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Zagadnienie przezycia estetycznego
jest kluczowym problemem w estetyce,
szczegOlnie w jej tradycyjnym nurcie.
Zapoczatkowane w percepcji, staje
si¢ podstawa doswiadczania dziela
sztuki w jego wymiarze aksjologicz-
nym. Z tej racji wytwory artystyczne
wpisane sa w uniwersum sensu i daja
si¢ definiowaé. W ramach fenomeno-
logii kwestia doswiadczenia estetyczne-
go stala si¢ nosna z uwagi na zdys-
kredytowanie stanowisk redukcjoni-
stycznych: psychologizmu i history-
zmu. Proby stworzenia nowej estetyki
podjeli Roman Ingarden i Mikel Duf-
renne!. Obaj odwotluja si¢ do Husser-
lowskiej analizy spostrzezenia zmysto-
wego i Swiadomosci intencjonalnej.
Stanowi to podstawg okreslenia dzieta
sztuki jako tworu intencjonalnego.
W pracach Ingardena i Dufrenne’a
zostaje podniesiona kwestia odbioru
(percepcji) dzieta sztuki przy jedno-
czesnym zachowaniu klasycznego po-
gladu o jego autonomicznym charak-
terze. Odbiorca staje si¢ koniecznym
warunkiem zaistnienia dziela jako
przedmiotu estetycznego. W okresle-

niu statusu dziela sztuki Dufrenne odwoluje si¢ do racji egzystencjalnych,

a Ingarden — do ontologicznych.

Interesowac nas bedzie kwestia percepcji estetycznej, jej specyfika oraz
funkcje, jakie pelni w przebiegu doswiadczenia estetycznego. Teorie Ingardena
i Dufrenne’a zorientowane sa na ujgcie calego zjawiska, jakim jest doswiad-
czenie estetyczne oraz towarzyszace mu specyficzne przezycie. Sa to teorie,

! R. Ingarden: Das literarische Kunstwerk. Halle—Salle 1931; M. Dufrenne:
Phénoménologie de bexpérience esthétique. Paris 1953. 1 ta praca stanowi¢ bedzie podstawg
poréwnania z teorig Ingardena. PoOiniejsze prace Dufrenne’a wskazuja na znaczng ewolucje

mysli autora.
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ktore wirtualnie zakladaja odbiorcg, ale recepcj¢ uzalezniaja od specyfi-
cznej budowy dziela. Wspolczesnie badania skupiaja si¢ na funkcji dziela,
glownie tekstu literackiego, oraz nad rola odbiorcy. Wydaje si¢, iz praca
Ingardena dala poczatek tym zainteresowaniom, cho¢ Henryk Markiewicz
widzi 6w zwrot w rozprawie Jeana-Paula Sarteare’a Czym jest litera-
tura (1947)2.

Niniejsze poréwnanie ma na celu wskazanie tych momentéow percep-
cji, ktore prowadza do przezycia estetycznego i ujawniaja zawarte w dzie-
le sztuki warto$ci. Prezentacja pogladéow Dufrenne’a stanowic¢ bgdzie punkt
wyjscia3. '

Doswiadczenie estetyczne w mysl Dufrenne’a jest sposobem doswiadczania
rzeczywistosci w ogole, w szczegolnosci tej dziedziny, ktora wyznacza artefakt.
Prezentacja i udostgpnienie dziela staja si¢ warunkiem zaistnienia Swiata w nim
wyrazonego, gdyz jedynie dzielo percypowane ,zyje”. Wynika to Scisle ze
swoistej struktury dzieta, ona bowiem wyznacza parametry przezycia. Duf-
renne na potrzeby analizy wyrdznia jego trzy aspekty: jakosci zmyslowe (le
sensible), obiekt, czyli temat — to co przedstawione lub to co umownie (np.
W muzyce) nazywa si¢ treScia, oraz ekspresje, czyli swiat wyrazony. Dzieto
sztuki pojmowane jest jako calos¢, a ekspresja ujawnia w konkretnym
odbiorze egzystencjalny charakter przezycia estetycznego.

Inaczej jest w wypadku teorii Ingardena — autor kladzie nacisk na
warstwowa strukturg dzieta sztuki*. Hierarchiczny i wielopoziomowy uklad
warstw o powigzanych funkcyjnie zaleznosciach oraz struktura jakosciowa,
decydujaca o estetycznej warto$ci calosci, stanowia tkanke¢ dziela. Jest
to podyktowane odmiennym sposobem istnienia poszczegélnych warstw dzie-
la i, co za tym idzie, r6znym ich konstytuowaniem si¢ w $wiadomosci
intencjonalnej. Kazda z warstw wnosi specyficzne rysy do percypowanego
przedmiotu, nie naruszajac jego jednosci i calosci. Przebieg oraz forma
przezycia estetycznego zasadzaja si¢ na wielu aktach poznawczych. W dzie-
le literackim, w ktorym Ingarden wyroznil cztery warstwy, od zmysfowego
percypowania znakow przez uchwycenie i rozumienie sensu zdan odbiorca
dochodzi do obiektywizowania przedmiotow przedstawionych i hierarchizo-
wania wygladow w struktury jakosci. Dzielo sztuki jest tworem schematy-

2 H. Markiewicz Odbior i odbiorca w badaniach literackich. W: id em: Wymiary dziela
literackiego. Krakow 1984, s. 217.

3 Przeglad calosciowy mysli M. Dufrenne’a prezentuje M. Gotaszewska: Swiat sztuki
w Swiecie czlowieka — poglady estetyczne M. Dufrenne’a. W: Sztuka i spoleczenstwo. T. 1.
Red. A. Kuczynska. Warszawa 1973.

4 E. Husserl rozrozmia fazy i poziomy konstrukcji rzeczy pojawiajacej si¢ w §wiadomosci
intencjonalnej. Poziomy te s3 niezalezne ontycznie i tworza oddzelne calosci, wchodzac w skiad
jednolitej jakosci catosci. E. Husserl: Jdeen zu einer reinen Phdnomenologie und phdnomenologi-
schen Philosophie. ,Husserliana”. H. 3. Ed. 5. The Hague 1952, s. 372.
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cznym majacym miejsca potencjalne. Rola odbiorcy ogniskuje si¢ wokot
procesu konkretyzacji, tj. dopelnienia i aktualizacji miejsc niedookreslo-
nych.

Dla Dufrenne’a dzielo sztuki jest tworem skonczonym, a wystgpujace
w nim luki i ,,biale plamy” sa nieistotne i nie wplywaja na percepcjes. Dufrenne
interpretuje Ingardenowski proces konkretyzacji jako wyjasnianie. Jego zda-
niem w percepcji odbiorca raczej poddaje si¢ wyrazowi dziela, niz komponuje
i zespala okreSlone jakosci. Wlasnie ekspresja jest tym, co nadaje calosci
jedno§¢ i réwnoczesnie porzadkuje percepcje, doprowadzajac do przezycia
estetycznego. W teorii Ingardena to miejsca niedookreslone zawarte w dziele
uruchamiaja aktywnos$¢ widza.

Nalezy zatrzymaé si¢ nad kluczowym pojeciem w estetyce Dufrenne’a,
jakim jest ekspresja, i rozjasni¢ jego znaczenie. Ekspresja wskazuje na zdolnosé
obicktu do uzewng¢trzniania tego, co wewngtrzne. Podstawowym warun-
kiem uzewng¢trzniania jest istnienie okreslonej treSci o charakterze emocjo-
nalnym oraz podmiotowa zdolno$¢ ukazywania jej. Ta ostatnia niezaprzeczal-
nie dysponuja istoty swiadome. Nie ma jej rzecz, ktéra niejako cala jest na
zewnatrz. Dzielo sztuki zajmuje miejsce wyroznione, gdyz Dufrenne przy-
pisuje mu wlasnosci ekspresyjne. Dzielo ma cechy quasi-psychiczne, sta-
nowi dziedzing ,,w sobie” (en soi), ma szczegblnego rodzaju glgbie (la
profondeur), podobna do glgbi bytowej czlowieka®. Tresci wyrazone w dziele
sztuki maja charakter powszechny, sa rozpoznawane przez kazdego, niezalez-
nie od uwarunkowan kulturowych czy historycznych. Artystyczne srodki
stuzace wyrazaniu sa podporzadkowane nadrzednej zasadzie ekspresji’. Moc
ekspresji, sila sugestii stanowia o wartosci artystycznej i estetycznej dziela,
jednak nie ze wzgledu na oczarowanie i zaskoczenie widza, ale z uwagi na
zadanie, ktore realizuja. Sztuka — zdaniem Dufrenne’a — aktualizuje moz-
liwosci zawarte w Naturze, ma swoista wladze uzewnetrzniania ich w sposéb
sobie wlasciwy. W tym sensie kazde dzielo sztuki posiada wlasnosci ekspresyj-
ne. Dufrenne wyraza przekonanie o istnieniu powszechnego ukladu od-
niesienia, ktory staje si¢ warunkiem wyrazania i komunikacji. Tym ukladem
jest aprioryczna struktura afektywna.

Przechodzac do zagadnienia percepcji estetycznej, autor w celu dogodniej-
szej analizy wymienia aspekty dajace si¢ wyrozni¢ od strony podmiotu: temu,
co widzialne, odpowiada percepcja podstawowa zawarta w dos$wiadczeniu
obecnosci, kolejno tematowi odpowiada identyfikacja tematu, natomiast
ekspresji odpowiada emocjonalno-intelektualne uchwycenie $wiata wyrazone-
go. Dufrenne przeciwny jest rozpatrywaniu przezycia estetycznego jako

S M. Dufrenne: Phénoménologie de l'expérience. Paris 1967, s. 460.

¢ Ibidem, s. 500.

7 Stefan Morawski nazywa ten typ ekspresji postaciowym. S. Morawski: Ekspresja.
»otudia Estetyczne” 1974, T. 11, s. 323—324.
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procesu fazowego, nadmienia jednak, iz tylko w wyjatkowo sprzyjajacych
warunkach odbiorca od razu potrafi uchwycic ekspresje, czgéciej zdarza sig, iz
percepcja rozproszona i niejasna staje si¢ percepcja stricte estetyczng w wyniku
pewnego wysitku.

Pierwsze zetknigcie z ekspresja dziela, ktore nastgpuje na poziomie ciala,
Dufrenne okresla mianem obecnosci®. Pojecie to wskazuje na pierwotne
wspoOlbycie czlowieka w $wiecie; na $wiadomos$¢ nieaktowa. Inspirowany
explicite przez Merleau-Ponty’ego moze za nim stwierdzié: ,,Swiadomo$é jest
byciem ku rzeczy za posrednictwem ciala.”® Ta pierwotna intencjonalnosé¢
zadomawia czlowieka w $wiecie przedmiotow. Punktem wyjscia staje si¢
»,wewnetrznos¢” podmiotu, a uwaga, ktora si¢ z niej rodzi, jest uwaga
wcielona. Dzielo sztuki na poziomie ciala wprowadza odbiorcg w nowy
porzadek bycia. Sila wyrazania sprawia, ze jest on odczuwany intensywnie. Na
tym przedrefleksyjnym etapie nastgpuje zadzierzgni¢cie wigzi emocjonalne;.
Dufrenne pisze: ,,Cialo na sobie doswiadcza zwiazku uczucia z obiektem
estetycznym.”1°

Zasadnicze elementy tej sytuacji to: wytracenie widza z praxis oraz otwarcie
przestrzeni dla swobodnej gry. Nastawienie percepcji z praktycznej zmienia si¢
na wspolbrzmiaca. Na tym poziomie cialo odnajduje zwiazek z natura.
Odbiorca ponownie uczestniczy w wyrazaniu $wiata dzigki temu, Ze pozwala,
by sens dziela sztuki rozwijal si¢ w nim. To ekspresja jest nosnikiem sensu.
Nalezy zatem wskazaé warunki mozliwosci ujawnienia sensu od strony
podmiotowej. Dufrenne wymienia je kolejno. Po pierwsze, cialo musi byc
inteligentne, tzn. mie¢ przyzwyczajenia, pewne zdolnosci, dane a priori, by nie
zatrzymywac si¢ na ekscytacji, a kierowaé¢ ku percepcji wlasciwej. Winno
nastapi¢ przejscie do reprezentacji swiata do swiadomego uchwycenia tresci
dzieta. Po drugie, wymagana jest szczeg6lna bliskos$¢, familiarnosc z obiektem
percypowanym, wspomniane juz poczucie pokrewienstwa natury. Gdy odbior-
ca nie zatrzymuje si¢ na bezmyslnym cieszeniu si¢ barwa, ruchem czy akcja
powiesci, nastgpuje moment tworzenia reprezentaciji. Jest to tres¢ dzieta dana
w kontekscie wiedzy o tym, co przedstawione, przy czym dzieto sztuki nie staje
si¢ obiektem badan perceptora. Ta skomplikowana sytuacja jest wynikiem
dialektycznego charakteru przezycia estetycznego. Dufrenne na wiele sposo-

8 M. Heidegger uzywa pojecia ,,obecno$¢” na okreslenie pierwotnego poziomu zmystowosci,
ktory pozwala uchwyci¢ bycie dziela sztuki. M. Heidegger: Der Ursprung des Kunstwerkes.
Stuttgart 1960.

G. Marcel odnosi kategorie obecnosci do porzadku bycia, nie za$ posiadania; dodatkowo
przeprowadza analogi¢ miedzy relacja ,ja” — ,ty” i relacja ,ja” — ,dzefo sztuki”, uzywajac
pojec: ,dar”, ,objawienie”; to z kolei przypomina sposob, w jaki perceptor —— w mysl opisu
Dufrenne’a — poddaje si¢ ekspresji dzieta. G. Marcel: Jurnal Metaphysique. Paris 1927,
s. 144—145.

® M. Merleau-Ponty: Phénoménologie de la perception. Paris 1945, s. 160--161.

10 M. Dufrenne: Phénoménologie..., s. 528.



Przeiycie estetyczne a struktura dziela... 39

bow pokazuje jego aspekty. W deskrypcji przezycia estetycznego chodzi
o uchwycenie momentéw aktywnos$ci i pasywnosci, a co za tym idzie
— o zbadanie zaleznosci i zwiazkOw migdzy czynnikiem emocjonalnym
i racjonalnym. W trakcie reprezentacji podmiot uczestniczy w dialektyce
spektaklu, jest widzem, tzn. odczuwa dystans i komfort obserwatora, a zara-
zem jest aktorem, tzn. tym, ktory na sobie dos§wiadcza wyrazanych form zycia.
Percepcja estetyczna nie penetruje wygladow, nie jest analityczna, gdyz
wowczas ustanawialaby sens rzeczy, nie zas dzieta sztuki. Wyobraznia w swej
funkcji odzmystawiania ma charakter transcendentalny. Wlasciwa percepcja
ujmuje dzielo jako calos¢, jest aktem wolnosci, nie pomija wygladow, ale
kieruje si¢ ku odczuciu glgbi dziela. Tak ujawnia si¢ dialektyka dystansu
i partycypacji. Dystans osiagnigty przez ratio wspomaga emocjg, ktora staje si¢
faktyczna osnowa przezycia estetycznego. Uczucie (le sentiment) zapoczat-
kowane w ciele, w trakcie identyfikacji tresci — ,,czyta” ekspresj¢, spetniajac
tym samym funkcj¢ noetyczng. Nie ma tu sytuacji dookreslania wygladow, ale
nie ma takze sytuacji rozplywania si¢ w subiektywnie odczuwanej aurze dzieta,
gdyz Dufrenne wskazuje na wspolbrzmiaca z uczuciem refleksje sympatyczna.
Jedna z podstawowych cech ekspresji w ogole jest ruch dosrodkowy, tzn.
kierowanie si¢ ku immanentnej tresci dziela, nie za§ ku rzeczywistosci
zewngtrznej, np. historycznej. W omawianej koncepcji funkcj¢ t¢ przejmuje
refleksja sympatyczna. Ona kieruje si¢ ku tresci dziela w postawie skupionej
uwagi — nie dzigki odkrywaniu czy rozwiklaniu czegos, lecz dlatego, ze sama
ta uwaga wywolana jest wlasciwosciami obiektu, ktory ja przyciaga. ,,Nie ma
obecnosci odczuwanej inaczej niz obecnos¢ rozumiana. I oto dlaczego postawa
estetyczna nie jest prosta, ona nie moze wykluczy¢ sadu na korzy$¢ uczucia;
ona jest rodzajem nieustannej oscylacji pomi¢dzy tym, co moze wywolac
postawe krytyczna i postawe uczuciowa”!l!.

Z jednej strony bierno$¢ i otwarcie na $wiat dziela sztuki, z drugiej
— zarliwa uwaga podsycana pragnieniem uchwycenia owego swiata. Wartosc
zawarta w zmystowej aparycji dziela jest jego afektywnym sensem rozpoz-
nanym przez uczucie.

Ingarden odbior dzieta widzi jako proces fazowy, przebiegajacy w swiado-
mosci intencjonalnej nastawionej na estetyczng wartos¢ dzieta. Nie kazdy
kontakt z dzielem prowadzi do przezycia estetycznego. Ingarden wyrdznia
cztery typy przezyC: pozaestetyczne o nastawieniu badawczym lub konsump-
cyjnym, estetyczne we wlasciwym sensie, przedestetyczne badawcze poznanie
dzieta sztuki oraz badawcze poznanie estetycznej konkretyzacji dziela na
podstawie konkretnego przezycia estetycznego. Przezycie estetyczne zawieraja-
ce akty emocjonalne, intelektualne i kreacyjne ogniskuje si¢ jednak na procesie
konkretyzacji, gdyz jego postac staje si¢ wyroznikiem aktywnosci perceptora.

11 Ibidem, s. 514.
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Ogolny model przezycia rysuje si¢ nastgpujaco: emocja wstgpna jest momen-
tem, ktory pozwala widzowi zatrzymac si¢ na okreslonych jakosciach dziela.
Percepcja od biernej i przelotnej przechodzi w uwazng i skupiona. W warstwie
wygladowej nast¢puje modyfikacja wygladow z uwagi na wyrdznione jakoSci.
Odbiorca odczuwa pragnienie nasycenia si¢ dzielem, jednocze$nie zawieszone
zostaje przekonanie o istnieniu rzeczywistoSci zewngtrznej, a nastawienie
kieruje si¢ ku konstytucji jakos$ci wartosci. Ingarden pisze: ,,Wowczas juz [...]
nie czekamy biernie na to, by nam dzieto sztuki samo narzucalo nowe jakosci
estetycznie pobudzajace, lecz sami wykorzystujemy mozliwosci nastreczone
nam przez dzielo sztuki [..]. Wymaga to uwainego i wszechstronnego
spostrzezenia dziela sztuki [...]. Nie da si¢ tego zrobi¢ za jednym zamachem ani
tez tak, by mozna z goéry przewidzie¢, do jakiego zestroju jakosciowego
ostatecznie dojdziemy.”2 Jesli dzielo pozwala przez swa struktur¢ na tworze-
nie polifonicznego zestroju jakosci, schemat wygladowy odbiorca wypelnia
okreslonymi jakosciami. W tym procesie wprawny i przygotowany odbiorca
potrafi w percepcji zestroi¢ okreslone jakosci, zhierarchizowac je i dookreslic.
Dzieje si¢ to w procesie tworzenia struktur jakosci oraz struktury zestroju
jakosci. Odbiorca w trakcie tworzenia przedmiotu estetycznego uchwytuje te
jakosci, ktore sa istotne ze wzgledu na wylonienie si¢ wartosci estetycznych.
Tak to formuluje Ingarden: ,Dzielo dostarcza tu niezbgdnego podloza,
perceptor dzielo dopelnia i umozliwia przez to efektywnoS¢ sprawnosci
artystycznej dziela. Niezbedny staje si¢ wigc po raz wtory udzial aktywnego
tworczego czynnika spoza dziela dla powstania danej konkretyzacji, a w szcze-
g6lnosci danego przedmiotu estetycznego.”!® Odbiér dziela sztuki dopuszcza
wielo$é réGwnouprawnionych konkretyzacji. W rezultacie owa pelna poszuki-
wania i niepokoju faza prowadzi do wyciszonej kontemplacji wartosci, co
z kolei wyzwala w odbiorcy chgé ustosunkowania si¢ do nich.

W prezentowanych pogladach odbior dzieta sztuki podlega funkcji ujaw-
niania wartosci estetycznych. Dzielo formalnie dominuje w calym procesie,
a wysilek ,,oddania mu sprawiedliwosci” jest sprawa pierwszoplanowa. Dla
Dufrenne’a i Ingardena istnieje uniwersalna struktura przedmiotu estetycz-
nego. Ingarden zwraca uwagg na ontologi¢ dziela sztuki. Wartosci estetyczne
wyznaczone sa przez czyste mozliwosci i zwiazki konieczne, jakie zachodza
mi¢dzy momentami wyrdéznionymi w zjawiskach estetycznych. Badanie zwiaz-
kéw miedzy poszczegdlnymi jakosciami staje sig celem estetyki. Wplywa to na
forme¢ odbioru — widz porzuca siebie na rzecz przedmiotu estetycznego.
Osiaggnigty dystans wynika z intencjonalnego sposobu istnienia samego dziela.
Mozliwo§é podjecia przez podmiot pozytywnego wkladu zalezy od stopnia
schematycznosci dzieta sztuki, od jego otwartosci na interpretacj¢. Jest to

12 R. Ingarden Studia z estetyki. T. 1. Warszawa 1966, s. 142,
13 Ibidem. T. 3. Warszawa 1970, s. 297.
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aktywnoS§¢ kierowana, jak pisze Henryk Markiewicz!4., Aktywno$é ta za-
trzymuje si¢ na granicy, na ktorej przedmiot rozpada si¢ i traci autonomig.
Stad kreatywnos$¢ podmiotu w zetknigciu z artefaktem, a tym samym partner-
stwo, staje pod znakiem zapytania. Literatura krytyczna wskazuje na kilka
podstawowych kwestii: na problem konstytucji sensu, na proces konkretyzacji
oraz na niejasny charakter aktywnosci odbioru wobec wymogu jednosci
doswiadczenia wyznaczonego przez jedno$¢ dziela!S. Istnienie odrgbnego
doswiadczenia nazwanego estetycznym jest dla obu autoréw oczywiste i nie
wymaga dowodu; wynika z przyjetej zasady epistemologicznej, ktora glosi, ze
wszelkie przedmioty nalezy ujmowac w strukturach poznawczych specjalnie do
nich dostosowanych, a wigc adekwatnych i specyficznych. Zostaje tym samym
zakreSlona przedmiotowa granica doSwiadczenia estetycznego. Niemniej do-
Swiadczenie estetyczne jest rodzajem przezycia — intensywnego i pelnego,
a przedmioty nazwane estetycznymi umozliwiaja jego wzbudzenie. Ingarden
unika zludzenia afektywnego, w ktorego efekcie dzieto sprowadzone zostaje do
skutkow (emocjonalnych), jakie wywoluje. Zostaje to osiagnigte przez wy-
dhuzenie procesu konkretyzacji i poddanie go wymogom, jakie stawia dzieto!S.
Nie jest jednak do konca wyjasniona sytuacja, w ktorej widz w przyplywie
emocji podejmuje aktywno$¢ tworzenia calej hierarchii struktur. Czynnik
emocjonalny stanowi moment wspomagajacy, nie motywacyjny, obcowanie
za$ z wartoSciami przebiega bezposrednio na drodze intuicyjnej. Caly proces
ma charakter poznawczy, wyklucza zatem daleko posunigta swobod¢ odbioru,
niemniej jednak nawet w tych ramach pojawiaja si¢ mozliwosci wykraczania
poza sferg czysto estetycznal?.

Dufrenne rezygnuje z ontologicznej analizy struktury dziela, poczatek
doswiadczenia estetycznego lokuje w §wiadomosci przedrefleksyjnej. Pozwala
to na uniknigcie bledu intencjonalnosci, ktéra moze si¢ okazac pusta, a w teorii
ekspresji omina¢ rafy teorii empatii (Einfuhlung). Sita ewokacyjna sztuki
drzemie w przedmiocie sztuki, nie za§ w projekcyjnym charakterze jazni
odbiorcy. U podstaw przezycia estetycznego tkwia poszczegolne a priori,
kolejno: cielesne, reprezentacji i afektywne. Wartos¢ estetyczna jest apriorycz-
n3 jakoscia zawarta w Naturze, a uzewnetrzniona w dziele. W przezyciu
zostaje zaktualizowana i odkryta przez odbiorcg jako nowa jakosé, po-
szerzajaca jego widzenie Swiata. Odbiorca nie poddaje si¢ cudzej ekspresji,

14 H. Markiewicz: Literaturoznawstwo i jego sqsiedztwa. Warszawa 1989, s. 233.

15 Literatur¢ krytyczna zamieszcza w wymienionych pozycjach H. Markiewicz, glowny
polemista Ingardena. Zasadniczo krytyce poddaje si¢ intencjonalny charakter dzeta (M. C.
Beardsley, G. Dickie) oraz uzaleznienie odbioru od budowy dziela i jego autonomiczny charakter
(teorie recepcji dziela literackiego: H.R. Jauss, W. Iser, S. Lem).

16 Kwestionuje to miedzy innymi M. C. Beardsley.

17 W. Strézewski: Wartosci estetyczne i nadestetyczne. W: O warto$ciowaniu w badaniach
literackich. Red. S. Sawicki. Lublin 1986, s. 35—S§7.
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w tym wypadku artysty, gdyz ten jest jedynie medium, za ktoérego po-
srednictwem realizuje si¢ okreslony $wiat. Utrzymane niewatpliwie w duchu
platoniskim rozstrzygniecie wskazuje na specyficzna rolg¢ ekspresji, nie bez
umniejszeria czynnika, jakim jest indywidualne zabarwienie uchwytywanych
tresci. Wysilek odbioru zalezy od mocy sugestii samego dziela. Odbiorca moze
przyja¢ nowe jakosci za wlasne pod innym warunkiem, gdy sens dziela go nie
przerastal W przeciwnym wypadku dzielo zostanie poddane prawu projekcii,
a jego wewnetrzny przekaz — znieksztalcony i uzalezniony od estetycznych
potrzeb perceptora. Wydaje si¢, ze w wypadku ekspresji odbior dzieta uru-
chamia inne sfery poznawcze niz w przypadku koncepcji Ingardena. Podmiot
zaangazowany emocjonalnie odnajduje w obiekcie artystycznym bliskie mu
przestrzenie afektywne, co z kolei wzmaga wshuchujaca si¢ penetracje (proces
dialektyczny). Efektem tego moze byc swoista ekspresja odbioru'® czy nawet
akcentowana przez Dufrenne’a przemiana bytowa podmiotul®.

Aktywnos¢ odbioru jest wpisana w istotg dzieta sztuki, od Arystotelesa jest
znana jako uwaga skupiona w postawie bezinteresownej fascynacji. Dufrenne
i Ingarden zawarli w swych teoriach wszystkie istotne elementy petnego prze-
zycia estetycznego; mieli oni na uwadze dziela o wysokiej randze artystycznej
i estetycznej. W obu teoriach sensowna i spoista wizja Swiata sprawia, ze dziela
sztuki stwarzaja, przez pryzmat estetycznych doznan, okazj¢ do kontaktu
z metafizyczng sfera bytu. Odmiennie sformulowane podstawy filozoficzne
staja si¢, w obu wypadkach, warunkiem sine qua non uprawiania estetyki.

18 Zagadnienie to rozwija M. Golaszewska: Problem ekspresji w estetyce. ,Studia
Estetyczne™ 1971, T. 8, s. 23—25, orazJ. Brach- Czain a: Odezytywanie symbolu jako ekspresja.
W: Ejdos sztuki. Red. M. Golaszewska. Krakow 1988, s. 261—265.

1 M. Dufrenne: Phénoménologie..., s. 485.

Mapas [Tomanx

3CTETUYECKUE ITEPEXUBAHUA U CTPYKTYPA ITPOMU3BENEHUSA HCKYCCTBA
B MHTEPIIPETALIMM MUKEJA JIOOPEHA U POMAHA MHTAPJIEHA

PesomMme

B pamxax ¢penomenonorns Marapaer u Jiodpes nonwTansace chopMyIHPOBATh OCHOBHbIE
npobnemul creruxy. CpaBREBHE 3THX ABYX TOHYEK 3PCHHS NOIKHO YKAa3aTh 3aBUCHMOCTH, Kakue
NPOHCXOAST MEXAY CTPYKTYpOfl mpOM3BEeASHHS HMCKYCCTEa H (GopMOil, a Takke ICTETHYECKHM
nepexupagaeM. J{ng 060X aBTOPOB MPOA3BEAEHHE HMEET, C OHOI CTOPOHK, MHTEHIHOHAIbHALH
XapakTep H OOHapyXuBaer CBOH KadeCcrBa TOJLKO B IMPOLECCe MEpPUENIHH, C APYroi xe
— CYIUECTBEHHO HE 3aBHCHT OT CyOGnexra m mMeeT nocrosHHue 4epThl. CyGbexT npH nepexesa-
HHEH 00s3aH OhITh AKTHBHLIM, OJHAKO HE HACTOJLKO, 9TOOR 3aTepsics NMpeaMeT.
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Harapnen onpejienseT DPOA3BEACHRE BCKYCCTBa K2K MHOTOCIOMHOE H CXEMATUYECKOE TBOpE-
HHE. BriCTynaiomse B HeM HEAOOUPEAICHAKE MECTa ONPEAEISIOT PajHyC AKTHBHOCTH mep-
nenropa. ICTEeTHYECKOE NEPeXUBaRme NpoTekaeT GasaMd, OT BCTYNATENLHOH IMOLAH, KOTOPas
Panpas/isieT NEPUHENIHEI0 PEUENACHTA B CTOPOHY HEJOONPEJCICHHRX MECT, 4epe3 mponecc
KOHKPETH3ANHH, T.€. NONOJHCHHE 3THX MECT, BIUIOTh JO CO3EPLAHHS BRISBHBIUMXCH NEHHOCTEH
H peakuHd Ha HMX.

B reopam QrodpeHa 3xKCOpeccHs cnpefessier PETM MEpeXHBAHEL. B npomssejeHHA OHA
PelLIaeT O ero BHyTpPeHBeil riy6ane. B acTeTHYeCKOM NEPEXHBARNE MPOABJILETCS HA BCEX YPOBHAX
JIAMHOCTH 9YenoBeka. B Tene —- Kak NMPHCYTCTBHE, B HHTEJUIEKTE — KaK IPEJCTABHTENLCTBO,
xdxXqpii pas ,pocnpmasTas’” addexTEBAOH macno3mumeil cybwexra. Uckycctso peasmayer
BO3MOXHOCTH, 3akmnoicEHne B IIpapoge. IToneM KOMMYHHEKAalMH SBJSETCS YHHBEPCAJILEAY,
ammpropuieckas a(pdexkTHBHAR CTPYKTYpa, COCTaBJIfIONIaN YCAOBHE BOCHPMSATHS 3KCHPECCHH.

Ilpenacrasnensnle MHEHHS YKa3bBalOT H2 NPHMAT CTPYKTYPH MPOH3BEJCHHN HCKYCCTBA
Hax ero ¢Qymxumeii. Kpuruueckne samedanust o6 ympapiseMoil npd OOMOWIE MPOH3BEACHHS
AKTHRBHOCTH RampaBlieAk TnaBBEIM ob6paszom x Hsrapaery. lioppena xe MOXHO ympekHyTh
B OTCYTCTBHH TOYHOCTH OMHCAaHHS 3CTCTHYCCKHX nepexwsamail. O6a 3TE MHEHAs HECOMHEHHO
HMEIOT NPEAMYIIECTBO, TAK KaK 3CTETHYECKHil ONKT OCHOBLIBAIOT HA ompeae/eHHnX darocod-
CKHX B3rJIfax.

Maria Popczyk

AESTHETIC EXPERIENCES AND THE STRUCTURE OF WORK OF ART
IN THE CONCEPT OF MIKEL DUFRENNE AND ROMAN INGARDEN

Summary

Taking a phenomenological framework both Ingarden and Dufrenne attempted to formulate
the fundamental theses of aesthestics. Comparing these two points of view is intended to
demonstrate the relationship that exists between the structure of a work of art and the form and
process of the aesthetic experience. For both these authors the work of art itself has, on the one
hand, an intentional character and reveals its values in the course of perception, and on the other
hand its existence is independent of the subject and possesses permanent features. The subject in
this experience is compelled to activity, but nevertheless not to such an extent that the object is
lost.

Ingarden defines a work of art as a multistrata and schematic creation. The undefined places
occurring in it dermine the range of activity of the perceiver. Aesthetic experiences proceed in
phases, from the initial emotion, which directs the perception of the viewer towards the partly
defined, through the process of concretising, that is filling up these places, up to the silent
contemplation of the revealed values and the reactions induced.

In the Dufrenne theory expression is determined by the rhythm of experience, which being
incorporated in the work decide its internal depth. This aesthetic experience manifests itsell at
every level of the perceiver’s personality. In the body — as the actual presence, in the intellect — as
a representation, every time ,read” by the emotional disposition of the subject. Art realises the
potential present in Nature. The field of communication is universal, a priori an emotional
structure, which is the condition for reception of the expression.
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These opinions presented here indicate the paramount status of the structure of a work af art,
above the function. Critical comments on the manipulation of the activity invoked by the work are
addressed principally to Ingarden. Again, Dufrenne may be accused of lack of precision in the
description of aesthetic experience. Both these points of view have one indisputable advantage,
that they found aesthetic experiences on specific philosophical bases.



