohledu

221 Tamté3, s. 82-83.
222 Tamtéz, s. 84.

22 Tamtéz, s. 85.
224

Tamtéz, s. 85.
225 Tamtéz, s. 85.
228 Tamtéz, s. 86-87.
221 Tamtéz, s. 86.
228 Tamtéz, s. 88.
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jedné postavy, Casto zvané jako hlavni hrdina, a hlavni (¢i centralni) postava pouta divdkovu

pozornost.??

Grodal klade na tuto objektivni podminku silny diiraz. Pokud totiz neni splnéna,
hlavni postava neni pfitomna, divak Casto ztraci zajem kvuli nedostatku emoc¢ni motivace pro
kognitivni anal}'/zu.230 Po zakladni podmince — upoutani pozornosti hlavni postavou — pak
podle Grodala nasleduje aplikace sady kognitivnich procest, které souhrnné nazyva
kognitivni identifikace. Grodal do ni fadi nasledujici procesy: divak se pokousi simulovat
percepci druhého, tedy konstruovat model svéta, konstruuje télesné pocitky naznacené
kontextem a nakonec se pokousi konstruovat emoce, afekty a proprioceptivni afekty zalozené
na kontextu &i jednani.?® Grodal zdiivodiiuje zahrnuti kontextu klasickym ptikladem

y . . 232
Kulesovova experimentu s Mozzuchinem.

Podle Grodala mohou hrat pfi zminénych procesech zasadni roli exprese obliceje. Za
podstatnou povazuje i dalsi fec téla a pohyby postav. Souhrnné je povaZzuje za naznaky
zakladnich emoci. Zéasadni roli obli¢ejovych vyrazii oziejmuje tvrzenim, Ze centra pro jejich
regulaci jsou umisténa s dalS$imi evoluéné pozdéjSimi schopnostmi v piedni ¢asti kortexu a
obecné se véri, ze obli¢ejova vyjadreni zakladnich emoci jako naptiklad smutek jsou vrozena
a transkulturni. Obli¢ejova vyjadieni podle Grodala pfimo evokuji zobrazené emoce

v divakovi.”® V t&chto poznatcich miZzeme pozorovat, ze Grodal na rozdil od diive
zminénych teoretikil uvazuje stejné jako Buda roli neverbdlni komunikace a stejné jako on ji
povazuje za transkulturni. Mimoto v ramci ,,evokace zobrazenych emoci v divakovi‘“ uvazuje
I citovou ndkazu. Po zminénych konstrukcich pak divak podle Grodala pokracuje s pokusem o
konstrukei preferenci, plani a cilti druhého, aby odhadl vyznam a moznosti provadénych cilt
a plang. ¢

Zacentrovani, zaméfeni na hlavniho hrdinu, podle Grodala funguje, i kdyZ hlavni hrdina neni
pfitomen (napiiklad kdyz nepratelé proti nému sptadaji nekalé plany) — stale s nim divak sdili
subjektivni tthel pohledu.?®® Kognitivni identifikace, jak Grodal zdirazituje, funguje na velmi
obecné urovni. Diky tomu se mize divak jednoduse identifikovat i se stvofenimi velmi

odli$nymi. Zacentrovani, které podle Grodala tidi typ identifikace a zajist'uje pozadi pro

2 Tamtéz, s. 88-89.

20 Tamtéz, s. 89.

2 Tamtéz, s. 89.

232 Kulesov spojil se zab&rem tvate zminéného herce tii riizné zabéry — polévky, Zeny v rakvi a dévéatka a
publikum Zaslo nad rozsahem MozzZuchinovych vyjadiovacich schopnosti (napt.): Monaco, J.: Jak cist film.
(Praha: Albatros, 2004), s. 407-408.

%3 Grodal, T.: Moving Pictures - A New Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition. (Oxford: Oxford UP,
1997), s. 89-90.

24 Tamtéz, s. 90.

2 Tamtéz, s. 91.
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kognitivni identifikaci a empatii, obvykle nebrani rozdil véku, pohlavi ani rasy.?*® Kognitivni
identifikaci na této obecné urovni zaroven povazuje za nejzakladnéjsi — predpoklada pouze
vnimany objekt, zazivani pocitki, vyciténi jednoduchych motivaci, afektti a emoci a
porozumeéni jednoduchym plantim, ciliim a jedndnim. Urcité situace vSak mohou podle né;
vyzadovat specificky model identifikace — naptiklad, pokud jsou piedpokladdana tfidni nebo
genderova specifika.”®” Grodal viak uznava, Ze aktivizujici sila fikce se mize zlepsit, pokud
je jadro postavy divakovi blizké.”® Grodal tedy stejné jako dfive zminéni uvazuje princip

podobnosti a uvazuje jej jako usnadnéni pro navozeni empatie.

Empatii totiz Grodal vymezuje jako divackou aktivaci afektd a emoci v ramci identifikace se
zajmem n&které fiktivni postavy.?*® Kognitivni identifikace viak podle n&j nutn& neimplikuje
empatii. Empatie probiha jako simulace aktualnich ¢i moznych emoc¢nich postojt postavy,

které vyplyvaji z kognitivni analyzy dané situace. Empatii tedy povazuje ve vét$ing situaci za

dasledek prodlouzené kognitivni identifikace.?*

Nakonec k osvétleni pfipajim Grodalovo biologické pojeti mentalniho aparatu, které zaroven
ozfejmuje diive zminéné mentélni funkce leZici v zdkladu obou operaci. Mentalni aparat je
podle Grodala primarn¢ vyvinut jako prostfedek k provadéni moznosti — smysly chrani pred
nebezpedim a registruji moznosti jako je jidlo ¢i pafeni, které jsou transformovany do plani a
cilu a vykonavany motorickym systémem. Z toho podle Grodala plyne silny vztah mezi
kognitivnimi aktivitami a motivacemi. Pokud je tedy dan cil, védomi za¢ne vyhledavat
scénaf, ktery by vedl k jeho naplnéni a kognitivni scénare aktivizuji odpovidajici emoce a
preference, pokud jsou ptedem ¢lovéku znamé. Pokud ¢lovek pak vnima urcité chovani,
kognitivni systém za¢ne vyhleddvat motivace, pfi¢iny onoho chovani a pokud je pfitom

ustavena empatie — bude reprezentovan jejich emocni ton.

4.2.4 Mulvay Smith
Posledni autor, jemuz se budeme vénovat je Mulvay Smith. Zamétime se predevsim na jeho

pojeti empatie a sympatie v knize Engaging Characters®, avsak pro nékteré pozndmky

2 Tamtéz, s. 92.
2T Tamtéz, s. 92.
8 Tamtéz, s. 92.
2 Tamtéz, s. 93.
20 Tamtéz, s. 93.
1 Bohuzel se mi tuto knihu pfi viem usili nepovedlo sehnat. Sahl jsem proto po textu Jana Kugery T¢la a tvdre
(ve) filmu (o to vice v8ak pro ovéteni doplituji sekundarni zdroj zdroji primarnimi — krat$§imi texty, které byly k
dispozici). Kucera v ném ptehledné shrnuje Smithovo koncept, ktery se pak pokousi aplikovat na filmy Johna
Cassavetese. Nam poslouzi ¢ast, v niZ podrobné cituje Smithovo pojeti sympatie a empatie: Kucera, J.: Téla a
tvare (ve) filmu. In: Hluminace ¢.1, 2005.
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sahneme i do textu Empathy, Expansionism and the Extended Mind®*?

a kratkého vyjadreni,
uvedeného v poslednim loniském ¢isle ¢asopisu lluminace vénovaném neuroestetice —,, The

Pit of Naturalism“?*®, Pomoci n&ho jako pointu na zavér zminime objev zrcadlovych neurond.

Smith do své reflexe problematiky sympatie a empatie zahrnuje kritikou brechtovské
tradice.?** Jeji ohlas je mimochodem naznaden i v teorii Mulveyové, ktera jako ,,zbraii* proti
skopofilnimu zplisobu prozivani filml pozaduje navozeni distance (v brechtovském
smyslu).?** Smith tvrdi, Ze v protikladu identifikace a distance nejde o jednoznaéné a
jednorazové rozvrzeni sil na ose identifikace a distance, ale 0 proces utvaieni na riznych
stupnich skal 24 Takovy nazor je vsak letity a objevuje se jiz u Bullougha, ktery spojuje dva
krajni protiklady do jedné usecky. Smith tedy implicitn€ uvazuje oscilaci na Skale usecky

s krajnimi body v identifikaci a distanci (v brechtovském smyslu). Podstatné vsak je, ze Smith
uvazuje distanci v Bulloughové smyslu jako zdklad svého konceptu empatie a sympatie.
Smith zdlraziuje, Ze je tfeba rozpracovat Skaly do hierarchicky uspotadanych pojmi rovin
zauj eti.?*’ P¥icemz uvazuje dva zékladni zptisoby mentalni reprezentace recipované¢ho —
acentralni a centralni. Pfi centralnim piedstavovani divak proziva podle Smitha distancovangéji
Vv zavislosti na zhodnoceni situace (sympatie). Naproti tomu pii centralnim prozivani se divak
vcituje do postavy (empatie).?*® Kucera tvrdi, e Smith vyhrazuje hlavni roli acentralnimu
zaujeti divaka. Struktury sympatie se totiZ podle Smitha nejvice poji s linedrnim vypravénim,
protoze sympatie vyzaduje pozndm'.249 Smith tedy souhlasi s Budou 1 Neillem, Ze sympatie
vyzaduje jasnou situaci, naproti ¢emuz empatie smétuje k jejimu pochopeni. Smith rozdéluje
strukturu sympatie do tii urovni: 1. Rozpoznani postavy — postava musi vykazovat uréitou
kontinuitu v ¢ase (odliSuje se od vedlejsSich postav), 2. Spojeni s postavou — divak se spojuje
S postavou, se kterou sdili ¢as a prostor narace, 3. Spol€eni s postavou — divak na zaklad¢
postavy moraln¢ hodnoti postavy jiné. Spravné spol¢eni Smith povazuje za kompetentni cteni

textu.?>°

242 Smith, M.: Empathy, Expansionism and the Extended Mind. In: Coplan, A.; Goldie, P. (ed): Empathy:
philosophical and psychological perspectives. (Oxford, New York: Oxford University Press, 2011).

243 Smith, M.: “The Pit of Naturalism*. In: lluminace, ¢.4, 2011.

244 Kucera, J.: Téla a tvare (ve) filmu. In: lluminace ¢.1, 2005, s. 47.

2 Mulveyova, L.: Vizudlni slast a narativni film. In: Oates-Indruchova, L. (ed.). Divei valka s ideologii. (Praha:
SLON, 1998), s. 130.

28 Rugera, I.: Téla a tvdre (ve) filmu. \n: Iluminace ¢.1, 2005, s. 47.

247 Tamteéz, s. 48.

28 Tamteéz, s. 48.

29 Tamteéz, s. 48.

20 Tamteéz, s. 48.
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V ramci empatie pak Smith rozliSuje na ¢innosti volni a nevolni. Prvni skupinu tvofi
emocionalni simulace, pii niz se divak vziva do postavy, aby zaméfil sva ocekavani,
predpoklady a aby se zorientoval v textu. Kucera zduraziuje, Ze pro pochopeni urcité situace
ve filmu divak pouziva vnétextovych dedukeci, které mohou mit piivod v Zanru ¢i
kazdodennich scénétich. Do druhé skupiny patii méné uvédomované reakce téla. Pod né se
podle Smitha fadi motorické mimikry jako napodoba svalové akce, afektativni mimikry jako
kopirovani vyrazu tvare, pti némz jsou zaroven pirejimany i prisluSné emoce, a nakonec
bezdecné reakce (lek s postavou). Kucera pro toto pojeti empatie zduraziuje, ze
»hepredpoklada hotovou znalost ¢i mapu, ale teprve predbezné mapovani terénu, pokus o
porozuméni je ,metodou afektivniho pokusu a omylu*“.** Je evidentni, Ze Smith se ve svém
konceptu empatie velmi blizi Budovi. Empatie pro Smitha slouZi k zorientovani v textu, tedy
obdobné jako u Budy je jejim ucelem pochopit druhého (obdobné uvazuje Neill). Zarover je
pro tento koncept uvazovany kontext — vnétextové dedukce, které usnadnuji pochopeni
situace. Metoda pokusu omylu ukazuje na Neillovo pojeti empatie, pii némz chapani muze byt
1 klamem a nemusi vést ke sdileni emoci, protoze jak tvrdi Kucera: ,,(empatie) znamend
moznost zakouSeni emoci, které nebyly zakodovany textem ... a které mohou piisobit proti jeho
zrnu. “**? Navic nevolni reakce, které vedou k napodobovani mimiky druhého, indikuji

Budovo pojeti citové nakazy, ktera pti empatii probiha.

Posledni srovnani je vsak platné pouze ¢asteéné. Protoze Smith v textu Empathy,
Expansionism and the Extended Mind rozliSuje mezi afektativnimi mimikry a citovou
nakazou (emotial contagion253). Obé spolecné s motorickymi mimikry povazuje za soucast
empatie, nicméné odliSuje mezi nimi. Jako afektativni mimikry divéak ¢te vyrazy obliceje,
které jsou spojeny s uréitym druhem afektativniho postoje (zékladni emoce), simuluje emoce
S nimi spojené a zaroven ma povédomi o tom, Ze zdrojem jeho emoci je druhy, o néjz se
zajima. Naproti tomu pii citové nakaze divak povédomi nema, ¢inni vse neuvédoméle.”*

V tomto ¢lanku Smith pfipaji k empatii soucast, kterou jsme jiz dfive probirali — imaginativni
projekt. Zakladni reakce podle Smitha vyzyvaji k imaginativnimu projektu. Zastavuje se

pfitom v ivaze o objevu zrcadlovych neuront (o objevu samém viz dale), ktery podpofil

1 Tamtéz, s. 49.
2 Tamtéz, s. 49.
23 Je velmi pravdépodobné, vzhledem k trojici, kterou Mulvay Smith uvazuje, Ze Jan Kudera pieklada emotional
cotagion jako bezdécné reakce. Napovida tomu i vyznam emotional contagion, ktery Smith popisuje. Pfeklad
citova nakaza je doslovny a blizi se i Budové pojeti citové ndkazy. Bohuzel, jak jiz bylo zminéno, knihu
Engaging Chacarkters jsem pro ovéteni nesehnal a ani Kuéera podrobng&jsi definici bezdécnych reakci nenabizi.
24 Smith, M.: Empathy, Expansionism and the Extended Mind. In: Coplan, A.; Goldie, P. (ed): Empathy:
philosophical and psychological perspectives. (Oxford, New York: Oxford University Press, 2011), s. 101.
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evidenci role nevolnich reakci v empatii. Konstatuje, ze byl objeven jejich biologicky zaklad,
avsak pro imaginaci objeven nebyl. Pfesto se domniva, Ze tyto nevolni reakce pfi
napodobovani druhého mohou podporovat a obohacovat §irsi imaginativni V}'/kon.255 Na
ptikladu Hitchcockova filmu Cizinci ve vlaku nasledné ukazuje, Ze zrcadlovy systém
umoznuje pocitit ukony postavy a tim zaklada a posiluje divakovo imaginativni ocenéni
komplexu myslenek a pocitil, které mu postava podstupuje. Zrcadlovy systém tedy podle
Smitha podporuje imaginativni proces.?® Je evidentni, Ze Mulvay Smith rozliuje podrobn&ji
nez Buda. Smith rozdéluje nevolni reakce do tii skupin, kdezto Buda uvazuje pouze citovou
nakazu, ktera ma vsak evidentné Sir§i rozsah nez Smithovo citova nakaza (emotional

contagion).

V poslednim zminéném ¢lanku Smith sumarizuje a hodnoti pfinos vyzkumu zrcadlovych
neuront pro reflexi empatie.”’ Neurony jsou podle néj aktivni, at’ jiz ur¢itou ¢innost ¢lovék
provadi ¢i sleduje druhého, Ze ji vykondva. Smith konstatuje, Ze existuje evidence, ze
zrcadlovy systém existuje v clovéku pro somatosenzorické zkusenosti (hmat, bolest), zakladni
akce (zdvihani véci) a zdkladni emoce (smutek). Zrcadlovy systém funguje jako neurdlni
zaklad, ktery umoznuje pochopeni senzorické, motorické a afektivni mimiky a spousti
simulaci zékladnich emoci a zamySlenych tkont druhého. UmoZziuje rychlé uchopeni
zakladnich citovych postojii druhych a nezlepsuje pouze schopnost jednoduse rozpoznat
motivy druhych (jak jsou ztélesnény V jejich ukonech), ale zaroven umoznuje ziskat nové
motorické schopnosti.?® Je evidentni, Ze Grodal p¥i popisu mentalniho aparatu (viz konec

oddilu 4.2.3) vychazi ze stejnych vyzkumi, a¢ pfimo nedokazuje k zrcadlovym neurontim.

Smith ujasnuje, Ze vyzkum zrcadlovych neuront zacal u makakt a v ramci lidského druhu je
stale na nizké trovni, ¢imz v8ak svazuje ¢lovéka se zvitaty. Nikdo z védci zabyvajicich se
zrcadlovymi neurony podle Smitha neukazal zrcadlové neurony na pozadi jejich nelidskych
verzi, a tedy neukazal specifickou povahu lidského zrcadlového systému.259 Smith poté
predklada interpretaci filmu 127 hodin®®, jejimz autorem je italsky vyzkumnik Tallis. Tallis

V ni vysvétluje smyslovou zkuSenost filmu produkovanou zrcadlovymi neurony. Podle Smitha

je Tallis v nebezpeci, ze zkarikuje lidskou psychologii a zahrne lidskou existenci pIné€ do

25 Tamtéz, s. 102.

2% Tamtéz, s. 103.

27 Smith, M.: “The Pit of Naturalism“. In: Iluminace, ¢.4, 2011, s. 73.

28 Tamteéz, s. 74.

29 Tamteéz, s. 74.

200 7apletkou filmu je pripad adrenalinového nadSence, ktery pii jedné z vy&erpavajicich aktivit spadne do
pisecné prirvy v pousti a po dopadu mu zlstane ruka uvéznéna pod mohutny balvan. Film sleduje jeho boj
s Casem, hladem a Zizni bez realné moznosti zachrany. Hrdina si nakonec amputuje ruku a tim se zachrani.
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ptirody. Mnoho responsi je podle Smitha spontannich a nereflektovanych, nicméné jde pouze
o extrémni typ lidské existence.”® Zrcadlové neurony umoziiuji podle Smitha naladéni
zékladnich emocnich postojii lidi kolem nas a asistuji ndm pfi imitovani a uceni se novych
motorickych schopnosti, ale nevysvétluji vy€erpavajicim zptisobem lidskou mysl. Nemohou
byt povazovany za piiklad pro vSechny formy lidské mentalni aktivity, nesmi v$ak byt

pominuty.?%?

281 Smith, M.: “The Pit of Naturalism*. n: Iluminace, ¢.4, 2011, s. 75.
% Tamtéz, s. 76-T7.
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5. Shrnuti

Pied samotnym zavérem si tedy zrekapitulujme, k ¢emu jsme dosli. A¢ byla vétSina poznatka
zminéna, podivejme se na n¢ piehledné v n€kolika bodech. Budova prace nam poskytla ponéti

o jistych hranicich mezi uvazovanymi pojmy. Zaméime Se tedy na jednotlivé pojmy postupné.

Jak bylo zminéno v textu Bendové, od identifikace mnozi z autor( opustili. Tento pojem byl
predevsim doménou uvazovanych psychoanalyticky orientovanych teorii. Psychoanalytické
pojeti se od pojeti ostatnich zasadnim zptsobem lisilo. Vychazelo totiz ze specifického
paradigmatu psychoanalyzy a bylo mu tak uzptisobeno. Pii porovnéni vymezeni identifikace
Mulveyové (obdobné u pouze zminéné Friedbergové) s vymezenymi koncepty Budy ndm
identifikace vystoupila jako projekce a obdobné vystoupila i primarni kinematograficka
identifikace u Metze. Metz ji zaroven povazoval za zaklad recepce filmového dila. Metziv
koncept tedy jediny slouzil jako zastieSujici pro celek filmové recepce. Ostatni koncepty byly
uvazovany uzeji — jako strategie ¢teni postav. Jednim z nich byl i koncept Carrolltv. Carroll
zasadné odmitl koncept identifikace a nastolil pro vztah divaka s postavou pojem asimilace.
Tento pojem nam na pozadi Budy vystoupil jako ,, pfedpokladani — tedy logické vyvozovani
ze situace. Koncepty Mulveyové, Metze a Carrolla byly nasledujicimi autory odmitnuty.
Poslednim z konceptt, ktery byl nazvén jako identifikace, byla kognitivni identifikace
Torbena Grodala. Ptivlastkem kognitivni vSak ziskala velmi odliSny rozmér nez pojeti
psychoanalytikti. Kognitivni identifikace pod sebe podfazovala sadu procest, které probihaly
jako konstrukce. Slo o aktivni proces s velkou uéasti divaka na rozdil od identifikace
psychoanalytické, kde byl divak v podstaté pouhym pasivnim ptijemcem slasti. Asimilace 1
kognitivni identifikace se tedy narozdil od psychoanalytickych identifikaci®®® podilely na

pochopeni filmu a fungovaly jako aktivni participace divaka (stejn€ u nasledujicich).

Mezi témito dvéma koncepty byla jeste jedna zasadni spojitost. Byly uvazovany jak pro film,
tak pro literaturu. V tomto ohledu §lo o koncepty Sirsi nez koncepty ostatnich teoretik.
Projevilo se to zdsadné 1 na objektivnich podminkéch, které pro né€ autofi predpokladali.
Carroll situaci — ze situace vychazelo pochopeni postavy, bylo z ni odvozovano. Grodal pak
povazoval jako zakladni objektivni podminku své kognitivni identifikace centralni postavu.
Grodal vsak ptipoustél i specifi¢nost filmu, nebot’ uvazoval moznost zapojeni expresi

obliceje. Na druhou stranu koncepty empatie Budy a Smitha se pfimo na neverbalni

203 Samoziejmé vyjma sekundarni kinematografické identifikace. Metz pouzil pro velmi rozdilné procesy slova
identifikace. Dlivodem bylo, Ze jejich zaklad vychazi ze stejného kofenu ve vyvoji osobnosti clovéka —
zrcadlovém stadiu. Pokud o ném mluvime obecné, drzime se jeho tvrzeni, ze povazuje primarni
kinematografickou identifikaci jako zakladni. O sekundarni se pouze zminuje.
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komunikaci zakladaly. Pro Budu byla neverbalni komunikace psychologickou podstatou
empatie, divak se na jejim zakladé vzival a pokousel se pochopit druhého. U Smitha byly
nevolni reakce na neverbalni komunikaci zakladem pro imaginac¢ni projekt a soucasti
zorientovani v textu. Neill sice neuvazoval neverbalni komunikaci, nicméné zduraznoval, Ze
empatie je zalozena na zraku a sluchu a jeji uplatnéni ve filmu se blizi uplatnéni ve

skutecnosti (na rozdil od literatury).

Pokud autofi pojednavali o sympatii, vétSinou se shodovali. Buda tvrdil, ze sympatie vyzaduje
jasnou situaci, tedy ze predpoklada chapani druhého. Carroll ji povazoval za disledek
asimilace, tedy porozuméni situaci postavy. Smith tvrdil, Ze sympatie vyZaduje poznani.
Obdobné Neill tvrdil, Ze jejim motivem neni druhého chapat. Témto pojetim sympatie se vSak
blizilo i pojeti empatie Torbena Grodala. Grodal ji povazoval za disledek prodlouzené
kognitivni identifikace (ktera spocivala v porozuméni), tedy jako divackou aktivaci afekti a

emoci.

Neillovi, Budovi a Smithovi v§ak empatie slouzila primarné jako zaklad pochopeni druhych
(postav). Prvi dva jmenovani, uvazovali implicitn€ zapojeni zrcadlovych neurontl, tfeti
explicitn¢€. Buda povazoval empatii za kognitivni proces zalozeny na dekdédovani neverbalni
komunikace, druzi dva vsak shledali jeji jadro v imaginaci. Smith a Buda ji povazovali za
proces, naproti tomu Neill za stav. V empatii Smitha a Budy jsme zaroven shledali pfitomnost

psychické distance.
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Zaver

K ¢emu jsme tedy dosli? Tvafi v tvar kratkému textu Bendové, ktery v podstaté
poznamenava, ze identifikace je pojem problematicky, jsme se nedostali o mnoho dale.
Pravda, byli jsme podrobné&jsi, jak nam umoznila délka textu. Podrobn¢ jsme se pokusili
ukazat rozdily a shody mezi jednotlivymi koncepty zvolnych autorii a na pozadi Budovi prace
je oddélit. Tento postup ndm umoznil rozdélit koncepty ve zvoleném poli do n€kolika skupin.
Poznali jsme skupinu, ktera uzivala konceptu identifikace pro vysvétleni vztahu s postavami
z hlediska paradigmatu psychoanalyzy, a jeji pojeti recepce nebylo slucitelné s pojetim
uvodem zminénym. Poznali jsme skupinu, v niZ autofi svoje koncepty (asimilace a kognitivni
identifikace) uvazovali pro literaturu i film. A nakonec jsme poznali skupinu, ktera uvazovala
své koncepty specificky pro film, a vSichni jeji ¢lenové zvolili pro sviij koncept oznaceni

empatie.

V mnohém se jejich pojeti empatie vzajemné odliSuje. Co je vSak sblizuje, je uvazovani
zrcadlovych neurond v zakladu empatie a diraz na zasadni Glohu, kterou empatie hraje v
pochopeni postav pfi recepci filmového dila. A to pfi recepci, kterd je zalozena na psychické
distanci. Zda se tedy, alespon z hlediska probranych autord, Ze empatie v recepci filmového
dila hraje roli a neni to role vedlejsi. Je to role specificka a zasadni a ve svétle zajmu, ktery o
ni vzbudil probihajici vyzkum zrcadlovych neurontl, i role, jejiz ptisobnost jesté mozna bude

pfedmétem mnohych diskuzi.
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