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EMPATIA W SZTUCE - DAWNIEJ I DZIS

Profesor Wandzie Nowakowskiej, ktérej wyktady
7z historii sztuki stanowiq praktycznq lekcje empatii

towo ,empatia” zostato wprowadzone do jezyka angielskiego w 1909 r.

przez psychologa Edwarda Titchenera jako ttumaczenie niemieckiego

wyrazu Einfiihlung, ktéry dostownie oznaczat wczucie (feeling into)'.
Angielska wersja terminu zostata przyjeta w réznych dziedzinach wiedzy,
cho¢ dzisiaj czasami wskazuje sie, ze wtasciwy obszar jej zastosowania sta-
nowi psychologia spoteczna. Empatia pojmowana jest woéwczas jako:

obiektywne rozumienie innego [cztowieka] poprzez wysitek przenikniecia
intelektualnego $wiata jego przezyc¢, ale bez partycypacji afektywnej, pozy-
tywnej lub negatywnej?.

W przeciwienstwie do neutralnosci emocjonalnej wtasciwej dla badan
psychologicznych estetyczny sens tego pojecia, uwzgledniany takze winnych
dziedzinach nauki, jak réwniez w zyciu codziennym, ktadzie nacisk na
zaangazowanie emocjonalne obserwatora. Poczatkéw takiego pojmowania
empatii poszukuje sie w epoce romantycznej. Zwraca sie uwage, ze George
G. Byron pisat, iz sam staje sie czeScig tego, co go otacza, wchodzgc ze $wia-
tem zewnetrznym w kontakt emocjonalny, a Charles Baudelaire postulowat
stworzenie magii sugestywnej obejmujacej zarazem przedmiot i podmiot,
Swiat zewnetrzny i artyste3. Podobne poglady pojawiaty sie takze czesto
ws$rdéd romantykow niemieckich.

1 Por. K. Stueber, hasto ,Empathy”, [w:] Stanford Encyclopedia of Philosophy, red. E.N. Zalta,
Stanford 2013, http://plato.stanford.edu/entries/empathy/ (dostep: 18.01.2016).

2 Por. hasto ,Einfiithlung”, [w:] Vocabulaire d’esthétique, red. A. Souriau, Paris 1990, s. 640.

3 Ibidem, s. 641.
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Teoretyczne zainteresowanie empatia wystepowato gtéwnie w Niem-
czech na przetomie XIX i XX w. Istotnym punktem odniesienia dla tych
dociekan byto zastosowanie terminu ,empatia” do sztuki. W najszerszym
zakresie zadanie to zrealizowali Theodor Lipps, Friedrich Th. Vischer i jego
syn Robert, Rudolf H. Lotze, Johannes Volkelt oraz inni badacze. W kon-
cepcjach ich nie tylko potaczone zostaty konkretne problemy artystyczne
z kwestiami estetycznymi, lecz takze uczyniono te zagadnienia centralnymi
kategoriami nauk spotecznych i humanistycznych. Pojecie empatii w tej
sytuacji petnito podstawowa role przy ocenie dziet sztuki, a jednoczes$nie
mogto by¢ traktowane jako baza przy poznawaniu ludzi jako istot obdarzo-
nych zyciem psychicznym. Wsréd wymienionych autoréw szczegdlna rola
przypisywana jest R. Vischerowi, ktérego kroétkie teksty wyprzedzaty péz-
niejsze obszerne opracowania.

Vischer uznat, Ze w przestrzennym rozumieniu form rozrézni¢ mozna
widzenie pasywne, ,bez specjalnego wysitku”, i ,,0 wiele bardziej aktywny
proces” przygladania sie uwaznie (Schauen)*. Pierwsze jest bierne i stanowi
proces nieswiadomy, drugie jest Swiadomym zabiegiem tworzenia rodzaju
mapy umystowej. Wtasnie w przypadku drugiego sposobu widzenia poja-
wia sie zwigzek miedzy dziataniami optycznymi i kinetycznymi. Niemiecki
filozof twierdzi, ze gdy ogladamy co$ uwaznie, jest tak, jakby$smy tego doty-
kali. Sledzenie wzrokowe linii przypomina wodzenie po niej koficem palca.
Naoczna percepcja ksztattéw jest analogiczna do przebiegania po nich reka,
co pozwala wyczuwac¢ wypuktosci i wklestosci. Na podobnej zasadzie, cho¢
przy uwzglednieniu innych czynnikéw, odbywa sie recepcja przedmiotow
jako odlegtych i bliskich w sensie przestrzennym. Zmystowy odbiér nie
ogranicza sie wiec do wzroku, a obejmuje rézne zakresy doznan. Aktywi-
zuje on czesci ciata inne niz oczy. Vischer rozrdéznia w zwigzku z tym bez-
posrednie wrazenia i wrazenia oparte na bogatszych reakcjach. Pojawiajg
sie one w zwigzku z aktywizacja miesni i odnoszeniem wrazen wzroko-
wych do innych cze$ci ciata. Na przyktad linia horyzontalna odpowiada roz-
mieszczeniu naszych oczu i dlatego wywotuje podczas ogladania uczucie
przyjemnosci. Podobnie jest w przypadku percepcji regularnych form,
ktore sa zgodne z prawidtowa budowa ludzkiego ciata. Patrzenie ma wiec
posredni zwigzek z catos$cig naszego organizmu. Na tej zasadzie oparte jest
tez zjawisko synestezji, czyli efektu wywieranego przez kolory, polegajace
na odnoszeniu ich do wrazen wtasciwych dla innych zmystéw. Kolory moga
by¢ np. ,ciepte” lub ,zimne”, ,,gto$ne” lub ,ciche”, ,ciezkie” lub ,lekkie”, , stod-
kie” lub ,kwasne”. Przezwyciezony zostaje rdwniez na tej drodze statyczny
charakter obserwowanych ksztattoéw. W przypadku odbioru empatycznego

* R.Vischer, On the Optical Sense of Form: A Contribution to Aesthetics, [w:] Empathy, Form,
and Space: Problems in German Aesthetics, 1873-1893, Santa Monica 1994, s. 93-94.
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cate ciato jest do niego wtaczone, ,cata fizyczna istota jest w ruchu”. Dlatego
zdaniem R. Vischera w ciele nie ma, $cis$le méwiac, zadnego takiego procesu
jak lokalizacja. A zatem kazde empatyczne wrazenie ostatecznie prowadzi
do ,wzmocnienia lub przebudzenia ogélnego wrazenia zycia [podkresle-
nie w oryginale - G.Sz.]"®.

Opisany proces nie dotyczy jednak tylko bodZcéw aktualnie percypo-
wanych zmystowo, lecz obejmuje rowniez sfere idei. Wyobrazenie wedtug
R. Vischera jest aktem, dzieki ktéremu mentalnie symulujemy co$, co wcze-
$niej istniato jako tre$¢ naszych wrazen. Dochodzi w ten sposéb do wizu-
alizacji nieobecnych przedmiotéw. Wyobrazenia moga tez odnosi¢ sie do
naszego ,ja”. Niemiecki filozof uwaza, Zze uwazna introspekcja pozwala
odkry¢ zwiazki miedzy czesSciami naszego ciata i sytuacjami, w jakich
moga one sie znajdowaé, a stanami przedmiotéw. Przedmioty tak ujmo-
wane odczuwamy jako odpowiedniki réznych sktadnikéw naszego ciata
i ich pozycji. Sposéb, w jaki przedmiot jest konstruowany w umysle, znaj-
duje analogie w naszej strukturze cielesne;j. Nie jest to zatem tylko widzenie,
gdyz dochodzi do utoZsamienia naszego ,ja” z forma obiektu. Przedmiot jest
nieruchomy - pisat R. Vischer - a jednak ,wydaje sie poruszag¢, ale to tylko
my poruszamy sie w wyobraZni. Poruszamy sie w i z formami [podkreslenie
w oryginale - G.Sz.]”®. Ruch ten pojawia sie w zwigzku z uymowaniem przed-
miotu w analogii do naszej wtasnej struktury cielesnej. Wrazenia moga wiec
odnosic¢ sie tylko do tego, co zewnetrzne, ale rowniez ,krystalizowac sie”
jako ,wrazenia empatyczne”. Forma ulega wtedy uwewnetrznieniu. Vischer
uwazal, Ze zostaje ona w ten sposo6b ,rozjasniona” i ,uduchowiona”’.

Wrazenia empatyczne nie majg charakteru dowolnego. Ksztattuja sie na
zasadzie relacji przedmiotowo-podmiotowej, w ktorej oba cztony zwigzku
wystepuja w rownowadze. Kiedy dokonuje projekcji siebie na pozbawiong
zycia forme - pisze R. Vischer - tylko pozornie podporzadkowuje jej swoja
tozsamos¢. Dochodzi tu do dostosowania, tak jak wtedy, gdy jedna reka $ci-
ska druga. Dzieki temu jednak ,jestem tajemniczo przeniesiony i magicznie
przeksztatcony w co$ Innego”®. Obserwujgc statyczny przedmiot, moge bez
wysitku umiesci¢ sie w jego wewnetrznej strukturze, moge zmierzy¢ jego
rozmiary, rozlegto$¢ i napiecia za pomocg moich wymiaréw. Moge swoje
cialo sprowadzi¢ do jego granic, uwzgledni¢ jego wygiecia, czemu towa-
rzyszyty beda odpowiednie odczucia, takie jak opresja, depresja, dazenie
ku czemus itp. Empatia sprawi, Ze statyczna forma bedzie poruszata sie,
gdy pomyslimy, ze za chwile sie poruszy lub Ze poruszata sie przed chwila.

Ibidem, s. 99.
Ibidem, s. 101.
Ibidem, s. 102.
Ibidem, s. 104.
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Uzyska ona tez wlasciwosci ekspresyjne analogiczne do postaw ciata czto-
wieka lub réznych odmian wyrazu jego twarzy. Mamy wiec w tym przy-
padku do czynienia z rodzajem antropomorfizacji, jaka czesto wystepuje
w zyciu codziennym w odniesieniu do zwierzat i roslin. O ile jednak w takich
przypadkach mamy do czynienia z poszukiwaniem analogii miedzy zaob-
serwowanymi cechami lub zachowaniami kota czy psa oraz wygladem
i sposobem bycia cztowieka, o tyle w przypadku empatii dochodzi do prze-
niesienia siebie do wnetrza tego, co obserwowane. Nastepuje wiec rozdwo-
jenie nas samych, gdyzZ mamy poczucie, Ze to obserwowany przedmiot jest
zrodtem naszych wrazen i doznan emocjonalnych. Vischer podkresla wiec,
ze w aktach empatii uczestniczy cata osoba i wszystkie jej Zyciowe uczu-
cia. Jednocze$nie za$ osoba ta zlgczona jest ze Swiatem. Dlatego pisat wie-
lokrotnie w zwigzku z empatiag o ,impulsie panteistycznym”, polegajacym
na odczuwaniu naszej jednosci z rzeczywistoscig zewnetrzng. Nie ograni-
czamy sie wowczas do najprostszej odmiany pokrewienstwa, jakg stanowi
poczucie zwigzku z gatunkiem ludzkim, lecz kierujemy sie §wiadomie lub
nieSwiadomie ku jednosci z catym Swiatem?®.

Gtéwny tekst R. Vischera, na ktéry tu wielokrotnie sie powotywatem,
pochodzi z 1873 r. Wyprzedzit on o ponad 20 lat szeroki rozwdj koncepcji
empatii i jej rozlegte oddziatywanie, zwtaszcza w estetyce niemieckiej. Naj-
bardziej znaczaca postacig dla tej tendencji stat sie Th. Lipps, ktorego krytyk
kulturalny Theodor Lessig okreslit jako ,najwiekszego zyjacego estetyka”,
a brytyjska estetyczka piszaca pod pseudonimem Vernon Lee uznata za
»,nowego Darwina”?’, gdyz mys$l jego uwazata za réwnie oryginalng i daleko-
siezng jak koncepcje tworcy teorii selekcji naturalnej. Estetyka empatyczna
sytuowana byta zwykle przez jej badaczy w nurcie neokantowskim. Za jej
cel uznawano znalezienie trzeciej drogi miedzy idealizmem Heglowskim
aformalizmem Johanna F. Herbarta i Roberta Zimmermanna. Przypisywano
jednak tej teorii oryginalno$¢ i oczekiwano, Ze pozwoli ona uja¢ w nowy
sposéb szereg kluczowych zagadnien dotyczacych sztuki i piekna.

Autorem, ktéry podjat najszersza probe modyfikacji tradycyjnych zagad-
nien estetycznych w $wietle teorii Einfiihlung, byt Th. Lipps!!. Stat sie on
entuzjastycznym zwolennikiem koncepcji R. Vischera. W 1898 r. w tygodniku
,Kunstchronik” opublikowat recenzje jednej z jego prac, w ktérej pojawit sie

9 Aspekt panteistyczny koncepcji empatii u R. Vischera podkresla Helen Bridge w artykule
Empathy theory and Heinrich Wélfflin: A reconsideration, ,Journal of European Studies” 2010,
t. 41, nr 1, s. 6. Autorka zaznacza jednak, cytujac prace P. Sterna z 1897 r, Ze panteizm nie
jest adekwatnym psychologicznym wyjasnieniem empatii, gdyz stanowi on nie jej Zrédto, lecz
tylko rezultat (ibidem, s. 18).

10 Por. ibidem, s. 3.

' Najwazniejsza jego ksigzka z tego zakresu - Asthetik - ukazata sie w dwéch tomach,
wydanych w 1903 i1 1905 r. w Hamburgu przez wydawnictwo Voss.
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stynny, podawany po6Zniej wielokrotnie przyktad wczucia odnoszacy sie do
kolumny doryckiej'?. Gdy patrzymy na nig, zdajemy sobie sprawe z ciezaru,
jaki musi podtrzymywac, oraz oporu podtoza, na jakim sie znajduje. Umiesz-
czamy wiec w wyobrazni siebie na miejscu kolumny i przenosimy na nig
wtasne odczucia kinestetyczne zwigzane z przebywaniem w takiej sytuacji
- wczuwamy w nig wtasne doznania - co w istotny sposéb wzbogaca nasze
przezycia odbiorcze. Piszagc o doSwiadczeniu estetycznym, niemiecki autor
zaktadat wiec przeniesienie przez widza na percypowany przedmiot swych
odczu¢ zwigzanych z domniemanym przebywaniem na jego miejscu i jedno-
czesne uznanie, Ze to obserwowany obiekt jestich Zrédtem. W innym tekscie,
zatytutlowanym Asthetik. Psychologie des Schénen und der Kunst, rozwijat ten
watek, podkreslajac, ze akt empatii nie rozpoczyna sie od doznanego przez
podmiot uczucia, ktére rzutowane jest na obserwowany przedmiot. Najpierw
wystepuje poczucie zwigzku miedzy nimi. Jednos¢ mojego ,ja” z obcym ist-
nieniem pojawia sie jako pierwsza, $wiadomo$¢ dualizmu wystepuje dopiero
jako wtérna. Empatia nie jest wiec poznawczym narzedziem intelektualnym
zaktadajacym oddzielenie poznajacego podmiotu od przedmiotu poznawa-
nego. Stanowi ona sytuacje zyciowa pierwotng w naszym kontakcie z rze-
czywisto$cig zewnetrzng albo - jak okreslat to R. Vischer - niezalezna od
woli ,sktonnos¢ i habitus”3. W przypadku kontaktu ze sztuka uzyskuje ona
postac najpetniejsza. ,Einfiihlung petne - pisat Th. Lipps - a wiec Einfiihlung
estetyczne, nie jest czym$ pochodnym, to ono jest w stosunku do poznania
dang pierwotng”. Przytaczajac te wypowiedz, Raymond Bayer podkresla,
ze dla niemieckiego autora do$wiadczenie sztuki ma szczeg6lne znaczenie
z punktu widzenia koncepcji wczucia, a ,akt estetyczny, proces estetyczny
w ogble, miesci sie w tej identyfikacji ja i nie-ja”* jako zjawisko donioste.
Lipps rozpatrywat problematyke empatii w wielu aspektach. Badania
jego maja np. istotne znaczenie z punktu widzenia psychologicznej teorii
umystu. Sformutowat tez szeroko rozbudowana koncepcje estetyczna. Nie
proponowat w niej odrzucenia tradycyjnej koncepcji estetyki. Opierat sie na
systemie uksztattowanych w niej poje¢, jednak proponowat inne ich rozu-
mienie. Na przyktad, odwotujac sie do empatii, charakteryzowat w nowy
sposob piekno. Gdy moja uwaga - pisat - jest percepcyjnie skoncentrowana
na przedmiocie bedgcym przedmiotem doswiadczenia estetycznego, auto-
matycznie projektuje na niego swe wtasne wczes$niejsze odczucia uzyskane
podczas kontaktu z obiektami, z jakimi miatem do czynienia w réznych
sytuacjach zyciowych, w ktérych poznatem ich wtasciwosci. Gdy rezultat
tego procesu odczuwam jako pozytywny, oceniam przedmiot jako piekny.

12 H. Bridge, op. cit., s. 4.
13 R. Vischer, op. cit., s. 105.
1 R. Bayer, Histoire de I'esthétique, Paris 1961, s. 348.
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W zwiazku z ta zaleznos$cig Th. Lipps pisze o pozytywnej lub negatywnej
empatii, traktujac ja jako podstawe stwierdzenia wystepowania wartos$ci
estetycznej. Bayer pisat o tej koncepcji:

Psychizm wyjasnia kazda forme Swiata, dajac jej piekno jako duplikat lub
cien. Teoria estetyczna Lippsa, jakkolwiek posiadajaca charakter rozkoszy,
nie jest oparta na przyjemnosci czystej i prostej czy nawet na hedonizmie: to
dziatalno$¢ podmiotu jest na pierwszym planie w stosunku do przedmiotu:
[nastepuje] reanimacja symboliczna catego istnienia. Dziatalno$¢ symbo-
liczna jest w centrum problemu: liczy sie intensyfikacja naszego ,ja” i rados¢,
ktoéra towarzyszy kazdej wartosci w dziataniu®®.

Uwagi te wyraznie wskazuja, Ze podczas konfrontacji empatii z tradycyj-
nymi pojeciami estetycznymi ta pierwsza dominuje. Pojecia do$wiadczenia
estetycznego i piekna ulegaja przeformutowaniu. Piekno nie jest sprowa-
dzane do formalnej doskonatos$ci, a jego przezycie nie jest kontemplacja nie-
zalezna od doswiadczen zyciowych. Lipps zaktadat zreszta Swiadomie taki
porzadek, charakteryzujac nasze doswiadczenie piekna jako ,zobiektywi-
zowane samozadowolenie”.

W procesie empatii Th. Lipps nie przypisywat jednak zasadniczej roli
procesom zachodzgcym w ciele odbiorcy. Zatozenie to odnosit nawet do
sytuacji, gdy mamy do czynienia ze sztukami wykonawczymi, opartymi
na dziataniach zywych oséb. Sadzil, ze odtworzenie w ciele widza napiecia
miesni i nerwéw, wtasciwego dla czynnosci wykonywanych przez aktoréw,
nie jest gtéwna podstawag doznawanego przez niego przezycia. Przeciw-
nie, w toku odbioru estetycznego dochodzi do oddalenia od sfery fizycznej
w kierunku doznan intelektualnych. Analizujac proces reakcji empatycznej
na dziatania akrobaty, pisat:

Ale im bardziej mentalnie tgcze sie z jego ruchami, tym bardziej zawarto$¢
cielesnych wrazen, ktorych on doznaje, usuwa sie [podkreslenia
w oryginale - G.Sz.] z mojej §wiadomosci [...] Przedmiotem mojej empatii nie
jest zmaganie sie i mentalne dziatanie, tylko umystowa dziatalnos$¢?®.

Obserwowana akcja ulega wiec w akcie odbioru empatycznego swoistej
dematerializacji. Odbiorca odczuwa nie konkretng sytuacje fizyczna, a samo
napiecie, sam nacisk, samo dazenie?’. Cielesne zjednoczenie z obserwowanym

15 Ibidem.

16 Th, Lipps, Asthetik: Psychologie des Schénen und der Kunst, t. 1: Grundlegung der Asthetik,
Hamburg-Leipzig 1903, s. 131; cyt. za H. Bridge, op. cit., s. 8.

17 Stanowisko to przypomina poglad R. Vischera, ktéry pisat, ze patrzac na lecacego ptaka,
powinni$my empatycznie odczuwac nie ciato w locie, a ruch (,lot ptaka poza samym ptakiem”;
idem, op. cit., s. 106).
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przedmiotem stanowi tylko punkt wyjs$cia, natomiast podstawg doznan
estetycznych sg odczucia zdematerializowanych energii. Przeciwny poglad
reprezentowatl Heinrich Wolfflin. Problematyce empatii po$wiecit on zasad-
niczo jedng rozprawe, swa prace doktorska (1886), jednak poruszane w niej
zagadnienia podejmowat takze w pézniejszych ksigzkach. Zwykle uwaza
sie, Ze nastepowato w nich stopniowe odejscie od pierwotnie przyjmowa-
nego stanowiska. Mozna jednak réwniez uznaé, Ze nawet jesli autor ten
rezygnowat z uptywem czasu z konkretnych rozwiazan odnoszacych sie do
procesu empatii, to kwestie te wptynety na zakres i rodzaj uwzglednianej
przez niego problematyki artystyczne;.

Punkt widzenia H. Wolfflina byt odmienny niz w przypadku R. Vischera
czy Th. Lippsa. O ile dla dwdch wspominanych tu wczes$niej autoréw sztuka
byta tylko jednym z obszaréw, w zwigzku z ktérymi uwzgledniona moze by¢
problematyka empatii, o tyle dla H. Wolfflina stanowita onazasadniczy przed-
miot zainteresowania. Odniesienie do empatii miato umozliwi¢ rozwigzanie
zagadnien teorii i historii sztuki. W tekscie prezentujacym takie podejscie,
tj. w rozprawie doktorskiej, pytanie dotyczyto gtéwnie architektury. Czesto
uwazana byta ona za dziedzine konstrukcyjna, w ktérej istotne sg rozwigza-
nia techniczne i uzyskany efekt czysto wizualny. Wolfflin pytat natomiast, jak
mozliwe jest, ze formy architektoniczne zdolne s wyraza¢ emocje i nastroje?
Efekt taki okreslat jako ,wrazenie” wywierane na odbiorcy, natomiast za
jego podstawe uwazana byta ,ekspresja” przedmiotu. Pojawiato sie jednak
pytanie: czy formy tektoniczne moga by¢ ekspresyjne? Termin ,formy tek-
toniczne” H. Wolfflin rozumiat szeroko, obejmujac nim takze wytwory sztuk
stosowanych (meble, ubiory itp.), gdzie podobnie jak w architekturze nie
dochodzi do przedstawiania istot obdarzonych zyciem psychicznym, ktére
ujawniajg uczucia poprzez zewnetrzne objawy. Hipoteza, jaka rozwazat,
byto uznanie, ze Zrédtem emocji odbiorcéw w takich przypadkach sg kine-
stetyczne reakcje oka, gdy $ledzi znajdujace sie przed nim linie. Rozwigzanie
to, uwzgledniane przez niektorych przedstawicieli teorii empatii, zostato
jednak odrzucone, gdyz nie znajdowato potwierdzenia do$wiadczalnego. Nie
jest prawda, twierdzit H. Wolfflin, ze tatwo$¢ przesuwania sie spojrzenia po
uktadzie linearnym ztozonym z ptynnych linii jest podstawa przyjemnosci
estetycznej. Szwajcarski autor proponowat wiec inne rozwigzanie.

Fizyczne formy - pisat - posiadaja pewien charakter tylko dla-
tego, poniewaz my sami posiadamy ciato [podkreslenie woryginale
- G.Sz.]. Gdyby$my byli czysto wizualnymi bytami, bylibySmy catkowicie
pozbawieni mozliwosci estetycznej oceny fizycznego Swiata'®.

18 H, Wélfflin, Prolegomena to a Psychology of Architecture, [w:] Art in Theory, 1815-1900.
An Anthology of Changing Ideas, red. Ch. Harrison, P. Wood, ]. Gaiger, Malden-Oxford-Carlton
1998, s. 712.
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To dzieki naszym fizycznym do$wiadczeniom mozemy uchwyci¢ eks-
presje form architektonicznych. Instynktownie ozywiamy, animizujemy
przedmiot, odczytujac wlasny obraz w obserwowanym zjawisku. Potezne
kolumny stymulujg nas energetycznie, rozlegta przestrzen harmonizuje
z naszym sposobem oddychania, asymetryczny uktad jest doSwiadczany
jako fizyczny bdl, tak jakby uszkodzona byta nasza konczyna albo jakby
jej brakowato. Wolfflin zaznacza, ze podobne doznania moze wywotywa¢
malarstwo w tych przypadkach, gdy nie przedstawia postaci ludzkich. Jako
przyktad podaje fragmenty architektoniczne obrazéw Rubensa, ,pulsujace
tym samym rytmem, ktory ozywia jego ciata”’®. Sugeruje wiec mozliwos¢
przeniesienia empatycznego sposobu rozpatrywania architektury na nie-
ozywione fragmenty przedstawione w obrazach, ktére takze moga by¢
rozpatrywane jako ekspresyjne. Bierze réwniez pod uwage, o czym wspo-
mniatem, uwzglednienia takiej analizy w odniesieniu do wytworéw sztuki
uzytkowe;j.

Teoria empatii staje sie w omawianej koncepcji podstawa rozpatrywania
dziet sztuki z perspektywy ekspresji. Jednak H. Wolfflin nie poszedt dalej
droga rozwijania ekspresyjnej koncepcji sztuki z uniwersalnie potraktowa-
nego empatycznego punktu widzenia. Skoncentrowat sie na istotnym w jego
czasach problemie stylu artystycznego. Zagadnienie to u schytku XIX w.
wydawato sie jednym z kluczowych poje¢ metodologii historii sztuki. Style
ulegaty przemianom w dziejach, nalezato zatem pojecie empatii (o ile miato
by¢ uzyteczne przy ich analizie) podda¢ procesowi uhistorycznienia. Szwaj-
carski autor zajat sie tym zagadnieniem.

Transponujac swéj model empatii - pisze H. Bridge - z uniwersalnego na
okreslony historycznie i z indywidualnego na kolektywny, definiowat styl
w architekturze jako ekspresje uczucia [okres$lonego] ludu i wieku. Ludzkie
ciato, w jego podwdjnych uniwersalnych i historycznych aspektach, stanowi
zasadniczy punkt ich polaczenia. Gdy styl wyraza historycznie okreslony,
cielesny ideat wieku, jest on niezmienng organizacja ludzkiego ciata, ktéra
gwarantuje uniwersalnos$¢ naszych uczué i form, umozliwiajgc nam w ten
sposéb rzetelng dedukcje uczucia ludzi [ktérzy obiekt stworzyli - G.Sz.]
na podstawie naszych wrazen zwigzanych z formami architektonicznymi
z innego wieku?®’.

Wolfflin nie zrezygnowat wiec z wyrazonego we wczesniejszej rozprawie
przeswiadczenia zwigzanego z rolg empatii, jednak postanowit powiazac je
z rozwazaniami odnoszacymi sie do konkretéw historycznych. Zamiast zaj-
mowac sie dzietem architektonicznym w sensie uniwersalnym, postanowit

9 Ibidem, s. 716.
20 H. Bridge, op. cit., s. 9-10.
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uwzglednic jego lokalizacje czasowg, przestrzenng i charakter stylistyczny.
Chciat tez zada¢ pytanie, w jaki sposéb dzieto moze sta¢ sie podstawa
empatii w innych czasach, niz powstato. Zagadnienia te miaty prowadzi¢ do
wypracowania nowych podstaw metodologicznych historii sztuki.

Wymienione problemy podjete zostaly przez szwajcarskiego autora
w ksiazce Renaissance und Barock: Eine Untersuchung iiber Wesen und Entste-
hung des Barockstils in Italien, ktéra ukazata sie w 1888 r. W tytule zaakcen-
towana zostata tematyka historyczno-opisowa, jednak réwnie istotne dla
autora byty kwestie teoretyczne. Dlatego rozprawe te mozna potraktowacé
jako analize przypadkéw empirycznych, na podstawie ktérych wyciggniete
zostang wnioski ogélne. Punktem wyjscia jest empatyczne podejscie do roz-
wazanych dziet.

Przyjmujemy wszedzie - pisat H. Wolfflin - istnienie cielesne zgodne z naszym;
nadajemy sens cato$ci Swiata zewnetrznego wedtug schematéw ekspresyj-
nych, jakich nauczyliSmy sie na przyktadzie naszego ciata?'.

Jednak w dalszych rozwazaniach uwzglednione s3, opisywane na podsta-
wie konfrontacji naszego ciata z dzietami sztuki, r6zne rodzaje postaw ciele-
snych i zachowan. Na przyktad dla ,postawy gotyckiej”, ktéra mozna odczu¢
w kontakcie i z rzezbg, i z architektura tego okresu, charakterystyczne jest
,napiecie mie$ni, precyzja ruchow, jasnos¢, rozdrazniona doktadnosé¢, zad-
nego niedbalstwa, zadnej ulegtosci, wszedzie wyraz stanowczej woli”?2.
Wsréd cech tych wystepuja zaréwno te bedace fizycznymi wtasciwos$ciami
cztowieka, jak i te, ktére sg psychicznymi cechami jego charakteru. Podczas
odbioru dziet gotyckich istnieje szansa zblizenia sie empatycznie do nich, ale
nie oznacza to, ze musimy je akceptowac. Moga one by¢ odbierane jako obce.
Kontakt z dzietami sztuki oparty na empatii moze wiec mie¢ charakter nie
tylko emocjonalny, lecz takze poznawczy - uS§wiadamiamy sobie wéwczas
dzieki niemu inne rodzaje postaw i charakteréw niz nasze wtasne. Historia
sztuki rozpatrywana w takiej psychologicznej perspektywie polegataby na
okreslaniu cech styléw historycznych nie jako zbioru wizualnie dostepnych
jakosci, ale jako charakterystyk typdw postaw psychicznych wtasciwych
dla kolejnych epok.

W przeciwienstwie do gotyku - pisat H. Wolfflin - renesans rozwija z kolei
wyraz dobrobytu: wszytko to, co byto ostre i surowe, uwalnia sie i odpreza,
staje sie spokojna energia ruchu, petnym wigoru spokojem odpoczynku?:.

2L H. Wolfflin, Renaissance et Baroque, ttum. G. Ballangé, Paris 1967, s. 170.
22 Ibidem, s. 171.
2z Ibidem.
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Inng role pojecia empatii w historii sztuki bierze pod uwage Wilhelm
Worringer. W przeciwienstwie do H. Wolfflina, dla ktérego podej$cie empa-
tyczne zwigzane byto z realizacja celow odbiorcy i badacza sztuki, W. Wor-
ringer odnosi je przede wszystkim do postawy twoérczej artysty. Poza tym
zwracat on uwage, ze nie we wszystkich okresach dziejéw sztuki takie
podejscie wystepowato. W swej stynnej rozprawie z 1911 r. Abstraktion und
Einfiihlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie pisat:

Rozwazania, ktére nastepujg, maja za cel wykazanie, ze hipoteza, wedtug
ktoérej proces Einfiihlung we wszystkich czasach i miejscach byt zatozeniem
tworczosci artystycznej, jest pozbawiona podstaw. Przeciwnie, teoria Einfiih-
lung nie stanowi dla nas zadnej pomocy w przypadku twoérczosci artystycz-
nej wielu epok i wielu ludéw. Nie stanowi ona, na przyktad, zadnej pomocy
w zrozumieniu gigantycznego zespotu dziet sztuki, ktdére przekraczaja
waskie ramy sztuki grecko-rzymskiej i nowoczesnej sztuki zachodniej?*.

Worringer zaktadat wiec, w przeciwienstwie do innych przedstawi-
cieli teorii empatii, ze znajduje ona zastosowanie tylko w przypadku tych
odmian twérczosci artystycznej, u podstaw ktérych wystepuje ,stosunek
szczesliwy i panteistyczny, oparty na zaufaniu miedzy cztowiekiem i zjawi-
skami $wiata zewnetrznego”?®. W takiej sytuacji cztowiek nie tylko wyka-
zuje zaufanie wobec wrazen wizualnych, lecz takze odczuwa potrzebe
upewnienia sie odno$nie do ich cech poprzez dotyk. Kontakt empatyczny
z dzietami sztuki tgczy wiec dane przynalezne do réznych zmystow, stwa-
rzajagc wrazenie petnego, zywego kontaktu z tym, co ogladane w Swiecie
zewnetrznym, ktéry wywotuje w nas przyjazne uczucia. Sytuacja taka nie
wystepuje w przypadku nastawienia abstrakcyjnego. Worringer pisat, ze

tendencja do abstrakcji jest konsekwencja gtebokiego zaburzenia wewnetrz-
nego cztowieka spowodowanego przez zjawiska $wiata zewnetrznego
i odpowiada, w dziedzinie religii, zabarwieniu silnie transcendentalnemu
wszystkich przedstawien?e.

Uwazat wiec, ze empatia nie wystepuje wéwczas, gdy widz nie ma zaufa-
nia do otaczajgcego go $wiata, odczuwa wobec niego lek, czuje sie wcigz
zaskakiwany niedajacymi sie przewidziec¢ zjawiskami. Nie pragnie wowczas
intymnego kontaktu z tym, co obce, a pragnie tylko uspokojenia, ktére moze
osiggnac¢ poprzez zerwanie kontaktu ze wszystkim, co go niepokoi. Wyrywa

24'W. Worringer, Abstraction et Einfiihlung. Contribution a la psychologie du style, ttum.
E. Martineau, Paris 1978, s. 45.

25 [bidem, s. 52.

26 Ibidem, s. 52.
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wiec przedmioty $wiata zewnetrznego z kontekstu naturalnego i poddaje
grze opartej na zmianie kolejno$ci uktadu, oczyszcza je z tego, co nosito
cechy zycia, stara sie odkry¢ w nich sens absolutny. Jednym z objawéw tej
tendencji jest geometryzacja ksztattéw w dziele sztuki i poddawanie ich $ci-
stym regutom symetrii i rytmu. Sztuka taka nie rodzi sie z postawy empa-
tycznej i stosowanie wobec niej podej$cia empatycznego w czasie odbioru
jest nieuzasadnione.

Przedstawione zatozenie stato sie dla niemieckiego autora podstawa
do stworzenia koncepcji ewolucji dziejowej sztuki. Punktem wyjscia byta
twoérczos¢ artystyczna cztowieka prymitywnego, ktéry zyt w ciggtym leku
przed arbitralno$cia i niezrozumiatoscia zjawisk naturalnych. Dlatego
szukal ucieczki w formach abstrakcyjnych, przypisujac im zwigzek z tym,
co niezmienne, niezwigzane z zyciem, a wiec boskie. Abstrakcja zdaniem
W. Worringera rodzi sie zatem nie z sity intelektu, a z poczucia jego sta-
bosci, bezradno$ci wobec ztoZzonos$ci Swiata zewnetrznego. Podobnie jak
w przypadku cztowieka prymitywnego, w dalszym rozwoju sztuki zawsze,
gdy odczuwana byta obcos$¢, niezrozumiatos$¢ swiata, ,detronizacja pychy
wiedzy” prowadzi do porzucenia danych zmystowych jako podstawy dzia-
tan twdrczych. Tendencja do abstrakcji ma wiec Zrodta instynktowne. Mys$l
te niemiecki autor rozwijal w po6zniejszej ksiazce Formprobleme der Gotik
(1927), gdzie pisal, Ze przez instynkt rozumie

tajemniczy prad wewnetrzny naszego bytu, wielka irracjonalng warstwe
umieszczong pod mylacg powierzchnig zmystéw, do ktérej dochodzimy pod-
czas najwiekszych i najbolesniejszych medytacji?’.

U podstaw lezy przekonanie, ,ze poznanie ludzkie jest ograniczone, ze
Swiat zjawiskowy jest niezgtebiony i nie poddaje sie poznaniu intelektual-
nemu”?. W przypadku takiego dualizmu wszelkie iluzje antropocentryczne
zostajg sprowadzone do nicosci, a antropomorfizacja wtasciwa dla empatii
nie znajduje uzasadnienia.

W cytowanej przed chwila ksigzce W. Worringer wprowadzit jednak
wizje przemian artystycznych zachodzacych w dziejach sztuki europejskiej,
ktéra polegata na stopniowym wzbogacaniu geometrycznych, abstrakcyj-
nych elementéow wyjsciowych sktadnikami zaczerpnietymi z obserwacji
Swiata zewnetrznego. Cztowiek coraz lepiej zaczyna rozumie¢ rzeczywi-
stos¢ zewnetrzng i wprowadza pochodzace z niej formy do dziet sztuki.
Pogtebia sie tez jego zdolno$¢ do empatycznego odczuwania ich. Rozwazana
z tego punktu widzenia sztuka gotycka ujawnia w swym rozwoju ostabienie

27W. Worringer, L'art gothique, ttum. D. Decourdemanche, Paris 1967, s. 30.
28 [bidem, s. 30.
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pierwotnego dualizmu cztowieka i $wiata, co prowadzi do stopniowego ogra-
niczenia abstrakcyjnego charakteru linii geometrycznych i dopetnienia ich
elementami opartymi na ksztattach naturalnych?. Zatozenie to widoczne
byto jednak u W. Worringera juz w pierwszej ksigzce. Niemiecki autor konse-
kwentnie uznawat wiec, ze zasada Einfiihlung nie jest uniwersalna. Stanowi
ona podstawe twoérczosci artystycznej tylko w pewnych okresach i w odnie-
sieniu do nich moze by¢ stosowana jako zasada odbioru dziet sztuki. Wor-
ringer nie zajmowat sie szerzej dziatalno$cig artystyczna swoich czaséw.
Mysl jego podjat natomiast w odniesieniu do sztuki XX w. Herbert Read,
ktory w ksigzce Art Now twierdzit, ze we wspotczesnym Swiecie wystapity
warunki analogiczne do charakteryzujacych zycie cztowieka pierwotnego.
Angielski autor ttumaczyt w ten sposéb pojawienie sie tendencji abstrakcyj-
nych w twdrczo$ci plastycznej pierwszej potowy ostatniego stulecia®’.

Teoria empatii w refleksji nad sztuka, po okresie szerokiego zaintere-
sowania nig na przetomie XIX i XX w., w czasie kolejnych dekad byta albo
poddawana surowej krytyce, albo ignorowana. Ogranicze sie tutaj do kilku
przyktadéw $wiadczacych o takiej sytuacji. Rudolf Arnheim zaliczat teorie
empatii do pogladéw asocjacjonistycznych i zarzucat jej nieuwzglednianie,
lub tez niewystarczajace uwzglednianie, naturalnej wiezi miedzy postrze-
ganym wygladem przedmiotu a przekazywang przezen ekspresja. Uwazat,
ze kojarzenie obserwowanych cech kolumny i powstajacych w kontakcie
z nig uczu¢ (takich jak duma, upor) przebiega w akcie empatii analogicznie
jak proces poznawania znaczen stéw obcego jezyka.

Podobnie trzeba sie uczy¢, jaka ekspresja towarzyszy danemu stanowi ducha
- pisat - cztowiek bowiem zdolny jest moze poja¢, ze jedno wytwarza drugie,
nie potrafi jednak postrzegac ekspresji rownie bezposrednio, jak koloréw
czy ksztattowsl

Zagadnienia zwigzane z empatig sprowadzone wiec zostaty do proby
rozwigzania problemu ekspresji artystycznej i proby te uznane zostaty
za nieudane. Nieudane, gdyz w zbyt matym stopniu uwzgledniony w nich
zostat zwigzek miedzy wystepujacymi u odbiorcy emocjami a cechami
bodZca wzrokowego. Arnheim byt za$ zdania, Ze uczucie nalezy zobaczy¢
w samym utworze, gdzie wystepuje w postaci napie¢ kierunkowych miedzy
ksztattami i barwami. Dlatego pisat:

29 Por. ibidem, s. 80.

30 Zagadnienie to omawiatem w ksigzce Dlaczego geometria? Problemy wspétczesnej sztuki
geometrycznej, 1.6dz 2004, s. 9-12.

31 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, ttum. ]. Mach, War-
szawa 1978, s. 446. Nie uwazam, zeby zarzut ten byt stuszny, nie moge jednak podja¢ tu szerszej
polemiki z R. Arnheimem.
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Nawet w teorii empatii informacja wzrokowa miata tylko orientowa¢ widza
w sytuacji, z ktérej musiat wyciggna¢ wnioski. ,Kolumna dZzwiga ciezar”
- wiedza ta wystarczata rzekomo do wzbudzenia uczucia obcigzenia, ktére
doktadniej widz mégt sobie przypomnieé, od$wiezajac wtasne, dawne
doznania. Nie umiano jasno zda¢ sobie sprawy, ile zalezy od szczegdlnych,
dynamicznych cech postrzezenia®2.

Z innych powodéw krytykowat teorie empatii Stefan Morawski. On row-
niez rozwazat ja w kontekscie zagadnien zwigzanych z ekspresjg, niepokoita
go za$ wystepujaca podczas procesu Einfiihlung zmiana roli dzieta sztuki
oraz relacji miedzy artysta i odbiorca. Pisat, ze

teoria empatii ktadzie nacisk na duchowa projekcje jazni, podstawia-
jac - w miejsce przezycia estetycznego - przezycie para-estetyczne lub
doswiadczenie tworcze. Teoria ta nadaje arbitralny charakter ,sprzezeniu
zwrotnemu” odbiorcy z dzietem sztuki, tzn. cata sita ewokacyjna przezywa-
nej sztuki gwarantowana jest przez odbiorce-podmiot, nic z tej sity nie przy-
pisuje sie samemu przedmiotowi®.

Morawski uwzgledniat w swym artykule réznice miedzy przedstawicie-
lami teorii empatii odnosnie do roli ,fizjonomii” odbieranego percepcyjnie
przedmiotu. Przyjmowat jednak, ze w stosunku do innych koncepcji prze-
zycia estetycznego rola ta jest w tym przypadku zawsze ograniczana. Tym
bowiem, czym cieszymy sie podczas empatycznego kontaktu z przedmiotem,
jest nie tyle on sam, ile my sami (Ich-Qualitditen - jak okreslat to Th. Lipps),
tzn. ,nasza swobodna witalno$¢ duchowa, ktérg rzutujemy na obserwowany
i kontemplowany taniec, dzieto architektury, namalowany pejzaz”**. Wiasnie
z tego powodu polski estetyk uwazat, Ze empatia w zbyt duzym stopniu przy-
pisuje charakter tworczy odbiorowi, ograniczajac rownoczesnie role artysty.
Potwierdzeniem tego faktu miato by¢ to, Ze podobnie przebiega proces wczu-
wania uczu¢ w przypadku dziet sztuki i tworéw natury.

Wziagtem pod uwage tylko dwa przyktady krytyki teorii empatii odwo-
tujace sie do problematyki estetycznej, nie uwzgledniajac argumentacji
krytycznej, jakiej teoria ta poddawana byta przez psychologéw, gdyz tego
aspektu koncepcji nie uwzgledniam w niniejszym artykule. Warto nato-
miast zwrdéci¢ uwage na fakt, ze takze historycy sztuki, ktérzy na przetomie
XIX i XX w. entuzjastycznie odnosili sie do mozliwo$ci rozwijania swej dzie-
dziny w nawigzaniu do problematyki empatii, w dalszych latach wycofywali
sie z tego stanowiska. Przyktadem moze by¢ H. Wolfflin, ktéry w dysertacji

32 Ibidem, s. 446.
33 S. Morawski, Ekspresja, ,Studia Estetyczne” 1974, nr 11, s. 320.
3 [bidem, s. 320.
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doktorskiej opowiedziat sie za empatycznym ujmowaniem dziet artystycz-
nych, w ksiagzce Renesans i barok starat sie adaptowac teorie empatii do
analizy przejscia stylistycznego miedzy epokami, aby nastepnie w swej naj-
stynniejszej rozprawie Kunstgeschichtliche Grundbegriffe: Das Problem der
Stilentwicklung in der neueren Kunst (1915-1933) odej$¢ od fizjonomicznego
modelu (nawigzujacego do roli ciata) i skoncentrowac sie na percepcyjnym
ujmowaniu przemian stylistycznych jako modyfikacji autonomicznych,
czysto optycznych srodkow wyrazu®.

W drugiej potowie XX w. teoria empatii miata tak ztg opinie wsrod este-
tykéw i historykow sztuki, ze w niektorych stownikach specjalistycznych
stowo to nie byto nawet uwzgledniane. Sytuacja zaczeta ulega¢ zmianie na
poczatku XXI w. Juliet Koss w waznym z tego punktu widzenia artykule pisze,
ze po catym wieku lekcewazenia i oczerniania empatia ,podnosi gtowe”
w anglofonicznym dyskursie kulturalnym?¢. Nie polega to jednak na ogol-
nej rehabilitacji teorii, na nowym uzasadnieniu jej naukowej stusznosci, lecz
na czastkowym uwzglednianiu jej w ostatnich dekadach przy omawianiu
poszczeg6lnych zagadnien artystycznych. Chcac wskaza¢, jak zagadnienia te
byty rézne, autorka wymienia opracowania dotyczace twérczosci Edwarda
Hoppera i Adolpha Menzela, architektury Franka Gehry, projektu surreali-
stycznego i catej dziedziny filmu. W zadnym z tych zakreséw tematycznych
pojecie empatii nie uzyskato dominacji, nie stato sie podstawg stworzenia
szkoty naukowej. Nie powstaty, o ile wiem, katedry empatii na uniwersy-
tetach®’. Natomiast jawna promocja takiego podej$cia wystapita w dziata-
niach niektorych artystow, np. Karen Finley i Barbary Kruger. Druga z tych
artystek kilkakrotnie umieszczata w publicznych miejscach duze napisy
gtoszace w réznych jezykach, ze empatia moze zmienic¢ §wiat.

Charakteryzujac tto wspétczesnego zwrotu ku problematyce empatii,
]. Koss pisata:

Podobnie jak niedawny ,powrét do piekna”, odrodzenie sie empatii wydaje
sie sygnalizowa¢ gwattowny sprzeciw wobec opozycyjnej estetyki ostatniej
dekady - zdystansowanie sie od rygorystycznego intelektualizmu dyskursu
poststrukturalistycznego i lojalnos$ci polityki tozsamos$ci. Wspdtczesne
odwotywanie sie do tego pojecia moze tez by¢ zwiazane z jego orientacja

35 Warto jednak zwroci¢ uwage, ze H. Bridge, poddajac wnikliwej analizie kolejne etapy roz-
woju koncepcji H. Wolfflina, wyraza opinie, ze nigdy nie porzucit on ,idei sztuki jako ekspres;ji,
a odwrdcit sie od modelu ekspresji opartej na ciele jako posredniku miedzy forma a uczu-
ciem” (eadem, op. cit,, s. 13). Autorka wskazuje tez na analogie miedzy pogladami wyrazanymi
w Podstawowych pojeciach historii sztuki i twierdzeniami Th. Lippsa.

3¢ ]. Koss, On the Limits of Empathy, , The Art Bulletin” 2006, t. 88, nr 1, s. 139.

37 Pod tym wzgledem sytuacja jest odmienna niz w przypadku performatyki, ktéra stymu-
lowata i stymuluje wiele naukowych dziatan organizacyjnych, takich jak tworzenie jednostek
badawczych, wydawanie czasopism i serii wydawniczych.
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interdyscyplinarna. Jako dyskusja o zagadnieniach odbioru [spectatorship]
byto stosowane do sztuki, architektury, literatury, filmu i teatru; natchneto
zaréwno dyskurs polityczny, jak i estetyczny w Stanach Zjednoczonych,
gdzie jeden prezydent zadat, Zeby czu¢ cierpienie swego narodu, a nastepny
byt oredownikiem ,wspoéiczujacego konserwatyzmu”. Empatia wydaje sie
obiecywacé konstruktywne teoretyczne podej$cie doceniajace zaréwno to,co
emocjonalne, jak i to, co racjonalne, uwzglednia rozumienie i dopuszcza
mozliwo$¢ przerzucenia mostu miedzy radykalnie odmiennymi sytuacjami
podmiotu, zaréwno w obrebie, jak i w poprzek okreséw historycznych i sfer
geograficznych?.

Nie moge tu szerzej odnie$¢ sie do wielozakresowoSci przejawdw zainte-
resowania problematyka empatii ani tym bardziej $§ledzi¢ przyczyny wysta-
pienia tego zjawiska. Dlatego ogranicze sie do wskazania kilku przyktadow
powrotu do tego zagadnienia w zakresach refleksji nad sztuka nieuwzgled-
nionych w przegladzie dokonanym przez J. Koss.

Wsréd odmian empatii analizowanych dawniej przez estetykéw, a takze
wsrod zagadnien podejmowanych w zwigzku z nig przez historykow sztuki,
istotng role petnita architektura. Wspo6iczes$nie odniesienia do niej sg brane
pod uwage przede wszystkim w kregu rozwazan nad architekturg perfor-
matywna. Reprezentujacy ten nurt autorzy pisza o ,architekturze jako per-
formansie”®’, a podstaw dla uzasadnienia tego sformutowania poszukuja
m.in. w zaloZeniach teorii empatii. Szerszego znaczenia nabiera natomiast
zagadnienie empatycznego odbioru malarstwa i rzezby. Zainteresowanie
ta problematyka stymuluje dodatkowo mozliwo$¢ odniesienia omawianej
problematyki do filmu.

Waznym autorem rozwijajacym wspodicze$nie tematyke empatii w zakre-
sie interpretacji wizerunkéw ludzkich w malarstwie i rzezbie jest David
Freedberg. Nie traktuje on potaczenia sztuki ukazujacej postacie ludzkie
z ideg empatii jako odkrycia. Przeciwnie, wielokrotnie wskazuje, Ze takie
jej traktowanie jest gteboko zakorzenione w tradycji refleksji nad sposo-
bami oddziatywania wizerunkéw, a poza tym byto wielokrotnie problema-
tyzowane przy uzyciu innych terminéw. Przyktadem moze by¢ koncepcja
invisibilita per visibilita. Chodzi w niej o medytacje religijna, ktorej formy
uzaleznione sg od przedstawien malarskich lub rzezbiarskich. Wytwarzane
sg wowczas wizerunki mentalne. Celem medytacji jest uchwycenie tego, co
niewidzialne, nieobecne - czy to w sensie historycznym, czy duchowym.
Koncepcja ta zaktadata, Zze aby 6w cel osiggna¢, korzystnie jest zacza¢ od
koncentracji na tym, co widzialne. Oglagdane wizerunki nie powinny jednak
tylko pobudza¢ naszej pamieci, lecz réwniez sktania¢ do empatii.

1. Koss, op. cit., s. 139.
39 Por. Architecture as Performing Art, red. M. Feuerstein, G. Read, Burlington 2013.
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A poniewaz nasze umysty - pisze D. Freedberg - sa w przewazajacej mierze
trywialne i nie wykazuja sktonnosci mistycznych, niezdolne wznie$¢ sie na
poziom abstrakcji i czystej duchowosci, jakaz moze by¢ lepsza droga do zro-
zumienia cato$ci wktadu cierpienia i czynéw Chrystusa niz przez wynika-
jace z empatii emocje (w koncu jego cierpienie byto konsekwencja wcielenia
w postac¢ cztowieka)? Staje sie nam blizszy i tatwiej jest nam ksztattowac
nasze czyny na wzor jego zycia i zycia jego $wietych, kiedy z nimi cierpimy
- a najlepiej robic to z pomoca wizerunkéw. Dochodzimy do wspoétodczuwa-
nia, koncentrujac sie na wizerunkach Chrystusa i jego Swietych oraz na ich
cierpieniu. Taki poglad stoi za catg tradycja medytacji opartej na empatii*’.

Empatie wystepujaca w przypadku odbioru dziet malarskich i rzezbiar-
skich amerykanski autor traktuje jako ,starg teorie” o szerokim, pozaarty-
stycznym sensie. Wigze jg m.in. z praktykami medytacyjnymi, w ktérych
petnionaistotna role ze wzgledu na stwarzanie ,poczucia bliskosci [...] tego,
co boskie™. Freedberg zwracat jednak uwage, Ze empatia taka, mimo istot-
nego celu duchowego, odnosita sie takze do ciata i odczu¢ z nim zwigzanych.
Na przyktad w przypadku wizerunkéw przedstawiajacych ukrzyzowanie
Chrystusa nie trzeba by¢ specjalnie poboznym, by , odczu¢ groze na widok
przebitego ciata, ktore ugina sie i rozstepuje jak nasze wtasne ciato™2.

Sposéb pojmowania empatii przez D. Freedberga wydaje sie pod niekto-
rymi wzgledami r6zni¢ od omawianych na poczatku tego artykutu pogla-
doéw R. Vischera, Th. Lippsa czy H. Wolfflina. Nalezatoby podda¢ w zwigzku
z tym bardziej szczeg6towej analizie, czy réznice te sg konsekwencja kon-
centracji na odmiennym materiale badawczym, czy dotycza innego sposobu
pojmowania empatii. Freedberg ma $wiadomos$¢ tej odmiennosci, cho¢ nie
przedstawia szczegdtowego spisu réznic. Zwraca jednak uwage na to, ze
w swych rozwazaniach skupia sie na

sposobach méwienia o zachowaniu, ktére sami widzowie potrafig rozpoznac
i dostrzec, a takze o zachowaniu i interakgcji, ktore nie zachodza, jesli brak
jest przedmiotu figuralnego®s.

Daje w ten sposéb wyraz decyzji, Ze centralnego przedmiotu jego uwagi
nie bedzie stanowito ozywianie poprzez projekcje nieantropomorficznych
elementéw w dzietach sztuki, np. kolumn*%. Mozna uzna¢, ze decyzja ta

*0D. Freedberg, Potega wizerunkéw. Studia z historii i teorii oddziatywania, thum. E. Klekot,
Krakéw 2005, s. 166.

“ Ibidem, s. 171.

42 [bidem, s. 203.

43 Ibidem, s. 24.

*“ Freedberg pisze: ,Bede wiec oczywiscie musiat sie zaja¢ takze »subiektywnymi stanami
odbiorcy, projektowanymi na dzieto sztuki [jesli nie do jego wnetrza - G.Sz.]«” (ibidem).
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w pewnym stopniu ogranicza formutowane wcze$niej wobec teorii empatii
zarzuty dotyczace nieuwzgledniania ,fizjonomii” obserwowanego motywu
artystycznego. Je$li na obrazie widzimy wizerunek cztowieka, relacja
~wewnetrznej mimikry” czy sympatii wobec przedstawionej osoby rodzi
sie w sposdb bezposredni. Nie ma potrzeby asocjacji, na ktorych role zwra-
catuwage R. Arnheim, poddajac z tego powodu krytyce teorie empatii. Dla-
tego D. Freedberg moze napisa¢, ze wtasciwa dla jego rozwazan empatia
traktowana jest ,w rygorystycznie fenomenologiczny sposéb™.

Na wazne uzupetnienie powodéw doniostosci problematyki empatii
D. Freedberg zwraca uwage w artykule, w ktérym odnosi interesujaca go
problematyke do$wiadczenia estetycznego wizerunkéw do ustalen ,neuro-
estetyki”. Okres$la tak dziedzine nauki taczaca badania neuroscjentystyczne
z refleksja nad sztuka*®. Sugestie zwigzane z mozliwoscia wykorzysta-
nia w tym zakresie wynikéw empirycznych badan nad funkcjonowaniem
mozgu wysuwali juz wczesniej prowadzgcy je naukowcy. Istotna role z tego
punktu widzenia przypisywali mechanizmom zwierciadlanym (mirroring
mechanisms).

llekro¢ patrzymy - pisat Vilayanur S. Ramachandran - jak kto$ cos robi,
uaktywniajg sie neurony, ktére nasz mézg wykorzystatby do zrobienia tego
samego - jakby$Smy sami to robili. Jesli widzimy, ze kto$ jest ktuty igta, nasze
neurony b6lowe reagujg tak, jakby$my sami byli ktuci®’.

Czesto czujemy efekt obserwowanego uktucia w naszej koniczynie. Cie-
kawe jednak, ze podobne odczucia wystepuja u ludzi, ktérych konczyny
zastgpione zostaty fantomami. Osoby takie, obserwujac, jak kto$ gtadzi
i poklepuje czyjas reke, nie tylko widziaty, lecz réwniez czuty w swoim
fantomie to, co dzieje sie z rekg, na ktérg wystepowato oddziatywanie.

Moim zdaniem - pisze V.S. Ramachandran - wynika to z tego, Ze [...] neurony
lustrzane uaktywniaty sie w normalny sposdb, ale nie byto juz sygnatu zero-
wego z reki, zeby je zawetowac. [...] Pomyslcie tylko: by¢ moze jedyna rzecza,
jaka oddziela nasza $wiadomo$¢ od cudzej, jest nasza skdra!*s.

Efekt ten okreslit jako ,hiperempatie nabytg”.

4 Ibidem.

4 D. Freedberg, V. Gallese, Motion, emotion and empathy in esthetic experience, ,Trends
in Cognitive Sciences” 2007,t.11, nr 5, s. 197.

47'V.S. Ramachandran, Neuronauka o podstawach cztowieczernstwa. O czym moéwi mézg?,
thum. A. i M. Binderowie, E. J6zefowicz, Warszawa 2012, s. 145.

48 Ibidem, s. 146.
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Freedberg i Vittorio Gallese wyprowadzaja daleko idace konsekwencje
badan neuroscjentystycznych. Zwracaja oni uwage na zdolnos¢ do preracjo-
nalnego ujmowania sensu dziatan, emocji i wrazen innych zwigzana z cie-
lesnymi symulacjami - funkcjonalnymi mechanizmami, dzieki ktérym to,
co obserwowane u innych, aktywizuje nasze wewnetrzne przedstawienia
stanéw ciata. Angazujemy sie w ten sposéb - poprzez dziatania zachodzace
W naszym organizmie - w obserwowane emocje i wrazenia. Gdy patrzymy
na Jericow Michata Aniota, reakcja nasza przebiega jako odczuwalna akty-
wizacja miesSni odpowiadajgcych obserwowanemu napieciu miesniowemu
przedstawionych postaci. Podobnie jest w przypadku Okropnosci wojny
Francisca Goi. Empatyczne reakcje polegaja na fizycznych odczuciach umiej-
scowionych w tych czes$ciach ciata, ktdére s ogladane jako pobudzone czy
zagrozone ze wzgledu na stosowany przymus lub bezposrednie niebez-
pieczenstwo uszkodzenia. Ta ,fizyczna empatia”, jak ja okreslaja autorzy
artykutu, ulega tatwo przemianie w ,uczucie empatii dla emocjonalnych
konsekwencji sposobéw, w jakie ciato jest uszkadzane lub okaleczane™”.

Dalsza konsekwencje stanowi przeniesienie tej koncepcji doswiadcze-
nia estetycznego na obszar recepcji dziet sztuki, w ktérych nie wystepuja
postacie ludzkie. Autorzy wspominajg o skreconych kolumnach roman-
skich, a takze o malarstwie nieprzedstawiajacym Jacksona Pollocka i Lucia
Fontany. U pierwszego z tych artystéw uktady plam barwnych na ptétnie
ewokowatyby ruchy ciata wykonywane przez malarza w czasie pracy nad
obrazem, natomiast u drugiego nacinane obrazy bytyby zbiezne z odczu-
ciem gwattownych gestow, w wyniku ktérych powstaty otwory.

Ten mechanizm motorycznej symulacji - piszg D. Freedberg i V. Gallese
- potaczony z emocjonalnym rezonansem, ktdry zostaje wyzwolony, jak byto
sugerowane przez Lippsa, jest prawdopodobnie decydujacym sktadnikiem
estetycznego doswiadczenia przedmiotéw w dzietach sztuki: nawet mar-
twa natura moze by¢ ,ozywiona” przez wcielong symulacje, jaka wywotuje
w mozgu obserwatora®’.

Zagadnienie wczucia w odniesieniu do martwych natur i pejzazy pod-
jal Michael Fried w ksigzce nawigzujacej do tworczosci A. Menzela®. Praca
ta, rozpatrywana z perspektywy wspoiczesnego zwrotu empatycznego,
jest istotna zaréwno ze wzgledu na podjeta tematyke, jak i sposéb badaw-
czego podejscia do problemu. Tekst M. Frieda odbiega od sposobu pisa-
nia na temat empatii przyjetego w opracowaniach z przetomu XIX i XX w.

“D. Freedberg, V. Gallese, op. cit., s. 197.

50 Jbidem, s. 201.

51 M. Fried, Menzel's Realism: Art and Embodiment in Nineteenth-Century Berlin, New Haven
2002.
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Owczeéni autorzy dazyli do zobiektywizowania problematyki, przyjmujac
odmiane dyskursu analogiczng do wypowiedzi przedstawicieli innych kie-
runkéw filozofii, psychologii lub historii sztuki. Tymczasem M. Fried upra-
wia refleksje wywodzaca sie z doSwiadczenia interakcji miedzy nim jako
odbiorca a dzietami sztuki. Bierze pod uwage swe wtasne doznania cielesne
w kontakcie z poszczegdlnymi obrazami. Przyjmuje poetyke nie tyle oparta
na twierdzeniach i weryfikowaniu ich, ile na opisie wtasnych do$wiadczen,
a takze samokwestionowaniu, zwracajac sie czesto bezposrednio do czy-
telnika, jak gdyby w celu podjecia konwersacji. Mozna to uzna¢ za celowy
zabieg perswazyjny majacy na celu przekonanie do zasadno$ci opisywanych
proceséw empatycznych. Beda one wowczas, jak pisze Ellen ]. Esrock,

retorycznymi strategiami wykorzystywanymi przez Frieda do stworzenia
wrazenia szczerej komunikacji, ktoéra czyni czytelnikéw otwartymi na jego
propozycje, a nawet zacheca ich do podejmowania aktéw wcielenia [wta-
snych emocji - G.Sz.]*%

Mozna jednak réwniez (propozycja ta nie wyklucza powyzszej) uznac
taki sposéb pisania za najbardziej uzasadniony w odniesieniu do probleméw
empatii, ktore z trudem poddajg sie $cisle naukowemu ujeciu. Przy prébach
uogolnionej analizy doswiadczen cielesnych, jakie w ich przypadku s3 pod-
stawg wypowiedzi, umyka wiele aspektow, ktére M. Fried stara sie wziaé
pod uwage w swej ksigzce.

Jedna z takich kwestii jest zmienno$¢ cechujgca konkretne przypadki
obejmowane ogélnym pojeciem empatii. Juz wczesniej zwracano uwage na
nieostros$¢ granic tego okreslenia i r6znorodnos$¢ zjawisk nim obejmowa-
nych. Zabiegiem, ktory w zwiazku z tym stosowano, byto np. wskazywa-
nie na réznice miedzy tym, co oznaczaja terminy ,empatia” i Einfiihlung®:.
Rozwigzywato to jednak problem tylko cze$ciowo. Fried akceptuje te nie-
ostros¢, a nawet uznaje jg za konieczng w sytuacji, gdy samo opisywane
przedsiewziecie obejmuje wiele aktéw wyobrazeniowych projekcji ciele-
snych doswiadczen.

Rozwazania prowadzone przez amerykanskiego autora pozwalajg sub-
telniej niz w przypadku wczes$niejszego, generalizujacego podejscia uchwy-
ci¢ subtelne zagadnienia zwigzane z wcieleniem, projekcja, symulacja, rola
wyobrazni itp. Jednym z opisywanych przez niego problemdw jest to, ze gdy

przedstawiona scena quasi-hipnotycznie oddziatuje na widza, ktéry od
razu zaczyna ,przenikac¢” przestrzen obrazu i empatycznie odpowiada na

52 E.]J. Esrock, Embodying Art: The Spectator and the Inner Body, ,Poetics Today” 2010, t. 31,
nr2,s. 221.
%3 Por. na ten temat uwagi zawarte w Vocabulaire d esthétique..., s. 640-641.
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jej zawartos¢, odkrywa on (méwie teraz o sobie), ze jest ledwie zdolny do
oderwania swych oczu od ptétna®*.

Inna sytuacja, pojawiajgca sie w czasie aktow empatii, zwigzana jest z

percepcyjnym i imaginatywnym wysitkiem, jaki jest wymagany od widza
w celu spetnienia aktu widzenia (i wywotania tego prawie hipnotycznego
stanu), konczac sie ozywieniem lub reanimacjg piktorialnego pola za pomoca
energii projekcyjnych [...]°.

Réznica miedzy obu sytuacjami dotyczy, z pewnym uproszczeniem,
koncentracji albo na tym, co zewnetrzne w stosunku do odbiorcy (rzeczy-
wisto$ci przedstawionej na obrazie i jej sktadnikach stymulujacych akty
empatii), albo na stronie wewnetrznej, na wysitku myslowym, od stopnia
aktywizacji ktorego zalezy ,0zywienie” tego, co przedstawione. Dokonany
przez M. Frieda wybor malarstwa A. Menzela jako przedmiotu rozwazan
prowadzonych w ksigzce byt niezwykle trafny, gdyz w obrazach tych przed-
stawione sg zwyczajne sceny z zycia, takie jak dziedziniec z tytu wiejskiego
domu albo pokdj z otwartymi drzwiami balkonowymi, przez ktére wpada
Swiatto stoneczne. Wydaja sie one jednak przepeinione zyciem, zdaja sie
oddycha¢. Czy to poczucie ,oddychania” przestrzeni pochodzi z obserwa-
cji cech obrazu, czy zostaje wczute w przedstawiona scene przez odbiorce?
Rozstrzygajacej odpowiedzi na to pytanie nie mozna udzieli¢. Mozna tylko
rozwazac problem. Fried opowiada sie za refleksyjnym podejsciem do tego
zadania, niestronigcym od uwzglednienia wtasnych doswiadczen.

Inne rozwigzanie, sformutowane w nawigzaniu do ksigzki M. Frieda,
proponuje E.J. Esrock. W obszernym artykule The Spectator and the Inner
Body sugeruje mozliwo$¢ potaczenia wspomnianego wyzej zagadnienia
z psychologicznym problemem eksterocepcji i interocepcji. Pierwszy z tych
terminéw okresla forme czucia, ktorej Zrodtem jest bodziec potozony poza
ciatem. W drugim przypadku chodzi o odczucia powstajace na skutek poja-
wiajgcych sie w ciele informacji o stanie narzadéow wewnetrznych (np.
temperaturze ciata, odczuciach bélu, gtodu, pragnienia, wrazeniach mie-
$niowych i trzewnych)®¢. W przypadku empatii obydwa rodzaje czynnikow
wchodzg w gre w trudnych do okreslenia relacjach. Odniesienie do apa-
ratu pojeciowego wspoétczesnej psychologii pozwala jednak, podobnie jak
w przypadku wspomnianej wyzej neuroestetyki, wprowadzi¢ rozwazania
w ramy nowych kontekstow.

5% M. Fried, op. cit., s. 225.
55 Ibidem, s. 225.
% Por. A.M. Colman, Stownik psychologii, Warszawa 2009, s. 187, 281-282.
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Jesli rozumiemy Friedowskiego widza - pisze E.]. Esrock - jako projektu-
jacego swoja wtasng cielesng interocepcje, wtedy musimy zapytaé, jakich
jakosSci widz doswiadcza przez te projekcje. Proponuje, Zeby najbardziej
oczywistgy jakoscia, jaka kojarzymy z naszym wewnetrznym ciatem, byto
uczucie bycia zywym, gdyz interocepcyjna $§wiadomos$¢ ciata jest Swiado-
moscia tego, co ozywione, zywe. Nieodtaczna od bycia zywym jest zdolnos¢
do samoinicjujacych ruchow®.

W ten sposéb z punktu widzenia wspoétczesnej psychologii zinterpreto-
wana zostaje tradycyjna dla teorii empatii zasada animizacji.

Trudno w tej chwili powiedzie¢, czy zwrot empatyczny zauwazalny we
wspotczesnej refleksji nad sztuka osiggnie zakres poréwnywalny z innymi
zwrotami w naukach o kulturze, takimi jak zwrot interpretatywny, perfor-
matywny, refleksyjny, postkolonialny, przestrzenny, translatologiczny lub
ikoniczny. Piszac o zakresie, mam na mysli z jednej strony liczbe naukow-
cOw zainteresowanych problemem, z drugiej liczbe obszaréw badawczych,
w jakich sie ujawni. Uwazam jednak, ze od tych kryteriow ilosciowych
wazniejsze jest, czy teoria empatii w nowych interpretacjach ma szanse
spetni¢ w refleksji nad sztuka role podobna do wyzej wymienionych rodza-
jow zwrotoéw kulturoznawczych. Problem ich doniostos$ci Doris Bachmann-
-Medick sprowadzata do zagadnien operacyjnych podej$¢ oraz kategorii
analitycznych. W tych zakresach kazdy zwrot proponowat odmienny sposéb
ogniskowania i przenoszenia punktow ciezkosci, a takze metody pozwala-
jace na sprawdzanie zatozen badawczych wraz z ich usytuowaniem w okre-
Slonym dyskursie teoretycznym®®. Uwazam, ze teoria empatii spetnia takie
warunkizwrotu. Stanowi ona przejaw odwrotu od ,wielkich narracji” i ,wiel-
kich paradygmatow”, nie dostarcza okreslonego ,obrazu $wiata”, otwiera
natomiast pole dla eksperymentéw w postaci ,play of ideas free of author-
itative paradigms”®®. W dzisiejszej rzeczywistosci nauk humanistycznych
zwrot empatyczny okazuje sie sposobem méwienia o sztuce, ktéry cechuje
wzmozona uwaga skierowana ku jej stronom i aspektom niedocenianym.
Uswiadamia on tez, Ze jest wiele innych niz zwykle uwzgledniane sposobow
pojmowania tego samego przedmiotu, co wzbogaca mozliwos$ci widzenia,
mys$lenia i przetwarzania®.

57 Ibidem, s. 229.

58 D. Bachmann-Medick, Cultural Turns. Nowe kierunki w naukach o kulturze, ttum. K. Krze-
mieniowa, Warszawa 2012, s. 8.

59 Ibidem, s. 20.

60 Jbidem, s. 30.
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SUMMARY
Empathy in art: past and present

At the turn of the 19'" and 20" centuries, scholars began to include the notion of empathy
in their reflections on art; such a perspective was aimed at revaluing basic aesthetic issues.
The article summarizes the core principles of the concept of empathy employed in the field
of fine arts, and examines its use in the theories of such scholars as Robert Vischer, Theodor
Lipps, Heinrich Wolfflin and Wilhelm Worringer. This will be followed by a brief considera-
tion of the reasons why this idea was rejected by the researchers on art in the second half
of the 20" century. Against this background, my article will pose the question regarding
a return to the concept of empathy in the reflection on the visual arts in this century. Its
symptoms have been pointed out by some Anglophone authors (such as Juliet Koss). One
should, however, note the differences in the new approach. The former biophysiological
background has been replaced with references to contemporary research on brain function-
ing. Instead of concentrating on the expressive character of architecture, scholars explore
e.g. an empathetic response to human images (David Freedberg) or to landscapes and still
lifes (Michael Fried).





