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Empathie

ingrid Vendrell Ferran

1. Der Begriff >Empathie« und seine historischen Urspriinge

Auch wenn der Begriff der Empathie bzw. der Einfithlung seine Urspriinge in der Ro-
mantik hat und bereits bei Herder und Novalis eine wichtige Rolle spielte, wurde er erst
im Laufe des 19. Jahrhunderts zu einem terminus technicus weiterentwickelt, um ein in-
neres Nachvollziehen zu bezeichnen, das seitens des Zuschauers mit Blick auf lebendige
und nicht lebendige Objekte stattfindet.! Der Terminus >Einfithlung« wurde von Her-
mann Lotze zunichst geprigt, um das Affiziertsein von Eigenschaften eines externen
Objektes zu bezeichnen. Friedrich Theodor Vischer, Johannes Volkelt und Theodor Lipps
iibernahmen den Begriffjedoch, um eine aktive Form der Teilnahme an Kunstwerken zu
beschreiben, die darin besteht, die Eigenschaften verschiedener Objekte zu fithlen und
sich von ihnen berithren zu lassen. Besonders bei Lipps erfuhr der Begriff eine entschei-
dende Entwicklung. Seinem Verstindnis zufolge beruht die Empathie auf unmittelbarer
Nachahmung und Projektion. So schreibt er im Leitfaden der Psychologie (1903): »Indem
ich den Gegenstand apperzipiere, erlebe ich als von ihm herkommend, oder in ihm, als
apperzipiertem, liegend, einen Antrieb zu einer bestimmten Weise des inneren Verhal-
tens. Diese erscheint als durch ihn gegeben, mir von ihm mittgeteilt.«* Ausgehend von
dieser Grundidee unterscheidet er zwischen vier Formen der Einfiithlung, welche er als
Tatigkeitseinfithlung, Stimmungseinfithlung, Natureinfithlung und Einfithlung in die
sinnliche Erscheinung anderer bezeichnet.?

Unter dem Einfluss Lipps’ und in Auseinandersetzung mit ihm entwickelte sich die
>Einfiihlung« zu einem zentralen Begriff der Asthetik, der dazu dienen kann, bestimmte
Aspekte unserer Beschiftigung mit Kunst zu erliutern. Zeugnis dieses Einflusses sind
etwa die experimentalpsychologischen und phinomenologischen Arbeiten Geigers tiber

1 Vgl. Fiir die Urspriinge des Begriffes: Stueber 2006 und Curtis und Koch 2009.
2 Lipps1903a:187.
3 Lipps1903b: 96—223.
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die Einfithlung. Konkret untersuchte Geiger zwei Formen der Einfihlung. Die erste Form
istdie Einfithlung in die Gefiihle der Kunstfiguren. Diese Form der Einfithlung war firihn
nicht nur deswegen dsthetisch relevant, weil sie es uns ermoglicht, die Schicksale der Fi-
guren mitzuerleben, sondern auch, weil sie uns die dsthetischen Werte eines Kunstwerks
zuginglich macht. In der Tat ist die Einfithlung in Kunstfiguren nach Geigers Auffassung
nicht von einem sentimentalischen Interesse, uns von einem Kunstwerk emotional be-
rithren zu lassen, sondern von einem Interesse an seinem 4sthetischen Wert geleitet. Die
andere Form der Einfithlung, die er untersucht, ist das Phinomen der Stimmungsein-
fithlung. Dabei geht es um die Einfithlung in Stimmungscharaktere eines Kunstwerkes
wie etwa in die Heiterkeit oder die Melancholie einer Landschaft in einem Gemilde.*

Die Konjunktur des Einfithlungsbegriffs wurde mitunter auch kritisch betrachtet. Im
Rahmen der Lipps-Rezeption vertrat Worringer in Abstraktion und Einfiihlung (1908) die
Auffassung, dass die Einfithlungsisthetik fiir weite Bereiche der Kunst nicht anwend-
bar sei, weil sie dem nicht gerecht werden kénne, was in anderen Zeiten und sozialen
Kontexten als Kunst gelte. Seiner Meinung nach muss die Asthetik nicht nur von einem
Einfithlungsdrang, sondern auch von einem Abstraktionsdrang des Menschen ausgehen,
welcher Schonheit im »lebensverneinenden Anorganischen, im Kristallinischen oder all-
gemein gesprochen in aller abstrakten Gesetzmafigkeit und Notwendigkeit« findet.’

Insoweit eine Einfithlung auch in reale andere Menschen und nicht nur in Kunstfigu-
ren moglich ist, wurde der Begriff nicht nur fiir die Asthetik, sondern auch fiir die Ethik
relevant. Wenn Titchener den Begriff als »empathy« ins Englische iibersetzt, trigt der
Terminus bereits diese zweifache Bedeutung als Form des Sich-in-ein-Objekt-Einfiithlens
und als Form des Fremdverstehens.® Im englischsprachigen Raum fiihrte die Verwen-
dung des neuen Begriffs der sEmpathie« als Bezeichnung fiir das Verstehen von anderen
Lebewesen dazu, dass der hierfir bis dahin gebriuchliche Begriff der >Sympathie<, wie
man ihn etwa bei Adam Smith findet,” in den Hintergrund riickte.

Empathie als eine Form der Erfahrung des Anderen wurde besonders in der Phino-
menologie Gegenstand starker Kontroversen. Exemplarisch dafiir ist die Arbeit Edith
Steins Zum Problem der Einfiihlung (1917). Einfithlung ist fiir Stein hier weder Nachahmung
noch Projektion, sondern eine Form der Vergegenwirtigung der Erfahrung des Anderen.
Konkret definiert sie die Einfithlung als einen »Akt[,] der originir ist als gegenwirtiges
Erlebnis, aber nicht-originir seinem Gehalt nach«.® Dieser Definition zufolge handelt es
sich bei der Einfithlung um einen Prozess, in dem uns die Erfahrung des Anderen als sei-
ne Erfahrung gegeben wird. Dabei vergegenwirtige ich die Erfahrung des Anderen (d.h.

4 Geiger1911 und1914.
5 Worringer1919, S. 4.
6 Titchener1909, S. 21.
7 Smith 2010.

8 Stein1917,S.9.
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die Vergegenwirtigung ist originir), aber die vergegenwirtigte Fremderfahrung gehért zu
dem Erfahrungshorizont des Anderen, und als solche ist sie mir gegeben (daher ist die
vergegenwirtigte Fremderfahrung als Inhalt meiner Vergegenwirtigung nicht originir).
Interessanterweise war fiir Stein nicht nur die Einfithlung in Mitmenschen, sondern auch
die Einfithlung in Kunstfiguren méglich. Diese Idee wiirde spiter von Roman Ingarden
in seinen Arbeiten iiber das literarische Kunstwerk aufgenommen und weiterentwickelt.

Heutzutage wird der Terminus hauptsichlich dafiir verwendet, eine bestimmte Form
der sozialen Kognition zu bezeichnen, bei der uns die Erfahrung des Anderen bewusst
wird. In dem konkreten Bereich der Asthetik und der Philosophie der Kunst bezeichnen
der alte Begriff der Einfithlung sowie der Neologismus Empathie eine Form der Teilhabe
an dem Geschehen der Kunstfiguren; es gibt dabei aber keine klar definierten Grenzen
zwischen beiden Termini. Die Mehrheit der heutigen Publikationen versteht Empathie in
diesem Sinne. Die Moglichkeit einer Empathie mit nicht lebendigen Aspekten der Kunst
wird dagegen kaum oder nur ausnahmsweise beriicksichtigt.’

Diese verwickelte Begriffsgeschichte hat zu einer Mehrdeutigkeit der Termini >Em-
pathie« und >Einfithlung« gefithrt, welche heute nicht selten fiir Verwirrung sorgt und
es notwendig macht, akkurate Debatten iiber ihre Objekte, Typen, Stufen und Mecha-
nismen zu fithren.”® In diesem Beitrag werde ich vier Aspekte des Empathiebegriffes
untersuchen, die besonders fiir die Asthetik und die Philosophie der Kunst relevant sind.
Konkret werde ich die Empathie von anderen Formen der Anteilnahme an Kunstfiguren
abgrenzen, die Funktion der Imagination und der Gefiihle bei der Empathie fiir Kunst-
figuren niher bestimmen und den epistemischen, moralischen und dsthetischen Wert
der Empathie fiir die Kunst thematisieren.

Um diese Aspekte zu untersuchen, werde ich von einer >Kontinuititsansicht ausgehen,
der zufolge sich die Empathie in der Kunst nicht grundlegend von der Empathie fiir unse-
re Mitmenschen unterscheidet.” In beiden Fillen machen wir Gebrauch von derselben
menschlichen Fihigkeit, die darin besteht, die mentalen Zustinde Anderer zu erfassen
und mitzuerleben, so dass wir nicht von einem radikalen Unterschied sprechen kénnen.
Dennoch gibt es einige Nuancen, die typischerweise in der Kunstempathie im Vorder-
grund stehen und je nach Kunstgattung eine andere Form annehmen. Diese Spezifitit hat
mit folgenden drei Aspekten zu tun: 1) dem ontologischen Status der Figuren (fiktiv, his-
torisch etc.); 2) den verwendeten Medien (Musik, Narrativ, Darstellung, Skulptur, bewegte

9 In Coplans und Coldies Sammelband tiber Empathie (2011) behandelt beispielsweise nur ein ein-

ziger Beitrag die Empathie mit Objekten.

10 Vgl. fiir einen Uberblick: Breyer 2013, Coplan/Goldie 2011, Curtis/Koch 2008. Fiir spezifische 4sthe-
tische Debatten: Hagener/Vendrell Ferran 2017, Schmetkamp/Vendrell Ferran 2019.

11 Die entgegengesetzte Ansicht behauptet, die dsthetische Empathie unterscheide sich radikal von
der Empathie fiir Mitmenschen. Eine dritte Option ist Feagins »Analogieansicht«, der zufolge bei
der Kunstempathie die Bedingungen der Empathie mit Mitmenschen nicht erfillt sind, jedoch
analoge Bedingungen an ihre Stelle treten (Feagin 1996, S. 95).
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Bilder etc.) und Techniken (Rhythmus, Klang, Stil, Sprache etc.), um die Fremderfahrung
zu prasentieren; und 3) dem Einbezug der Imagination bei der Teilnahme am Kunstwerk
(etwa in Form eines Anschauens im Fall von Bildern oder einer Vorstellung iiber die Narra-
tion im Fall von Literatur). Diese Eigentiimlichkeiten jeder Kunstform werfen spezifische
Fragen auf, etwa nach der Moglichkeit der Empathie fiir den Autor oder die Autorin der
Fiktion, der Empathie des Schauspielers oder der Schauspielerin fiir die dargestellte Figur,
der Empathie mit dem Medium der Darstellung selbst oder der Empathie fiir Elemente des
Kunstuniversums wie eine >Atmosphires, die ich in diesem Beitrag nur kurz streifen werde.

2. Empathie und ahnliche Formen der Anteilnahme an Kunstfiguren

Oft werden als Empathie verschiedene Formen der Anteilnahme an Kunstfiguren be-
zeichnet, die aber streng genommen keine Empathie im Sinne einer Erfahrung des men-
talen Lebens der Figur sind.” Es soll daher an dieser Stelle eine Abgrenzung der Empa-
thie von dhnlichen Phinomenen erfolgen.

Empathie soll zunichst von der bloRen Perspektiveniibernahme unterschieden wer-
den. Die Perspektivenitbernahme kommt in zwei Varianten vor: Wihrend wir uns bei
dersichzentrierten Perspektiveniibernahme«vorstellen, wie es fiir uns wire, die Figur zu
sein, stellen wir uns bei der >duzentrierten Perspektivenitbernahme«vor, wie es fiir die Fi-
gur ist, in der Situation der Figur zu sein. Keine dieser beiden Formen der Perspektiven-
iibernahme ist allerdings Empathie im eigentlichen Sinne des Wortes. Erstens erfordert
Empathie nicht immer die Ubernahme der Fremdperspektive; sie kann auch unmittelbar
beim Anblick des Anderen auftreten, ohne dass wir uns seine Situation vorstellen miis-
sen. Zweitens geht es bei der Empathie nicht blof um eine Vorstellung der Erfahrung des
Anderen, sondern um ein wirkliches Miterleben derselben.

Empathie ist auch nicht mit Gefithlsansteckung zu verwechseln. Bei Letzterer lassen
wir uns von den affektiven Zustinden der Figur (oder manchmal auch von anderen affek-
tiven Qualititen des Kunstwerks) mitreifien. Anders als bei der Gefiihlsansteckung setzt
Empathie nicht voraus, dass wir dasselbe wie die Figur empfinden. Um fiir die Trauer der
Figur Empathie zu empfinden, milssen wir selbst nicht traurig sein. Dariiber hinaus ist
es eine weitere Voraussetzung fiir das Vorliegen von Empathie, dass der Daseinsunter-
schied zwischen dem Ich und der Figur gewahrt wird: Es muss uns bewusst sein, dass die
Erfahrung, die wir gerade miterleben, zu dem Lebenshorizont der Figur gehort. Bei der
Gefiihlsansteckung wird dagegen die Subjekt-Objekt-Differenz aufgehoben.

Des Weiteren soll die Empathie auch von der sogenannten >Einsfithlung< abgegrenzt
werden. Wie bei der Gefiihlsansteckung wird bei der Einsfithlung die Subjekt-Objekt-
Differenz aufgehoben. Im Gegensatz zur Gefithlsansteckung erméglicht diese Aufhe-

12 Vgl. Fiir eine detaillierte Abgrenzung Vendrell Ferran 2018.
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bung es uns bei der Einsfithlung jedoch, eine neue Erfahrung zu machen. Wie Moritz
Geiger gezeigt hat, kann das Erlebnis der Einheit mit dem Kunstobjekt zu einer Aus-
weitung des Ichs fithren, etwa indem ich die Stimmung des Objekts miterlebe.” Bei der
Empathie bleibt der Daseinsunterschied zwischen Subjekt und Objekt dagegen bestehen.

Empathie darf nicht mit Identifikation verwechselt werden. Der Begriff der Identi-
fikation im Sinne einer Identitit ist als solcher umstritten.” Aufgrund von Informations-
unterschieden sind die Erfahrungen des Subjekts und die der Figur in der Regel nicht
deckungsgleich: Die Figur mag von einer Gefahr nichts wissen und daher fréhlich sein,
wihrend wir uns um sie fiirchten, weil uns bewusst ist, dass sie sich in Gefahr befindet.
Aber auch wenn die Erfahrungen beider deckungsgleich sind, kénnen diese Erfahrungen
unterschiedliche Objekte haben: Die Figur A betrauert den Tod der Figur B, wihrend sich
meine Trauer direkt auf die Trauer der Figur A richtet. Weniger umstritten ist dagegen
die Verwendung des Begriffs im Sinne einer Ahnlichkeit oder einer Wunschidentifika-
tion, um Prozesse zu bezeichnen, bei denen wir uns an die Figur binden, weil sie unseren
Idealen entspricht, uns dhnlich ist usw.” Diese Prozesse sind aber nicht mit Empathie zu
verwechseln. Denn bei der Empathie kann die Erfahrung der Figur von uns erfasst wer-
den, ohne dass eine Bindung mit der Figur besteht.

Philosophiegeschichtlich betrachtet wurde bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts der
Terminus >Sympathie« verwendet, um das Phinomen zu bezeichnen, das man heute als Em-
pathie kennt. Es besteht mittlerweile ein Konsens dariiber, dass wir bei der Sympathie die
Situation der Kunstfigur verstehen und darauf mit Mitleid oder Sorge reagieren, wihrend
wir bei der Empathie die Erfahrung der Figur erfassen und miterleben, ohne notwendiger-
weise mit einem Gefithl des Mitleids oder der Sorge darauf zu reagieren. Diese Unterschei-
dung wird oft anhand der Figur des sempathischen Folterers«veranschaulicht, der sehr wohl
die Schmerzen des Anderen erlebt, ohne dass er deswegen den Anderen bemitleidet.

Zusammenfassend lisst sich festhalten, dass uns bei der Empathie die Erfahrung der
Figur gegeben ist, ohne dass wir notwendigerweise dasselbe fithlen und ohne dass die
Trennung zwischen Subjekt und Figur aufgehoben wird. Grundlegend fiir die Empathie
ist daher, dass wir das erleben, was zum Erleben eines Anderen gehort.

3. Die Funktion der Imagination bei der Empathie mit Kunstfiguren

Im Zusammenhang mit dieser Auffassung der Empathie stellt sich die Frage, wie wir uns
mit den Erfahrungen von Kunstfiguren beschiftigen. Damit sind sowohl frei erfundene
Figuren in Fiktionen als auch dokumentarisch dargestellte Figuren gemeint. Ich mochte

13 Geiger1911,38. Fiir die Einsfithlung mit der Natur vgl. Schlofiberger 2019.
14 Vgl. fir eine Diskussion des Begriffs Carroll 1990; Gaut 2010; Hampe 2014.
15 Jauss1977.
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hier die Funktion der Imagination bei der Empathie mit Kunstfiguren besprechen. Denn
auch wenn die Mittel, mit denen uns die Kunst die Erfahrungen der Figuren zuganglich
macht, sehr vielfiltig sein kénnen, so richten sich doch alle auf die eine oder andere Wei-
se auf unsere Vorstellungskraft.

In der heutigen Debatte iiber die Empathie mit Mitmenschen gibt es hauptsichlich
drei konkurrierende Erklirungsmodelle: 1) die Theorie-Theorie, 2) die Simulationstheorie
und 3) die Theorie der direkten Wahrnehmung. Laut der Theorie-Theorie besitzen wir —
wenn wir mit dem anderen Empathie empfinden - eine Theorie des Geistes, aus der wir
Schlussfolgerungen ableiten. Die Beobachtung eines bestimmten Verhaltens des Ande-
ren fithre uns dazu, auf einen bestimmten mentalen Zustand zu schliefen, weil wir eine
Theorie iiber die Verbindung zwischen Verhalten und geistigem Zustand besitzen.' Fiir
die Simulationstheorie versetzen wir uns dagegen dank unserer Vorstellungskraft in die
Situation des Anderen und rufen einen ihnlichen Zustand in uns hervor, ohne dass dafiir
eine Theorie nétig ware.” Wiederum anders ist die Theorie der direkten Wahrnehmung,
der zufolge uns der Andere schon in unserer Wahrnehmung als anders gegeben ist. Wenn
wir den Anderen wahrnehmen, haben wir bereits Zugang zu seiner Gefithlswelt.!

Im Bereich der Asthetik und der Philosophie der Kunst hat von diesen drei Theorien
die Simulationstheorie am meisten Anerkennung erfahren. Anders als die Theorie-Theo-
rie fithrt die Simulationstheorie nicht zu einer Uber-Intellektualisierung des Geistes und
kann auferdem sehr basale Formen der Empathie erkliren, die unmittelbar geschehen,
ohne dass wir dafir eine Theorie haben miissen. Dariiber hinaus bleibt die Simulations-
theorie im Gegensatz zur Theorie der direkten Wahrnehmung nicht auf Fille begrenzt, in
denen der Andere direkt wahrgenommen wird. In der Tat ist es so, dass die Simulations-
theorie erkliren kann, wie Empathie fiir Menschen und Figuren, die auflerhalb unse-
res Wahrnehmungsvermégens sind, stattfindet. Dagegen kann die Theorie der direkten
Wahrnehmung nicht erkliren, wie Empathie fiir Figuren moglich ist, die wir — etwa in
der Literatur — nicht direkt wahrnehmen.

Eines der Hauptprobleme der Simulationstheorie besteht jedoch darin, dass sie in der
Mehrheit ihrer Ansitze ichzentriert bleibt. Wenn wir in uns durch Simulationen einen
ihnlichen mentalen Zustand erzeugen, bleibt fraglich, inwiefern uns die Figur als ein
Anderer gegeben ist oder vielmehr als ein Konstrukt des simulierenden Subjekts zu ver-
stehen ist, in das hinein es sich dann projiziert. Ferner ist die Annahme, dass wir in uns
einen ihnlichen Zustand erzeugen, problematisch. Empathie setzt nicht immer voraus,
dass wir etwas Ahnliches empfinden. Wir kénnen mit der Trauer der Figur Empathie
empfinden, ohne dabei traurig zu sein. Dariiber hinaus geht die Simulationstheorie davon
aus, dass die im Subjekt erzeugten dhnlichen mentalen Zustinde in einem Offline-Modus

16 Carruthers/Smith1996.
17 Currie/Ravenscroft 2002; Feagin 1996.
18 Zahavi 2011
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bestehen, so dass sie kaum Auswirkungen auf den Rest unserer Psyche haben. Dennoch
fithren durch Empathie erzeugte Erfahrungen sehr oft dazu, unser Handeln zu motivie-
ren und unser Denken zu beeinflussen. Schliefilich reduziert dieser Ansatz die Rolle der
Imagination auf das Simulieren, ohne dabei andere Formen des Imaginierens wie etwa
das Vergegenwirtigen von Situationen oder die propositionale Imagination, die bei der
Auseinandersetzung mit Kunst ebenfalls eine wichtige Rolle spielen, zu beriicksichtigen.

Vor dem Hintergrund dieser Diskussion wird deutlich, dass die Empathie mit Kunst-
figuren nur anhand eines Modells erklirt werden kann, das der Imagination eine viel
umfangreichere Funktion zuschreibt, als es im Simulationsmodell der Fall ist. In der Tat
setzt das Vorliegen von Empathie mit einer Kunstfigur voraus, dass wir an dem Kunst-
werk imaginativ teilnehmen und uns das Kunstuniversum vergegenwirtigen, so dass
wir uns die Erfahrungen der Figur vorstellen und sie miterleben kénnen.

In diesem Zusammenhang muss ferner beriicksichtigt werden, dass die Imagination
je nach Kunstmedium unterschiedlich einbezogen wird. So verlangt uns die Literatur
ab, dass wir uns die Figuren und das literarische Universum komplett vorstellen. Denn
das Einzige, das wir bei literarischen Werken wahrnehmen kénnen, ist das physische
Buch, das wir lesen, nicht aber die Figuren und die Szenen, von denen im Werk berichtet
wird. Beim Theater und Film dagegen nehmen wir die Figuren wahr. Im Fall des Theaters
handelt es sich um eine unmittelbare Wahrnehmung, wihrend beim Film die Figuren
auf der Leinwand wahrgenommen werden. In beiden Fillen sehen wir die Erfahrung der
Figuren im verkorperten Ausdruck der Schauspielerinnen und Schauspieler. Wiederum
anders ist es bei der Malerei und Bildhauerei, wo wir in die zwei- und dreidimensionalen
Darstellungen eintauchen miissen, um uns in die Figuren einzufiihlen. Bei der Musik
dagegen fithlen wir uns hauptsichlich in die Stimmungen ein.”

4. Die zentrale Bedeutung der Gefiihle bei der Empathie mit Kunstfiguren

Gefiihle haben bei der Empathie mit Kunstfiguren eine zentrale Funktion. Zum einen
beschiftigen wir uns hauptsichlich mit den Gefithlen der Figuren. Zum anderen lassen
wir unsvon den Gefithlen der Figur selbst affizieren: Wir reagieren auf die Figur und ihre
Schicksale mit affektiven Zustinden.

Auch wenn oft zwischen einer kognitiven Empathie, die sich auf die Gedanken, Uber-
zeugungen oder Wahrnehmungen des Anderen richtet, und einer affektiven Empathie,
die uns hauptsichlich Gefithle und Stimmungen des Anderen zuginglich macht, unter-
schieden wird, bietet es sich an, den Terminus Empathie nur fiir die letztere zu verwen-
den. Ein Grund dafiir ist, dass wir im Alltag nur dann von Empathie sprechen, wenn

19 Eine Analyse der Empathie in verschiedenen Medien wie Malerei, Film, Literatur und Musik findet
sich bei Maibom 2017, S. 283-338.
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uns affektive Phinomene erfassen. Dariiber hinaus lisst sich kognitive Empathie eher
als Gedankenlesen und Perspektiveniibernahme verstehen. Unter Gefithlen soll hier nicht
nur der Bereich der Emotionen (etwa Freude oder Neid), sondern die ganze Bandbreite
von affektiven Phinomenen verstanden werden. Auch wenn in der Debatte itber Empathie
die Emotionen besondere Aufmerksambkeit erhalten haben, beschrinkt sich die Empathie
nicht auf sie. Neben Emotionen sind auch Empfindungen (etwa Lust und Schmerz), Le-
bensgefiihle (wie Vitalitit, Mattigkeit), Gesinnungen (wie Liebe, Wohlwollen, Hass, Ubel-
wollen) und Stimmungen (wie Heiterkeit oder Melancholie) zu beriicksichtigen. Denn
nicht selten behaupten wir, mit dem Schmerz, der Vitalitit, dem Hass oder der Heiter-
keit des Anderen empathisch zu sein, um hier nur ein paar Beispiele zu nennen. Wenn
wir Empathie fiir eine Kunstfigur empfinden, kann sich diese Empathie auf alle diese
verschiedenen Aspekte der Gefiihlspalette der Figur richten. Man kann etwa mit dem
Schmerz, der Mattigkeit, dem Ubelwollen, der Melancholie oder der Trauer einer Figur
Empathie empfinden.

Dariiber hinaus kann man sich auch in andere affektive Elemente des Kunstwerkes
einfithlen. Dabei spielen Atmosphiren eine wichtige Rolle: Man kann sich in die diistere,
heitere, melancholische Atmosphire eines Romans oder eines Films einfithlen. Gleiches
gilt auch fiir den Rhythmus der Worte in einem Roman, die Sprache einer Filmfigur, die
Melodie usw. In dieser Hinsicht ist es moglich, dass bei der Auseinandersetzung mit
einem Kunstwerk Empathie auf verschiedenen Ebenen stattfindet. Das Zusammenspiel
dieser verschiedenen Empathieformen kann dann starke Gefithle beim Zuschauen, Zu-
horen oder Lesen ausldsen.

Ferner scheint Empathie selbst ein affektives Phinomen zu sein. Denn sie setzt vor-
aus, dass die Erfahrung des Subjekts mit den affektiven Zustinden des Anderen im Ein-
klang steht. In diesem Kontext wird oft fiir eine Bedingung der »interpersonalen Ahn-
lichkeit« pladiert, die genauer betrachtet die affektiven Zustinde des Subjekts und des
Anderen, mit welchem wir Empathie empfinden, betrifft. Eine Schwierigkeit bei dieser
Bedingung besteht jedoch darin, die Kriterien fiir die Ahnlichkeit festzulegen. Laut einer
verbreiteten These, die etwa von Karsten Stueber vertreten wird, miissen die affektiven
Zustinde des Subjekts und des Anderen einen dhnlichen qualitativen Charakter haben.?
Wenn der Andere traurig ist, muss mein Gefithlszustand in der Empathie eine dhnliche
Qualitit aufweisen. Feagin und Coplan vertreten die noch stirkere Ansicht, dass beide
Zustinde identisch sein miissen, um von Empathie sprechen zu kénnen.* Dennoch bleibt
hier offen, anhand welcher Kriterien die Ahnlichkeit bestimmt werden kann. Alternativ
hat Gallagher dafiir plidiert, die interpersonale Ahnlichkeit zwischen der Erfahrung des

20 Stueber2017,S.372.

21 Coplan 2011, S. 6 und Feagin 1996, S. 100. Gegen diese starke Auffassung lasst sich allerdings ein-
wenden, dass wir, wenn wir mit dem Leid eines Freundes Empathie empfinden, selbst nicht dassel-
be Leid spiren miissen (Gabriel 2014, S. 163—-180).
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Subjekts und der des Anderen ausgehend von den intentionalen Strukturen der beiden
affektiven Zustinde zu bestimmen.? Wir fithlen uns traurig wegen einer Ungerechtig-
keit, die der Andere erfahren hat. Unser Gefiihl hat eine dhnliche intentionale Struktur
wie die Struktur des Gefiihls des Anderen. Allerdings sind beide Gefiihle nicht identisch,
weil wir uns in unterschiedlichen Situationen befinden.

Diese Fragen sind von grofSerer Bedeutung besonders im Bereich der Kunst. Insbe-
sondere die Frage, inwiefern wir uns in die Gefiithlszustinde der Kunstfiguren einfithlen
konnen und unsere Gefithlszustinde dabei denen der Figur dhnlich sind, ist besonders
kontrovers. Denn Kunstfiguren kdnnen an sich keine Gefiihle haben. Vielmehr ist es so,
dass wir, indem wir uns mit ihnen imaginativ beschiftigen, diese Gefithle selbst mit-
konstituieren. Kurz gesagt: Die Tatsache, dass wir einer Figur Gefiithle zuschreiben und
dhnlich wie sie reagieren, impliziert, dass wir uns die Gefithle der Figur zunichst ver-
gegenwirtigen und uns die Imagination dann ermoglicht, diese Gefithle gewissermafRen
real zu erleben. Nur dann ist ein Miterleben der Gefithle der Kunstfigur méglich.

Eine positive Konsequenz dieses Miterlebens ist, dass wir unsere eigene Gefithlspa-
lette erweitern konnen. Diese Funktion der Gefiihle bei der Empathie mit Kunstfiguren
ist von besonderer Bedeutung. Wenn Empathie uns die affektiven Erfahrungen einer Fi-
gur vermittelt und wir in einer vergleichbaren Lage affektiv hnlich reagieren wiirden,
dann ermoglicht uns die Kunst das Erleben eines weiten Spektrums von Gefithlen, Stim-
mungen und Gesinnungen. Diese Gefithle sind echte Gefiihle, sie motivieren uns zum
Handeln und sie beeinflussen unsere gesamte Psychologie genauso wie die Gefiihle, die
wir empfinden, wenn wir uns in unsere Mitmenschen einfithlen. Somit kénnen wir bei
unserer Auseinandersetzung mit Kunst unser Gefithlsrepertoire erweitern, etwa indem
wir ein neues Gefithl oder eine unbekannte Nuance eines Gefithls erleben oder ein Gefiihl
in einer neuen Situation erfahren, die uns sonst nicht vertraut ist. Durch die Empathie
mit Figuren kénnen wir auch aufmerksamer oder offener fiir die Gefithle realer Mitmen-
schen werden, etwa indem wir durch die Kunst neue Gefithlsmoglichkeiten vermittelt
bekommen.

5. Der Wert der Empathie fiir die Kunst

Zum Schluss soll der epistemische, moralische und sthetische Wert der Empathie fiir
die Kunst besprochen werden. Sofern uns Empathie mit Kunstfiguren Erkenntnisse iiber
fremde Psychen vermittelt, kann der Empathie eine epistemische Funktion zugeschrie-
ben werden. Gemeint ist damit die Frage, wie die Empathie zum Erwerb von Erkenntnis-
sen verschiedener Art beitragen kann. Gerade weil Empathie uns das innere Leben von
Kunstfiguren zuginglich macht, trigt sie auch dazu bei, neue Perspektiven iiber das Le-

22 Gallagher2012,S. 360.
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ben unserer Mitmenschen zu erwerben. Interessant wird diese Moglichkeit dann, wenn
uns die Empathie fiir eine Kunstfigur den Weg ebnet, uns in Menschen einzufithlen, die
sich sehr von uns unterscheiden. Martha Nussbaum spricht in diesem Zusammenhang
von der Moglichkeit einer Horizonterweiterung, d.h. einer Erweiterung unserer Pers-
pektiven auf das Leben von Menschen, die zeitlich, értlich, kulturell, sozial usw. sehr an-
ders sind als wir.”? In dieser Hinsicht kann uns Empathie mit Kunstfiguren das Fremde
und Nichtvermittelbare durch die verschiedenen Mittel der Kunst zuginglich machen.
Somit kommt ihr eine Vermittlungs- und Briickenfunktion zu, die nicht nur epistemisch
wertvoll ist, sondern sie zu einem politischen Instrument machen kann.

Diese Erweiterung ist allerdings nicht unbegrenzt, denn wenn uns Menschen sehr
fremd sind oder sie ganz anders handeln als wir selbst, kann die Empathie auch ein-
geschrinkt werden oder ganz ausbleiben. In der Tat miissen wir auf bereits bekannte
Elemente aus unserer eigenen Matrix von Erfahrungen zuriickgreifen, um uns die Pers-
pektiven der Figuren vorstellen zu kénnen. Wenn wir keine Anschlusspunkte an unsere
eigenen Erfahrungen finden oder uns die Figur bzw. die Erfahrung allzu fremd erscheint,
dann sto6f3t unser empathisches Vermdgen an seine erkenntnistheoretischen Grenzen.
Grund dafiir ist, dass man aus der Imagination nicht etwas komplett Neues erfahren
kann, das man vorher nicht einmal ansatzweise erlebt oder gekannt hat.

Dariiber hinaus wird der Empathie auch ein moralischer Wert zugeschrieben. Indem
wir dank der Empathie neue Perspektiven auf das Leben erwerben, werden wir auch fiir
andere Formen des Wahrnehmens, Denkens und Fithlens sensibilisiert. Dies kann zu
einer Befreiung von der Selbstbezogenheit fithren, wie Rorty ausfithrt, und zum Erwerb
moralischer Erkenntnisse, wie Nussbaum und Gabriel grundlegend gezeigt haben.** Es
bedeutet jedoch nicht zwangsliufig, dass wir durch Empathie mit Kunstfiguren zu pro-
sozialem Verhalten gebracht werden.” Es ist sogar moglich, wie Feagins Denkfigur des
»egoistischen Sentimentalisten« zeigt, dass man fir Kunstfiguren sehr sensibel ist, wih-
rend man sich gleichzeitig vom Schicksal seiner Mitmenschen unberiihrt zeigt.?

Ferner muss die Einfiithlung von Selbstkritik und Selbstreflexion begleitet werden,
damit ihr eine moralische Funktion zugeschrieben werden kann. Wir konnen die An-
sichten, die wir durch Einfithlung gewinnen, nicht unreflektiert iibernehmen. Denn
Kunstfiguren kénnen manchmal moralisch problematisch, voller Vorurteile sein oder so-
gar verdrehte moralische Ansichten haben. Dies kann vom jeweiligen Autor oder von der
jeweiligen Autorin beabsichtigt sein, um uns zum Nachdenken zu bewegen oder uns zu
verindern. Manchmal aber spiegeln die Kunstfiguren — vom Autor oder von der Autorin
unbemerkt — die Vorurteile einer bestimmten Epoche wider. Nur wenn man sich dieser

23 Rorty 2003, Nussbaum 1990 und Gabriel 1975.

24 Ebd. und Gabriel 1975.

25 Hakemulder 2000, S. 112; Keen 2008, S. 99 und 145.
26 Feagin 2004, S.190.
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moralisch problematischen Aspekte bewusst ist, kann die Empathie mit den Figuren eine
moralische Funktion erfiillen.

Schliefilich kann der Empathie ein dsthetischer Wert zugeschrieben werden, wie dies
John Gibson oder Eileen John erst kiirzlich aufgezeigt haben.?” Demnach kann uns Empa-
thie dazu bringen, dsthetische Werte eines Kunstwerks zu erfassen. Weil wir uns durch
die Auseinandersetzung mit einem Werk dazu verleiten lassen, uns in die Erfahrungen
der Figuren einzufithlen, entdecken wir, wie tief, einleuchtend, bewegend usw. das Werk
ist. Dadurch hitte die Empathie nicht nur den instrumentellen Wert, uns Werte zugang-
lich zu machen, sondern sie selbst wire das, was ein Kunstwerk dsthetisch wertvoll macht.
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