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Introduzione

L’intima nostalgia della mia essenza

Concetto dai contorni sfrangiati e non ben definiti dalla storia del pensiero, l’empatia richiama indistintamente il vissuto soggettivo, una relazione interpersonale e un rapporto oggettuale [Accornero 2009, 7]: essa rappresenta l’atto attraverso cui ci rendiamo conto che l’altro è soggetto di esperienza così come lo siamo noi, vive sentimenti ed emozioni, compie atti volitivi e cognitivi. Si tratta di un processo molto complesso, articolato in vari momenti che oscillano tra la matrice cognitiva e quella affettiva e per questo motivo è stato guardato con molta diffidenza sia dalle discipline umanistiche che da quelle scientifiche. 

Se il dizionario si limita a un significato etimologico, descrivendola come un fenomeno per cui si crea con un altro individuo una sorta di comunione affettiva in seguito a un processo di identificazione, già in questa definizione ancora non sufficientemente problematizzata sono presenti i due movimenti fondamentali costitutivi del fenomeno: esistono prima due soggetti distinti e poi la «comunione» di essi; quindi un primo problema sarebbe dato dal tema dell’accesso all’alterità e della comprensione di ciò che è diverso. Questa prima definizione, però, pur mettendo in rilievo il meccanismo fondante l’atto empatico non coglie la vera complessità del fenomeno, che è un processo per il quale un soggetto tende a proiettare se stesso nella struttura osservata attraverso un trasferimento che comporta un’auto-attivazione e al tempo stesso l’accesso al mistero del vissuto altrui. Questo strumento conoscitivo molto potente coinvolto nello sforzo di comprensione, per la sua costituzione «intenzionale» proiettata verso l’altro, sembra un «potere magico» che permetterebbe di comprendere emotivamente i vissuti, le forme di vita e le realtà sociali altrui [Rivera 2008, 49]. Tuttavia questo potere appare limitato e ridimensionato se si analizzano le condizioni e le modalità di attuazione: affinché si verifichi un mutuo scambio tra due soggetti distinti è necessario un preliminare «contatto», ci deve essere nell’oggetto osservato un richiamo tale da attivare nel soggetto il movimento empatico. 

Che l’empatia sia un termine «equivoco e molto equivocato» [Lipps 2002a e 2002b] è una questione fuori discussione: uno dei problemi più diffusi riguardo le definizioni fallaci dell’empatia è che spesso prendiamo un solo momento dell’intero processo empatico, lo isoliamo e lo innalziamo a principio rappresentativo. Dare il giusto peso agli elementi costitutivi dell’atto empatico è fondamentale per comprendere la natura stessa dell’uomo, dal momento che parlare di empatia significa ipso facto parlare dell’essere umano, del suo modo di leggere il mondo e le esperienze altrui, del suo modo di concepire il rapporto con il mondo sensibile, con la propria corporeità e con il movimento. 

Sullo sfondo dei diversi approcci al problema dell’empatia che vengono proposti dai vari autori emerge un profilo di unità raccolto attorno al funzionamento della coscienza (dalla coscienza intenzionale della fenomenologia sino al funzionamento mentale delle neuroscienze): in questo profilo l’esperienza percettiva risulta tutt’altro che passiva; il soggetto non si limita a incamerare i contenuti come una tabula rasa, ma si rivela un coautore. La coscienza è attiva nella misura in cui si lascia «guidare» dal suo oggetto riattivando schemi di esperienza passati o istintuali che modificano il punto di vista, dirottano lo sguardo, trasfigurano l’esperienza in una forma alterata.

Fra prassi e teoria dell’empatia il divario è immenso: pur essendo la possibilità di accedere al vissuto dell’altro, raramente si avverte il bisogno di formulare teoricamente i procedimenti che sono alla base di questa esperienza. Ciò avviene per vari motivi: in primo luogo perché trattandosi di un concetto fluido e poco determinato, la sua dimora naturale sembra essere quella delle considerazioni di ordine fantasioso, narrativo, di psicologia «ingenua», che spesso lo hanno privato della sua complessità fino a farlo diventare in maniera piuttosto semplicistica una generica maniera di capire e conoscere l’altro o addirittura identificandolo con altri concetti appartenenti alla storia del pensiero e avvicinabili ad esso per la caratteristica di slancio verso la comprensione dell’altro: immedesimazione, partecipazione, simpatia, identificazione, analogia, imitazione, compassione. Inoltre per sua stessa natura l’empatia occupa una posizione intermedia tra il pensiero formale e quello contenutistico: oscilla tra due estremi che sono rappresentati da un lato da filosofia analitica e logica e dall’altro da psicologia presa in senso lato, ovvero da tutti i procedimenti di pensiero dove il «tema» funge da principio regolativo [Melandri 2004, 14-15]. 

L’indeterminatezza e la relatività del punto di partenza rendono sfumato e mobile il confine delle discipline in cui si indaga il nostro oggetto d’analisi: in questo testo sono state ricondotte in tre grossi settori che rappresentano delle macro-aree ordinate in una sequenza che, più che cronologica, potremmo definire «di apparizione», perché ognuna di queste discipline continua tuttora a fornire il suo contributo ed essere un punto di riferimento vivo per le nostre riflessioni. Inoltre questi tre settori disciplinari non sono tre tappe di un percorso temporale, piuttosto essi rappresentano tre voci di un dialogo che è vivo e ricco di controversie da sciogliere: nata in grembo allo psicologismo a cavallo tra Otto e Novecento, la dottrina dell’empatia come sentimento motorio di imitazione interna, riecheggia in moderni approcci al problema, come le teorie del mindreading e della simulazione incarnata (embodied simulation) [Goldman 2006, Gallese 2003, 2004, 2005, 2007]. 

Nell’ordine la prima disciplina è l’estetica, sede della nascita dell’empatia, battezzata come Einfühlung da Robert Vischer nel 1873 [1997] e il cui autore di maggior riferimento è Lipps, della cui opera la critica ricorda solo la concezione dell’empatia, visto il forte impatto da essa esercitato sull’estetica del primo Novecento e in particolare sugli sviluppi della psichiatria fenomenologica [Besoli 2002, 5]. Lipps è il primo che ha sottratto l’empatia dalla sola sfera estetica per estenderne il dominio al sapere relativo all’«io», per quanto già per il filosofo tedesco si trattava di un termine enigmatico [Lipps 2002a, 31]. 

È certo che l’empatia presuppone un duplice movimento: chi empatizza va verso una cosa o una persona e allo stesso tempo si lascia penetrare dalle caratteristiche con cui si presenta l’oggetto. Questo doppio movimento può avvenire in direzione di un altro essere umano ma anche in direzione di un essere «subumano» e l’estetica, che è studio dell’aisthesis, si occupa in particolar modo di questo secondo tipo di relazioni empatiche. Se l’esperienza di trasporto e avvicinamento verso il subumano ci ha condotti sulla strada dell’analisi estetica, il sentimento di condivisione che nasce nei confronti degli altri esseri umani conduce in maniera diretta verso un’analisi antropologico-filosofica. Il punto è che parlare di empatia significa fondamentalmente parlare dell’uomo: in tutte le sue sfaccettature, nel suo modo di leggere il mondo e le reazioni altrui, l’uomo diviene il protagonista della nostra analisi grazie alla sua capacità di autotrascendersi, ovvero di porsi fuori di sé: nell’osservare l’altro, l’estraneo, l’uomo ha la capacità di avvicinarglisi, di abitare presso di lui senza però perdere la propria integrità, la consapevolezza di essere un uomo con determinate caratteristiche. L’empatia è un atto cruciale e distintivo dell’essere umano perché rappresenta la possibilità di conoscere l’uomo come fenomeno complesso in tutte le sue declinazioni.

Infine dal momento che l’empatia è un fortissimo meccanismo appartenente alla natura umana attraverso il quale è possibile accedere al vissuto altrui, risulta sempre più urgente affrontare l’argomento da un punto di vista più rigoroso (ovvero l’unico punto di vista «scientifico» propriamente detto di cui possediamo gli strumenti interpretativi) interrogando le conoscenze inerenti alle scienze cognitive e alle neuroscienze, un ambito di ricerca ricco di suggestioni perché è qui che nasce e si sviluppa il dialogo tra le discipline medico-fisiologiche e i saperi umanistici, superando le storiche fratture tra scienze esatte (della natura) e scienze dello spirito. Questo è possibile grazie al fatto che le neuroscienze hanno ampiamente dimostrato che l’empatia è un meccanismo di risonanza visuo-motorio che si attiva automaticamente in ben determinati contesti interazionali.

I rimandi e gli attraversamenti tra una disciplina e l’altra sono continui e l’interazione tra i vari ambiti del sapere diventa necessaria al fine di rendere giustizia della complessità dell’argomento. È difficile assegnare un settore disciplinare di studio al fenomeno dell’empatia, dal momento che tale concetto è strettamente connesso all'idea di uomo, che ha sempre costituito il nodo interno delle domande di filosofia, antropologia, psicologia, logica, etica, metafisica. 

Malgrado le divergenze culturali, le distanze tra orizzonti tematici e le differenze lessicali e concettuali, attraverso le discipline proposte e i relativi autori di riferimento è ravvisabile una linea di congiunzione che porta con sé un’immagine unitaria della coscienza e della vita psichica in generale. 

L’ultima parte di questo lavoro infine ha lo scopo di analizzare la «sintomatologia», ovvero le modalità in cui si presenta il fenomeno dell’empatia nei linguaggi moderni appartenenti ai costumi della contemporaneità come i mondi finzionali, il marketing e il discorso di marca: quest’analisi delle occorrenze viene condotta grazie all’applicazione di un modello interpretativo costruito sulle analogie esistenti tra l’empatia e il concetto di metafora che scaturiscono dal fatto che in entrambe si verifica una forma di sostituzione di qualcosa nei termini di qualcos’altro non necessariamente ad esso simile. Se leggiamo l’empatia come la possibilità e la capacità di renderci chiara un’esperienza attraverso un veicolo che permetta di tradurre in termini familiari ciò che osserviamo nell’altro, allora potremmo leggere l’intero fenomeno come una forma di metafora, in cui il significato è rappresentato dal vissuto altrui e il significante è il traduttore che converte ciò che si vede nell’altro in qualcosa che appartenga al nostro vissuto personale e che attraverso tale manovra sostitututiva ce lo faccia vivere come qualcosa di proprio e che quindi renda possibile l’incantesimo grazie al quale si distinguono due persone, pur non essendoci una divisione dei contenuti emozionali.

Empatia ed estetica

Emozione e rispecchiamento: verso una genealogia

L’estetica è una disciplina che solleva domande intorno alla produzione delle opere d’arte e del loro godimento, cercando di comprendere se esista una logica nello sviluppo artistico e di descrivere le differenti funzioni dell’arte. Dal momento che l’oggetto artistico è innanzi tutto un oggetto estetico, il problema dell’estetica sarà quello di preoccuparsi dell’aspetto della conoscenza sensibile, della dottrina dell’esperienza che viene qui a implicarsi in seno alla comprensione intera dell’oggetto. Questa indagine si colloca in un arco temporale a cavallo tra diciannovesimo e ventesimo secolo, gli anni in cui si è sviluppato un vivo interesse per il concetto di empatia come fattore fondamentale per ogni esperienza estetica. Lo sfondo di questo interesse è rappresentato dal pensiero psicologico e qui l’opera di Lipps appare paradigmatica per il suo tentativo di ridurre tutto il pensiero entro gli orizzonti di una «psicologia pura», svincolandola da presupposti riduzionistici e da ogni tentativo improprio di fondazione naturalistica a base fisiologica [Besoli 2002, 6]: la coscienza è attiva nella percezione dell’oggetto estetico nella misura in cui si lascia guidare dall’oggetto, riattivando schemi di percezione passati o istintuali che indirizzano il nostro sguardo modificando il punto di vista.1

 

Gli elementi costitutivi che fondano l’esperienza empatica sono sostanzialmente due, il soggetto e l’oggetto [Boella 2006a] e la relazione che tra loro si istituisce a partire dalla conoscenza sensibile che il soggetto ha dell’oggetto. Ciò che il soggetto ha di fronte a sé, che sia un altro essere umano o una sua rappresentazione2, è sempre qualcosa di espressivo di un’anima, qualcosa che pur essendo «fuori», nel mondo di ciò che è puramente sensibile, appare espressivo di qualcosa che è «dentro», ovvero un carattere, una personalità. 

Nel proseguire inizieremo a fornire alcune definizioni generali con lo scopo di delimitare il nostro campo di indagine che saranno suscettibili di ulteriori delimitazioni teoriche e approfondimenti. L’empatia è una relazione intersoggettiva che si istituisce tra due soggetti creando una comunione affettiva in seguito a un processo di identificazione. In questa relazione sono compresenti due momenti: un movimento che parte dal soggetto e si dirige verso l’altro (che sia vivente o non vivente) e al tempo stesso un «richiamo» da parte dell’altro, che innesca un processo di annullamento dell’alterità («io sento me stesso nella relazione», Lipps 2002a, 36-37), del farsi uno di due in cui il soggetto trasferisce se stesso nell’altro diventando uno con esso, immedesimandosi. 

Gli autori prodromici che hanno ideato e aperto la strada alla riflessione sull’empatia scrivono a cavallo tra l’Otto e il Novecento intorno ad un nucleo filosofico di matrice psicologico-estetica, di riflessioni che possono essere raccolte sotto il nome di Einfühlungstheorie [Geiger 1997, 61-94], il cui padre spirituale è rappresentato da Theodor Lipps [Pinotti 1997 e 2002]. La parola Einfühlung è stata introdotta nel 1873 nel vocabolario filosofico, psicologico ed estetico per opera di Robert Vischer [1997] che l’ha intesa come una proiezione del nostro io negli altri e nelle cose, un’oggettivazione della nostra vita affettiva, un’identificazione di soggetto e oggetto attraverso i sentimenti: 

Qui viene dimostrato come il corpo, nel sogno, rispondendo a determinati stimoli, oggettivi se stesso in forme spaziali. Si tratta di un inconscio trasferimento della propria forma corporea e quindi anche dell’anima nella forma dell’oggetto. Da ciò ho derivato il concetto che ho nominato ‘empatia’ [R. Vischer 1997, 98]. 

Questa definizione è, secondo i primi teorici dell’Einfühlung, l’essenza stessa del sentimento estetico.

I teorici che si sono concentrati su questo nucleo di indagine — l’oggettivazione di sé in altro — ovvero Volkelt [1997], Lipps [2002a, 2002b, 2002c, 2009a, 2009b], R. Vischer [1997] e Worringer [1975] si trovano in accordo sulla sua genealogia, riconducendola in maniera quasi unanime nell’ambito del pensiero estetico romantico, in casi particolari che rappresentano i prodromi di quella che sarà tutta la produzione della teoria dell’empatia. Si tratta in primo luogo di Novalis e del suo romanzo I discepoli di Sais [1985] in cui si parla di sentire come il medio tra sé e l’altro da sé grazie alla Sympathie e al Mitgefühl [Pinotti 2005, 203-205] (simpatia e sentire-con) e si asserisce che l’essere umano può comprendere la natura solo se empatizza in essa: in questo romanzo l’accento è posto sul legame universale tra uomo e natura, la quale è accessibile per ogni essere umano grazie alla simpatia, l’uomo «crede intender la voce del vento, s’inchina per capire quel che dica il ruscello» [Novalis 1985, 29-30], in questa sede è fortissima la concezione romantica di natura, che condiziona il concetto di empatia ottocentesca e di cui ci occuperemo in dettaglio nelle prossime pagine. 

In Germania per un certo arco di tempo Idealismo e Romanticismo tendono a sovrapporsi esprimendo istanze spirituali e orientamenti affini. In particolare l’arte ha il ruolo di rivelazione ontologica, che permette di esprimere in forma sensibile l’unità della natura: in questo senso è di cruciale importanza l’influenza di Fichte, che tra l’altro a Jena aveva avuto tra i suoi discepoli anche Novalis. Nei Fondamenti dell’intera dottrina della scienza del 1794 [2003] tra i motivi centrali del testo troviamo il concetto di immaginazione, una facoltà dell’individuo intesa come uno scambio dell’Io in sé e con se stesso che si pone insieme come finito e infinito. L’immaginazione produttiva di Fichte, in grado di creare il mondo si traduce con i romantici nell’attività dell’artista che grazie alla capacità immaginativa acquisisce prerogative inedite: infatti secondo Novalis, influenzato profondamente da Fichte, l’immaginazione, essendo autoagente e autogenerante, è quel senso meraviglioso che può sostituire tutti gli altri sensi, abolendo l’alterità e l’esteriorità [Franzini e Mazzacut-Mis 2000, 243]: l’immaginazione è quell’attività mentale intrisa di emozione che permette di riprodurre interiormente un’esperienza altrui o di sentire un sentimento altrui [Boella 2006a, 57]. 

Anche Herder [1994] fornisce degli spunti decisivi ai teorici dell’empatia: nella Plastica si legge che la bellezza è vita umana e che è grazie a una simpatia interiore che operiamo una trasposizione del nostro sé nella figura che stiamo osservando. Nel quarto capitolo della Plastica, l’autore enuncia e illustra una ricca serie di concetti che saranno poi ripresi da molti teorici e che fanno parte di una comune matrice concettuale rispetto all’empatia, quali simpatia, arte, bellezza, corpo e sublimità: la bellezza è un trasparire, un’espressione sensibile della perfezione [Herder 1994, 81-82]: quanto più una parte del corpo significa ciò che deve significare tanto più è bella, ed è solo la simpatia interiore che ci permette di osservarla attraverso la trasposizione del nostro intero io nella figura che stiamo toccando. La trasposizione dall’anima alla forma sfocia in un’immedesimazione psico-fisica, che Herder chiama «verità corporea»: uno scambio in cui il corpo estraneo si anima della nostra anima, mentre la nostra anima si incarna nel corpo estraneo [Pinotti 1997, 25].

Risalendo indietro nel tempo fino a metà del Settecento, troviamo alcuni rappresentanti della cultura anglosassone che ci hanno fornito altrettanti spunti fondamentali intorno a concetti vicini e analoghi a quello di empatia, che per il momento vale la pena accennare. Adam Smith nella Teoria dei sentimenti morali [1991] parla di simpatia come condizione necessaria per la comprensione analogica dell’altro servendosi di un esempio che costituirà un vero e proprio paradigma interpretativo di ogni teoria dell’empatia, quello dell’acrobata3: «La folla, quando guarda in alto verso un funambolo che danza, istintivamente si contorce, dimena e oscilla i corpi, come vede fare da lui, e come sente che dovrebbe fare se fosse nella sua stessa situazione» [Smith 1991, 10]. Insomma secondo Smith per quanto l’uomo possa essere supposto egoista, vi sono alcuni principi nella sua natura che lo inducono a interessarsi alla sorte altrui e che rendono necessario il bisogno dell’altrui felicità per il solo fatto di constatarla. Questo genere di emozione per il filosofo inglese può essere definita pietà o compassione: essa è precisamente l’emozione che sentiamo per le miserie degli altri quando le vediamo. Poiché non abbiamo esperienza diretta di ciò che gli altri sentono, non possiamo formarci alcuna idea del modo in cui si sono impressionati, se non provando a concepire ciò che noi stessi sentiremmo in una situazione analoga. L’analogia avviene attraverso l’immaginazione, una facoltà in grado di spogliarci della nostra presenza e calarci nei panni dell’altro che prova una determinata sensazione di disagio e sofferenza. L’ostacolo della distanza può venire superato per mezzo dell’immaginazione: lo spettatore offre a se stesso la rappresentazione dei sentimenti e delle sensazioni del sofferente. Come fa notare nella Teoria dei sentimenti morali, lo spettatore non si identifica nel sofferente e non si immagina nella medesima situazione, ma immagina ciò che può provare l’altro come nel caso della donna che partorisce [Boltanski 2000, 60-61].Questo meccanismo di sostituzione basato sull’assonanza cognitiva è alla base di un’emozione che è molto simile all’empatia: Smith non utilizza mai questo termine, ma parla di pietà o compassione nel caso di dispiacere altrui e di simpatia nel caso più generale di qualsiasi altra emozione4. 

Nel pensiero romantico l’empatia ha a che vedere con la corrispondenza tra l’uomo e la natura e sulla base di un’analogia esistente l’uomo ha la possibilità di accedere al mondo grazie ai meccanismi analogici di sostituzione che sono connaturati nel suo corredo biologico. Questo procedimento inferenziale per analogie può avvenire anche in relazione agli altri esseri umani, le cui emozioni vengono codificate grazie all’immaginazione, che mi permette di accedere al vissuto dell’altro. 

Nell’Inchiesta sul Bello e il Sublime, Burke parla di simpatia come una forma di partecipazione emotiva che gioca un ruolo fondamentale nelle relazioni intersoggettive e nei rapporti particolari che «intratteniamo» con le opere d’arte [2006, 70], in cui i processi di sostituzione e trasmissione giocano un ruolo cruciale: la simpatia viene considerata alla stregua di una sostituzione che ci permette di prendere il posto di un altro e di venire colpiti da ciò che colpisce lui [Burke 1989, 75-76]. Dunque per il filosofo una delle condizioni per provare il sentimento del sublime sarebbe la distanza: quando non soffriamo nessun dolore acuto e non siamo esposti a nessun pericolo, solo allora riusciamo a commuoverci per gli altri, mentre invece se ci troviamo in una condizione di sofferenza compartecipata, le disgrazie ci appaiono talmente vicine che le accetteremmo al posto delle nostre5. 

C’è ancora un altro filosofo che va considerato per aver sviluppato alcuni nodi tematici importanti per i teorici dell’Einfühlungstheorie, si tratta di David Hume: per spiegare la natura del processo di contagio patemico, il filosofo nel Trattato sulla natura umana [1987, 170], introduce l’immagine molto appropriata della risonanza musicale prodotta dalle corde poste ad una medesima tensione: «quando le corde sono tese tutte a uno stesso grado il movimento di una si comunica a tutte le altre» [Hume 1987, 609]. Più avanti nel Trattato parlando delle passioni ribadisce il concetto con un’espressione molto interessante: «Le passioni sono così contagiose che passano con la massima facilità da una persona all’altra e producono un moto corrispondente in tutti i cuori umani» [Hume 1987, 639]: alla base dei meccanismi empatici ci sarebbe, quindi, il contagio emotivo che permetterebbe al soggetto di passare per via immediata dall’osservazione alla sensazione. Inoltre il filosofo inglese aveva fissato un importante concetto di estetica che si fonda su un presupposto soggettivistico secondo il quale le qualità che ineriscono agli oggetti esistono solo nella mente di chi li contempla: nella Regola del gusto [2006] introduce tale problema, che sarà affrontato a più riprese dagli autori della Einfühlungstheorie. In quest’opera dice, infatti, che pur essendo la bellezza inerente al sentimento e non all’oggetto, ci sono tuttavia degli oggetti che posseggono delle qualità atte per natura a provocare determinati sentimenti. È un’affermazione interessante perché sposta il proprio asse analitico verso l’oggetto, che sembra possedere delle caratteristiche proprie che dall’incontro con il soggetto dovrebbero far scaturire determinate reazioni, cosa che — come vedremo tra poco — rappresenta una questione centrale nelle riflessioni di Lipps: anche se un oggetto è bello a causa di un sentimento che io vi proietto, questo oggetto deve possedere delle determinazioni che siano atte a proiettare in esso il sentimento. Per saltare l’ostacolo di un soggettivismo puro e di un relativismo esteso a tutti gli esseri umani, Hume tenta di reclamare dei diritti innegabili per ogni oggetto, che dovrebbero superare ogni soggettivismo psicologico, ma che rischiano di rendere fragile la struttura teorica crollando sotto il peso di ciò che si tentava di postulare. 

Al di là delle questioni filosofiche implicate in tali osservazioni, anche in queste pagine non si parla mai di empatia, ma di un sentimento ad essa imparentato molto simile, una passione che permette ogni distinzione morale ovvero la simpatia [Hume 1987, 176], che è la tendenza naturale che attiviamo permettendo, attraverso la comunicazione, di avvicinarci alle inclinazioni e ai sentimenti degli altri, per quanto differenti o contrari possano essere rispetto ai nostri. Quando un sentimento si insinua per simpatia, lo si conosce inizialmente per mezzo dei suoi effetti e dei suoi segni esterni, che svegliano l’idea del sentimento. Le tracce che lasciano le passioni ci permettono di risalire sino alle cause e di cogliere le emozioni al punto che il mio animo è pervaso dalla medesima emozione. La natura ha conservato grande somiglianza tra le creature umane e non osserviamo mai in altri passioni di cui non possiamo trovare il corrispondente in noi stessi [Hume 1987, 178]: questa somiglianza deve contribuire a farci entrare nei sentimenti degli altri e a farceli abbracciare con piacere o con dolore6. Ciò che della simpatia di Hume ha tantissime analogie con l’empatia dei teorici del Novecento è il movimento fuori da sé, infatti questa viene definita come la capacità di uscire dai noi stessi: di fronte al carattere dell’emozione di un altro possiamo provare lo stesso piacere o dolore, senza avere alcun legame con il primo nei confronti del quale non c’è nemmeno un interesse particolare. Tuttavia una condizione che potrebbe sembrare contraddittoria con quanto già detto è che Hume sottolinea come la simpatia rimanga strettamente connessa alle analogie presenti tra chi la prova e chi invece sta soffrendo o provando gioia: essa è maggiore per le persone che ci sono vicine, per geografia o per affetto, mentre è lontana con gli individui di cui non abbiamo conoscenza diretta, perché la nostra situazione è in continuo fluire e ogni uomo occupa rispetto agli altri una posizione del tutto particolare. 

Che ci sia un nesso tra Romanticismo ed estetiche dell’empatia è indubbio: nella loro genesi, queste estetiche hanno attinto ampiamente dalla produzione romantica, che ha rappresentato un punto di partenza e di riferimento per le successive formulazioni teoriche. I problemi di interpretazione che si riscontrano nel volere assegnare una forma di paternità romantica dell’empatia si addensano fondamentalmente tutti attorno al concetto di «natura», che dai romantici veniva concepita zoomorficamente e quindi consentiva da un lato un’associazione tra le strutture costitutive dell’uomo e della natura stessa e dall’altro la possibilità tra gli uomini una comprensione di tipo cosmico-simpatetica [Perpeet 1966]. In verità le condizioni storiche per poter pensare alla natura in termini romantici si erano già avvicendate in favore di un approccio scientifico-naturale, razionalizzato dalla tecnica, in cui l’impianto hegeliano gioca un ruolo da non sottovalutare: lo spirito «svuota di senso la natura e l’empatia può tornare a riempirla di sentimento» [Pinotti 2005, 212]. In questa ottica dove l’io trova nell’altro il proprio senso perché ve lo ha ricondotto, non c’è posto per due individualità, l’io e l’altro sono uno, ovvero sono uno nell’altro. In sintesi se nell’empatia si verifica un fenomeno di devitalizzazione dell’oggetto (che assume le sembianze di un richiamo per il soggetto, il quale esperisce comunque sempre se stesso nell’oggetto) la visione romantica sembra venire in profonda contraddizione soprattutto in relazione alla natura. Dal momento che la parola empatia compariva negli scritti di Herder, Novalis, Schlegel, i teorici dell’Einfühlungstheorie sono stati allineati ai romantici in relazione alla loro concezione della natura, che è una natura concepita zoomorficamente in cui la comprensione avviene sì per empatia, ma il senso di questa comprensione viene dato da un’analogia cosmico-simpatetica tra uomini e natura. Tuttavia a eccezione di Robert Vischer [Pinotti 2002, 68] la concezione della natura concepita zoomorficamente ha ceduto il passo a un mondo «devitalizzato» che rappresenta semplicemente un insieme di cose. A tal riguardo conclude Perpeet [1966, 204]: «non Novalis, ma Hegel che con la sua Fenomenologia dello Spirito aveva seppellito il romanticismo, è il suo involontario padrino».

A questo mutismo del polo oggettivo e alla relativa censura della natura7, corrisponde un orientamento soggettivistico che si scontra inevitabilmente con «le ragioni estetiche dell’oggetto» [Pinotti 1997, 23]: non tutti i paesaggi sono empatizzabili in modo malinconico come del resto non è detto che a tutti i colori possano essere attribuiti gli stessi aggettivi. Molti teorici dell’empatia si troveranno costretti ad oscillare tra questi due poli che assegnano importanza diversa all’oggetto, rendendolo determinante nell’emozione oppure schiacciandolo in favore di una forte soggettività, individuando un regno intermedio in cui il senso si costituisce «analogicamente» nella relazione intenzionale tra oggetto e soggetto.

Torniamo alla definizione di empatia: spesso l’Einfühlung è stata tradotta come simpatia o molto più spesso come empatia (dall’inglese empathy e dal francese empathie) termini che pongono l’accento su una comunità di essere o di sentimento. Come abbiamo già detto, è stato Robert Vischer a introdurre il vocabolo empatia (Einfühlung) come termine tecnico, trasferito dall’ambito estetico a quello psicologico e in particolar modo introducendolo nella letteratura critica come termine per indicare il riempimento (Erfüllung) di un essere estraneo distinto da me con un contenuto spirituale e quindi soggettivo in generale. In seguito numerosi altri teorici si sono occupati del significato psicologico dell’empatia, perché a partire da Lipps questo problema è stato sottratto dalla sola sfera estetica ed è stato esteso al sapere relativo agli «io estranei». 

La storia del pensiero registra in Theodor Lipps il più influente rappresentante della teoria dell’empatia in particolar modo in relazione alla sua genesi: nel suo progetto di ricondurre i problemi filosofici nell’ambito psicologico ha inserito una teoria dell’Einfühlung come concetto esteso al massimo che rappresenta un riferimento contenutistico per tutti i teorici che si sono misurati con questo tema e non solo: in questo tentativo di ricondurre tutto il pensiero filosofico sotto il profilo psicologico Lipps non ha incontrato nel suo insieme tanta fortuna quanta ne ha trovata la sua sola teoria dell’empatia, cui il nome di Lipps resta indissolubilmente legato. Il primo grande merito del filosofo è stato quello di generalizzare il concetto dell’Einfühlung sottraendolo alla sola trattazione estetica in cui rischiava di essere confinato per spostarlo su un’asse di matrice psicologico-trascendentale di condizione di qualsiasi forma di esperienza [Pinotti 2002, 63]. Riconosciuti i meriti, Lipps stesso si rende conto del fatto che il termine era abbastanza equivoco e che l’indeterminatezza semantica cui si veniva incontro era sorprendente per cui c’era bisogno di spiegare meticolosamente le diverse modalità in cui si articola il processo di empatizzazione. I due scritti di riferimento fondamentali per approcciare il tema dell’empatia e soprattutto per indagarne la matrice estetica sono Empatia e godimento estetico pubblicato nel 1906 nella rivista Die Zukunft e Fonti della conoscenza. Empatia pubblicato come XIII capitolo nell’opera Leitfaden der Psychologie nel 19098. In questi due contributi vengono passate in rassegna in maniera molto ordinata e coerente le principali forme di empatia contemplate da Lipps, con un certo approfondimento verso le implicazioni estetiche e artistiche nel primo contributo e invece nel secondo caso verso quelle esperienziali e di conoscenza tout court. Entrambi i testi si aprono con una tripartizione riguardo alle modalità di manifestazione dell’empatia: in Empatia e godimento estetico, la fruizione dell’oggetto estetico viene suddivisa in (i) godimento per un oggetto sensibile (godo del sapore di un frutto); (ii) per me stesso (provo orgoglio della mia forza); (iii) per me stesso in un oggetto sensibile. Estendendo il discorso dalla fruizione dell’opera d’arte alle condizioni di esperienza in generale, Lipps tripartisce il sapere in (i) sapere delle cose (percezione sensibile); (ii) di me stesso (percezione interna e ricordo); (iii) di altri soggetti. Il tema comune di queste due tripartizioni è il terzo termine, che mette in luce un meccanismo interessante: nel primo testo si tratta del godimento che provo per me stesso in un oggetto altro da me, il «godimento di sé oggettivato», nel secondo testo invece si tratta della conoscenza di un soggetto altro da me in cui in qualche modo mi rispecchio. Entrambi i fenomeni sembrano sintetizzare l’atto costitutivo dell’esperienza estetica, la circostanza di esperire se stessi in altro — soggetto o oggetto che sia - che è poi il nucleo fondante il fenomeno empatico, si basa sulla modalità di percezione dell’altro in base alla quale l’altro non è semplicemente un oggetto di fronte al quale esperire passivamente la presenza, ma è un oggetto nel quale il soggetto stesso ha un’esperienza di sé. Il movimento di auto-oggettivazione grazie al quale il soggetto contemporaneamente esperisce se stesso e si colloca nell’oggetto esperienziale, viene definita da Lipps come empatia ed è una posizione tutt’ora confermabile: in tutte le sue declinazioni e nelle varie formule proposte dai teorici nella definizione di empatia c’è sempre la costante di un movimento del soggetto che da un lato prova ad oltrepassare il confine della sua conchiusa unità e a collocarsi nell’oggetto, dall’altro sente se stesso in questo oggetto, quindi esce fuori di sé pur rimanendo in sé: «nel momento in cui appercepisco un oggetto, esperisco una determinata modalità del mio comportamento interiore come se appartenesse a tale oggetto appercepito» [Lipps 2002b, 57]. L’apparente paradosso che scaturisce dal «come se», ovvero dall’illusione di appartenere ad altro, riposerebbe per Lipps nel fatto che ogni esperienza comporta una correlazione tra Io e non-Io e nel godimento empatico questa connessione avviene in maniera del tutto particolare: empatia significa letteralmente un sentire (Fühlung) se stessi in un oggetto che noi non siamo e questo «oggetto» può essere un oggetto naturale, un ente inanimato o semplicemente un altro soggetto e in questo caso avremo due forme di empatia, una per l’umano e una per il sub-umano. L’empatia si attiva quando esperisco e sento me stesso in un essere sensibile estraneo da me. 

Il rischio di cadere in un soggettivismo «unilaterale quanto caricaturale» [Pinotti 2002, 70] è molto forte e Lipps, ben consapevole di ciò, argomenta dicendo che non c’è nessuna sensazione precostituita riguardo all’oggetto né tantomeno nessuna presenza del contenuto del sentire nel soggetto empatizzante, piuttosto gli oggetti si manifestano in «richieste» e «pretese» che vengono avanzate. L’oggetto per la sua stessa configurazione richiama il soggetto che ne prova attrazione e in questo richiamo avviene un movimento di sdoppiamento da parte della coscienza che costituisce «il bisogno fondamentale della nostra essenza». 

Il percorso interpretativo del soggetto verso l’oggetto sembra essere un affascinante viaggio di andata e ritorno in cui mentre io costituisco me stesso nell’oggetto, dall’altro l’oggetto si costruisce in me. Il ragionamento sembra procedere senza alcun ostacolo, ma i problemi iniziano quando Lipps si trova a dovere affrontare l’empatia per l’altro essere umano e per la sua apparenza sensibile. Il richiamo in questo caso proviene da un soggetto, la mia impressione è determinata da un’espressione altrui, abbiamo a che fare con «la vita che risiede in essa e che penetra nella mia vita» [Lipps 2002a]. La reazione del soggetto di fronte ad un’espressione del volto è istintiva, non opera alcuna mediazione associativa9: questa istintività rappresenta «l’intima nostalgia della mia essenza»: il volto che sorride richiama la mia vitalità e serenità, il mio essere si sente potenziato da ciò e vi corrisponde lanciandosi in questo movimento biunivoco. L’esempio paradigmatico dell’acrobata torna in questa sede per spiegare in che modo, percependo un senso di vertigine io vivo in me il sentimento altrui come mio attuale sentimento e non mi limito a rappresentarlo in me [Geiger 1997]. L’osservazione di una datità corporea a me esterna rimanda ad una relativa vita psichica che io collego alle espressioni osservate, ma come avviene questo collegamento? 

Witasek, un altro teorico il cui nome è indissolubilmente legato all’empatia, prima di fornire una risposta sottolinea che occorre fare una distinzione tra il principio della rappresentazione e quello dell’attualità: per il primo principio quando vedo un sentimento a me estraneo esso viene da me rappresentato, mentre per il secondo principio il sentimento altrui è vissuto da me e diventa il mio proprio sentimento. In generale tutti i teorici si dichiarano a favore del principio di rappresentazione anche se poi le divergenze emergono nel confronto con casi complessi di empatia come quello già citato dell’acrobata, ma soprattutto di fronte all’esperienza estetica di opere d’arte: quando osservo la collera del Mosè di Michelangelo la reazione che provo è una semplice rappresentazione astratta dell’idea di collera o effettivamente il sentimento viene riprodotto in me? 

A questa domanda i vari autori rispondono in modo diverso, fondamentalmente divisi tra due orientamenti: da un lato Lipps e Groos sono a favore del principio di attualità, sostenendo che noi partecipiamo effettivamente al vissuto dell’acrobata o della collera del Mosè di Michelangelo, e dall’altro Witasek e Prandtl sostengono dell’idea che questi sentimenti sono per noi solo rappresentati. 

Se si considera la diversità dei sentimenti, allora la teoria della rappresentazione comporta non pochi punti di debolezza, messi in luce dall’obiezione di Ernst Meumann, per il quale a questo punto un sentimento rappresentato non sarebbe diverso da «un pezzo di legno»; questa apparente contraddizione verrebbe superata con una teoria secondo la quale si presentano contemporaneamente tre fenomeni compresenti e distinti: (i) la collera estranea ha per me carattere oggettuale; (ii) l’oggetto non è dato ma è qualcosa di psichico; (iii) l’oggetto mi può esser dato solo come immagine intuitiva, come rappresentazione intuitiva [Geiger 1997, 65]. 

La teoria dell’attualità (sostenuta da Groos, Hartmann, R. Vischer e Lipps) prevede che la duplicità effettiva non sia mantenuta al livello del vissuto, ma che essa si manifesti solo con una riflessione successiva che attuerebbe la separazione tra me e l’altro: questa riflessione ricava il primo concetto di empatia inteso come «essere uno», einssein, dell’io estraneo e dell’io proprio.

1 In questo modo l’intera esperienza viene trasfigurata e in questa modifica il soggetto viene arricchito di informazioni riguardo il codice di comunicazione interpersonale tra individui e riguardo gli elementi soggettivi dell’esperienza di cui è fornito l’individuo [Accornero 2009, 9].

2 Sul concetto di rappresentazione torneremo in dettaglio in questo e nei capitoli successivi, essendo un nucleo sostanziale della nostra indagine. Qui basti pensare che con rappresentazione intendiamo ogni prodotto finzionale creato dall’essere umano. 

3 L’esempio in questione ha avuto grande fortuna dal momento che verrà ripreso e approfondito in vari contesti scientifici, motivo per cui tornerà spesso nella pagine di questo lavoro. Del resto esempi analoghi vengono utilizzati anche nell’indagine dell’empatia di matrice neuroscientifica, come vedremo alla fine di questo capitolo in relazione ai contributi di neuroestetica e più approfonditamente nel III capitolo, dedicato alla prospettiva delle neuroscienze. 

4 È fondamentale il concetto di «sostituzione» perché come vedremo è alla base della costruzione di un modello interpretativo che ci servirà per analizzare e attualizzare in forme oggettive estratte dall’esperienza quotidiana il manifestarsi dell’empatia. 

5 Più che di empatia, questo discorso sembra convergere verso una teoria della compassione, che poi sarà ripresa e ampiamente trattata da Marta Nussbaum e di cui parleremo più avanti. 

6 Qui la simpatia viene intesa proprio nella sua etimologia greca di sympatheia. 

7 «Dov’è passata l’opera dello spirito borghese-cristiano, qui la natura è stata completamente annientata. A differenza che per i Romantici, essa — nella prospettiva della Einfühlung — è muta, non perché attenda il principe azzurro che la ridesti, ma perché è stata annientata fin dalle radici in ogni sua possibilità espressiva ad opera del dispotismo dello spirito» [Carchia 1987, 85].

8 I titoli in tedesco sono: Einfühlung und ästhetischer Genuß e Erkenntnisquellen. Einfühlung.

9 Questo concetto è molto importante perché l’empatia associativa si ridurrebbe a una mera riproduzione del vissuto vanificando la sua possibilità di accedere al mistero della coscienza altrui.


Corpo e psichico

Un altro nodo sostanziale da sciogliere riguardo al tema dell’empatia è il rapporto con la corporeità, perché non si può parlare di associazione: non si tratta di uno stare dell’uno accanto all’altro e di una corrispondenza analogica, bensì proprio di una fusione di uno nell’altro. Questo concetto è di vitale importanza perché scongiura tutte le argomentazioni che fanno leva sull’analogia per contiguità10 e dimostra come un elemento psichico si possa trovare nel sensibile e non solo: quest’ultimo ne è anche l’espressione. Insomma una volta e per tutte l’elemento fisico, spesso degradato a qualcosa di subordinato e dipendente, non solo acquista dignità esperienziale, ma in qualche modo assume un ruolo cruciale nella decodifica delle emozioni: ovunque ci sia questa relazione tra corporeità e fisicità, per Lipps ci troviamo di fronte a una forma di relazione empatica.

Chiarita la relazione tra il proprio equilibrio psico-fisico, però non è ancora evidente come questo funzioni per gli altri, ovvero come nella comprensione dell’altro i sentimenti possano essere collegati ad un io empirico, un corpo che mi è davanti: le risposte più rilevanti sono due, la teoria dell’associazione, sostenuta da Stern e Prandtl, e la vera e propria teoria dell’empatia. Entrambe ritengono che il trasferimento dei sentimenti avverrebbe tramite un processo di abbinamento che sulla base delle proprie esperienze riproduce i sentimenti precedentemente vissuti: per la teoria dell’associazione la rappresentazione di un sentimento viene suscitata dalla percezione di corpi estranei e non dalle sensazioni del proprio corpo, per cui non emerge dal proprio vissuto, ma dall’osservazione di un corpo estraneo [Geiger 1997, 72-73]. Questa teoria presenta alcune difficoltà argomentative di facile intuizione: innanzi tutto, la coscienza potrebbe generare unicamente una «associazione vissuta» e non quell’essere-l’uno-nell’altro caratteristico della comprensione empatica, cioè potrebbe avere come conseguenza un’osservazione arricchita dal proprio vissuto, ma non empatica: per potere aggirare questo ostacolo Volkelt designa il processo che sta psicologicamente alla base dell’associazione come Verschmelzung (fusione), ma nonostante questa definizione, resta ancora poco chiaro in che modo sia possibile mettere in relazione un corpo estraneo con l’interiorità di un altro io. 

Le varie soluzioni adottate risultano sempre inefficaci perché restano strette nella morsa di una doppia analogia: da un lato quella tra corpo e mente e dall’altra quella tra individuo e individuo, insomma sembra cadere inevitabilmente in una «petizione di principio»: se la teoria associativa nega che ci sono difficoltà di comprensione perché i sentimenti osservati sono miei sentimenti (quindi li vivo mentre li osservo inconsapevolmente), indipendentemente dal fatto che io ne abbia coscienza o meno, la teoria della «deduzione analogica» [Geiger 1997, 72-73], invece, asserisce che le manifestazioni vitali altrui vengono giudicate in analogia con le proprie, alla cui base c’è sempre una coscienza. Secondo questo secondo principio in pratica io dovrei rappresentarmi il gesto della collera altrui come analogo a quello della mia esperienza vissuta di collera e ricostruire l’intera esperienza della collera trasferendola dall’altro a me. Ecco il diallelo: la teoria presuppone qualcosa che in verità vorrebbe provare, per affermare che un altro prova collera io dovrei già possedere la consapevolezza che l’altro esiste, che il suo corpo è espressione di qualcosa di psichico e inoltre dovrebbe già essermi chiara la differenza tra me e l’altro. In sintesi né l’associazione né la deduzione analogica hanno chiarificato il legame dell’io con il corpo estraneo e con gli altri io, da cui potrebbe emergere l’idea che questo legame sia un dato di fatto ultimo non ulteriormente riducibile. Se è vero che la presenza di un altro io viene conosciuta attraverso la propria esperienza vissuta, c’è di più: mentre mi pongo di fronte a un altro oggettivo me stesso e vedo gli altri io a me estranei come moltiplicazioni del mio io in base a un processo di oggettivazione di sé proprio dell’empatia, che ha la funzione di trasporre il mio proprio io nel mondo esterno e di rendermi accessibile il mondo delle altre coscienze. Questa semi-equazione tra empatia e oggettivazione del sé viene sostenuta da F. T. Vischer, Robert Vischer, Volkelt e Lipps [Geiger 1997, 61]. 

Anche se sembra chiarificato il modo in cui avviene la comprensione di altri io, non è ancora spiegato come dall’osservazione di determinati modi espressivi sia possibile attribuire relativi sentimenti estranei e risalire agli stati d’animo. Meumman è propenso a scorgere in tale comprensione una disposizione ereditaria, cosicché il problema viene condotto in seno al problema dello sviluppo della specie11: un orientamento empirista sostiene che il bambino apprenderebbe l’utilizzo e la comprensione dei gesti associandoli con le reazioni della madre, presupponendo così che i gesti estranei significhino già qualcosa. 

Un secondo orientamento, di tipo associativo, promuove l’idea che ad ogni emozione sarebbe stata collegata per via analogica una determinata immagine cinestetica del moto espressivo, inoltre l’istinto mimetico avrebbe la capacità di trovare istintivamente per ogni immagine del viso i muscoli corrispondenti che siano in grado di riprodurre ciò che si è visto, cosa che verrà dimostrata da alcuni studi di matrice neuroestetica, come testimonia David Freedbeg12. 

L’imitazione ha qualcosa in comune con l’empatia perché essa, come azione spontanea e immediata di comprensione di uno stato d’animo non scaturisce dalla semplice osservazione di un’espressione corporea, ma dalla connessione scaturita tra la manifestazione di uno stato d’animo e la comprensione di ciò che lo precede: capire i singoli moti espressivi è cosa ben diversa dalla comprensione della connessione dello psichico. L’empatia è una decodifica, un rivivere non nel senso stretto del termine, ma piuttosto un «vivere dopo» (Nacherleben): si presenta alla coscienza come riproduzione (sia in senso metaforico che letterale), ovvero io riproduco in me i nessi motivazionali di un altro. In questa sede di matrice estetica non si può negare che le teorie proposte siano orientate sul vissuto dell’individuo e che quindi pecchino nella delimitazione del concetto, appiattendo l’empatia a una mera riproduzione, cosa che escluderebbe a priori la possibilità di comprendere il diverso tout court. Un elemento che però emerge dalla presenza del nach è che l’empatia è un fenomeno che vive nel «dopo», ovvero in seguito all’osservazione di una reazione emotiva precedente la decodifica emozionale empatica: al di là di come essa avviene (per analogia, per associazione, per intuizione) è importante il fatto di averla collocata in un delimitato terreno cronologico. 

Lipps rendendosi conto del rischio di appiattire l’empatia con una mera ripetizione del medesimo, designa l’empatizzare come un «prendere parte», che è un tipo di empatia totalmente diverso dall’interiore «accompagnare» una persona: lì si tratta di immedesimarsi, qui invece di seguire interiormente le azioni di un altro mentre le compie e di immergerci nel suo io. Il primo tipo di empatia avviene in tempi diversi, questa seconda modalità di comprensione invece avviene contestualmente rispetto all’osservazione anche se attraverso uno strumento interpretativo psichico che attua un contrasto tra vivere realmente e rappresentare. 

Che sia intesa come rivivere o come rappresentare è indubbio che l’empatia raffigura una risorsa ermeneutica di grande importanza: tutta la nostra conoscenza e consapevolezza delle emozioni altrui avviene per mezzo della comprensione empatica. Eppure storicamente la nascita della teoria dell’empatia non è scaturita dal problema della comprensione delle persone a me estranee, ma è nata in relazione al problema estetico dell’animazione del mondo «subumano» così come lo definisce Lipps, cioè dal fatto che spesso noi crediamo di poter rinvenire anche nell’inanimato un mondo psichico e diciamo che una melodia ci appare gioiosa, un paesaggio ci sembra malinconico [Lipps 2002a, 3113].

10 Il presupposto è il presunto parallelismo tra mondo corporeo e mondo psichico, che viaggerebbero su due binari assimilabili l’uno all’altro solo attraverso una deduzione analogica.

11 Che esista un legame tra ereditarietà e forza dell’abitudine, ovvero che ogni volta che proviamo uno stato d’animo gli associamo una certa espressione corporea e specifici movimenti era già stato detto da Darwin nel 1872 [1999], ma del presunto legame ereditario del meccanismo di empatizzazione del vissuto altrui parleremo in dettaglio più avanti.

12 Negli ultimi anni si è molto lavorato agli aspetti cognitivi delle risposte affettive a immagini piacevoli e spiacevoli. Gruppi di lavori guidati da ricercatori come Peter Lang e Richard Davidson hanno svolto esperimenti sull’importanza dei movimenti dei muscoli corrugatori e zigomatici [Freedberg 2007, 38-39]. 

13 Nel tentativo di affrontare un’analisi esaustiva e completa del tema dell’empatia nella produzione estetica a partire dalla fine dell’Ottocento è necessario dedicare una minima parte della nostra disamina al testo di Wilhelm Worringer, uno degli studiosi di riferimento, che pur essendosi in qualche modo allontanato teoricamente dagli autori della Einfühlungstheorie, ha però sicuramente concentrato i suoi sforzi su alcuni snodi che è impossibile ignorare. L’opera principale di Worringer è un suo lavoro del 1912, intitolato Astrazione e empatia (Abstraktion und Einfühlung), un testo il cui successo meravigliò lo stesso autore. Questo lavoro riduce l’empatia ad un perimetro di analisi autonomo rispetto agli studi precedenti e ciò è testimoniato in primis dal fatto che l’opera esordisce con una dura condanna a Lipps, la cui pretesa di ricondurre ogni manifestazione artistica a un impulso empatico è per Worringer del tutto inaccettabile. L’empatia sarebbe, invece, l’espressione e il fondamento psicologico delle epoche classiche in cui regnano i monismi e la natura risulta coincidente con Dio, perché presuppone una forma di armonia tra l’uomo e l’ambiente. In questo testo Worringer si muove sul terreno dell’estetica dell’opera d’arte, che non è estetica del bello naturale: l’opera d’arte, in quanto organismo autonomo, si pone di fronte alla natura in una posizione paritetica, per cui il bello naturale non può e non deve essere considerato condizionante ai fini dell’opera d’arte. 


Le forme del «subumano»

Il problema del rapporto tra corpo e mente per il momento resterà un tema sullo sfondo, che verrà poi ripreso e analizzato da studi propriamente detti antropologici, mentre in questo capitolo cercheremo di approfondire l’analisi degli aspetti estetici dell’empatia, in relazione agli oggetti inanimati, detti appunto subumani. 

Iniziamo quindi chiedendoci quali sono le differenze tra l’io empatizzato vivente e l’io che si trova in una statua: innanzitutto, sempre secondo Lipps, l’animazione del subumano avviene in due modi distinti, in un primo caso la vita che sembra venirmi incontro da un’opera d’arte corrisponde a una condizione psichica, nell’altro caso la vita del paesaggio corrisponde a un’attività psichica. Questi due modi coinciderebbero con due tipi di empatia, empatia di stati d’animo e di attività: il primo attraverso l’attribuzione a oggetti subumani di aggettivi inerenti a stati d’animo sintetizza il processo attraverso il quale dall’oggetto inanimato sembra venirci incontro qualcosa che corrisponde allo stato d’animo che gli attribuiamo; il secondo tipo di empatia viene interpretato in vari modi, in base al ricordo, all’impulso di animazione e a :

1) L’ipotesi del ricordo sostiene che l’animazione del subumano sarebbe solo un’eco di quella del mondo umano e presupporrebbe così risolto il problema dell’animazione dei corpi subumani. Questa ipotesi piuttosto semplicistica comporta evidenti difficoltà dimostrative, che vengono risolte con ragionamenti piuttosto deboli, per esempio se determinate forme architettoniche sembrano viventi deriva dal fatto che ricordano determinate forme umane: sarebbe troppo vago oltre che lacunoso asserire che le strutture subumane vengono animate dal nostro intelletto solo perché esiste una certa somiglianza con il mondo umano, oltre che difficile da dimostrare per tutte le forme architettoniche. 

2) L’ipotesi dell’impulso di animazione che si trova in Volkelt e Lipps sostiene l’esistenza di una sorta di impulso universale all’animazione e che l’empatia rappresenta una funzione dell’animazione della natura, che è un tutto vivente in cui scorgiamo delle attività. Ogni cosa costituisce un’unità alla quale io pervengo solo nella mia apprensione riunendo la molteplicità dell’apparenza in un atto unico. Ciò che rinvengo nell’unità della cosa è la mia appercezione sintetica, la mia individualità ed è quindi la mia individualità che ritrovo nelle cose [Geiger 1997, 83]: l’empatia come oggettivazione di sé raggiunge qui il suo grado più elevato. Questa ipotesi in cui è evidente un fortissimo influsso dell’unità sintetica dell’appercezione kantiana fornisce una spiegazione per l’animazione in generale, ma non spiega adeguatamente come l’impulso di empatia si differenzi da cosa a cosa. 

3) La terza ipotesi si muove in questa direzione riconoscendo una serie di peculiari principi responsabili dell’empatia nei confronti del subumano. Siamo soliti attribuire agli oggetti delle qualità, ma in realtà queste qualità non appartengono agli oggetti ma alle reazioni che abbiamo nella contemplazione di essi, la qual cosa avverrebbe in base ad una somiglianza dell’oggetto con il sentimento che si manifesta a contatto con esso (una melodia e la tristezza che ne deriva, per esempio). Secondo Lipps le forme del suono hanno una somiglianza interiore con gli stati psichici che esprimono: egli formula la teoria della risonanza psichica in base alla quale la melodia ha un suo decorso che costringe l’uditore a coglierla in un determinato modo. 

Un discorso a parte invece va dedicato all’empatia di attività: Wundt formula la «teoria della fusione del sentimento» promuovendo l’idea che i sentimenti provocati dagli oggetti si fondono con i sentimenti di attività che gli oggetti suscitano in modo puramente associativo, così le attività del soggetto appaiono come quelle dell’oggetto. Questa teoria, che Wundt aveva applicato a ogni tipo di empatia, viene criticata da Meumann, che muove un’obiezione chiedendosi come la fusione dei sentimenti, che spiega la tonalità emozionale, possa spiegare l’oggettivazione di sé e per questo formula la teoria dell’induzione corporea, secondo la quale con l’apprensione di alcuni elementi geometrici come la linea, l’occhio dell’osservatore compie dei movimenti che possono essere agevoli o liberi, forzati o privi di costrizioni: sarebbero questi movimenti a produrre la sensazione del tendere che corrisponde all’osservazione di particolari oggetti che si allungano verso l’alto, come le colonne. I sentimenti prodotti dalla vista di tali oggetti vengono empatizzati negli oggetti medesimi: è una teoria che si distingue da quella della somiglianza principalmente perché essa si fonda sul fatto che non si può affermare che una linea sia già di per sé simile a un determinato sentimento, tuttavia non è ancora chiara la deduzione logica che passa dall’osservazione di una colonna al relativo sentimento di estensione e allungamento verso l’alto. Se non si tratta di una connessione associativa e istintiva, occorre chiarire il nesso interno che passa attraverso questi due momenti della contemplazione estetica, l’osservazione e la sensazione. A tale scopo si ricorre all’ipotesi del ricordo oppure si postulano una serie di sensazioni mediate che compaiono nell’apprensione degli oggetti, o addirittura si fa riferimento alla teoria dell’appercezione: teoria che si trova sviluppata distesamente in Lipps, secondo il quale non è il lato corporeo della percezione (il movimento degli occhi) ad essere in un determinato modo, bensì la stessa attività di apprensione nella quale la linea nasce per me in un determinato modo da cui scaturisce il mio modo di vederla. A questa attività di appercezione vanno aggiunti ancora altri fattori conformi all’esperienza come l’effetto della forza di gravità: in questo caso l’estendersi della colonna appare come un ergersi verso l’alto, generando così quella che Lipps definisce empatia appercettiva e proprio a questo concetto di empatia possono rinvenire tutte le cose che in natura ci appaiono come dotate di forze, cause ed effetti. 

Il legame riguardante l’animazione degli oggetti del mondo subumano non sarebbe stato sottoposto ad un’analisi così approfondita se all’epoca del romanticismo non si fosse giunti alla conclusione che esso rappresenta il vero e proprio fondamento del godimento estetico. Se l’empatia gioca un ruolo fondamentale è perché a partire dall’inizio del Novecento essa viene a rappresentare una delle cause principali del godimento estetico. Anche se sono molti gli autori che cercano di ridimensionarne la posizione, Lipps vede nel concetto di empatia l’unico fondamento «in linea di principio» dell’estetico [Pinotti 1997, Geiger 1997, Lipps 2002a] descrivendo quest’ultima come un processo del tutto indipendente da quello di una empatia più generalmente intesa, che sarebbe di natura meramente pratica14
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