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Piękno rzeczy śmiertelnych mija, lecz nie piękno sztuki. 

Leonardo da Vinci 

 

 

1. Klasyczna teoria piękna 

 

Estetyka jako osobna dyscyplina filozoficzna jest dziedziną stosunkowo młodą, 

ponieważ wyraźnie została ona wyodrębniona dopiero w wieku XVIII. Dokonał 

tego niemiecki filozof Aleksander G. Baumgarten (1714-1762), który 

zaproponował też nazwę „estetyka”. Nie znaczy to oczywiście, że wcześniej nie 

podejmowano refleksji estetycznej, wręcz przeciwnie — była ona 

podejmowana od czasów starożytnych.  

 

Termin „estetyka” pochodzi od greckiego słowa aisthesis, które 

znaczy tyle, co ‘czucie’, ‘postrzeganie’. Klasycznie zakres 

zainteresowań estetyki ujmuje się w ten sposób, że jest to nauka 

o pięknie lub nauka o sztuce. 

Nie należy jednak tych dwóch kwestii utożsamiać, ponieważ piękno nie jest właściwe tylko dla 

sztuki, a sztuka ma na celu nie tylko piękno. Stąd też refleksja estetyczna przebiega niejako 

dwutorowo — zajmuje się pięknem lub sztuką. Poszczególni estetycy mogą zajmować się tylko 

jednym aspektem, ale estetyka jako całość zawiera w sobie zarówno naukę o pięknie, jak i naukę 

o sztuce. Jednakże ważnym elementem rozważań estetycznych jest też problem przeżycia 

estetycznego. Niektórzy estetycy tak też pojmują zakres badań estetyki, że jest ona nauką 

o przeżyciach estetycznych. Refleksja nad pięknem lub sztuką przyjmować może postawę 

obiektywną, ponieważ zajmuje się wtedy przedmiotowymi uwarunkowaniami piękna i sztuki. 

Natomiast nastawienie na problematykę przeżycia estetycznego jest ukierunkowane 

subiektywistycznie, ponieważ zajmuje się wtedy problemem uwarunkowania sztuki i piękna przez 

człowieka. Ów udział człowieka jest także dwojaki. Z jednej strony jest to perspektywa człowieka, 

który piękno i sztukę tworzy, czyli twórcy. Z drugiej strony jest to perspektywa odbiorcy i krytyka 

(Tatarkiewicz, 1962: 9-10). Piękno jest najważniejszą tradycyjną kategorią estetyczną, jednakże 

w czasach starożytnych posługiwano się także innymi ważnymi pojęciami estetycznymi, stąd też 

należy je także omówić. 

 

Kategorie estetyczne, które pojawiły się łącznie, gdy rodziła się refleksja estetyczna to katharsis 

i mimesis.  

 

Katharsis, czyli oczyszczenie 

polega na kontakcie ze sztuką opierającym się na silnym 

doświadczeniu emocjonalnym — posiada on charakter wybitnie 

ekspresyjny. Kontakt ze sztuką pozwalał na oczyszczającym — 

przynoszącym ulgę — wyładowywaniu uczuć. Sztuka posiadała 
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wtedy wymiar sakralny, była ona uprawiana w ramach obrzędów 

i misteriów. W takim kontekście chodziło o jedność tworzoną 

przez muzykę, słowo i gest, a więc sztuka ta była połączeniem 

muzyki, śpiewu i tańca — połączenie, które zwie się trójjedyną 

choreją. To właśnie taniec był sztuką najsilniej odziaływującą — 

krąg ludzi porwany tańcem przy odpowiedniej muzyce, 

śpiewający należyte słowa i wykonujący odpowiednie gesty 

uczestniczył w misteriach, których konsekwencją było katharsis 

— oczyszczenie duszy. Z pojęciem katharsis u swojego zarania 

związane było pojęcie mimesis — naśladowanie. 

 

Mimesis czyli naśladowanie 

W pierwotnym znaczeniu mimesis to wyrażanie uczuć — 

uzewnętrznianie swoich przeżyć w ramach ruchu, dźwięku 

i słów. Takie było pierwotne znaczenie mimesis, w późniejszym 

czasie naśladownictwo będzie odnosiło się do naśladowania 

rozumianego jako odtwarzanie rzeczywistości. Było ono właściwe 

przede wszystkim dla malarstwa, rzeźby i teatru (Tatarkiewicz, 

1962: 25-27). Takie znaczenie mimesis przetrwało do naszych 

czasów i związane jest przede wszystkim ze sztuką realistyczną. 

Stąd też, gdy mówimy o mimesis nie mamy na myśli 

pierwotnego znaczenia tej kategorii, lecz naśladowanie 

rzeczywistości. 

 

Szczególną pozycję w ramach estetyki starożytnej zajmuje nauka Pitagorasa. Związane jest to 

z bardzo istotną kategorią — harmonią. Specyfiką nauki pitagorejskiej było uznanie liczby za 

zasadę wszechrzeczy, dzięki czemu pitagorejczycy stworzyli podstawy ilościowego rozumienia 

harmonii. Zauważyli oni nie tylko podobieństwa pomiędzy liczbą, muzyką i kosmosem, ale twierdzili 

wręcz, że muzyka jest liczbą, a kosmos jest muzyką. W tym względzie Pitagoras wyróżnił trzy 

kategorie muzyki: muzykę, którą słyszymy, a więc graną na instrumentach, niesłyszalną muzykę 

wytwarzaną przez ludzki organizm (polegającą na zestrojeniu ciała i duszy) oraz muzykę samego 

kosmosu — muzykę sfer (James, 1996: 37).  

 

Kategorie muzyki według Pitagorasa

muzyka, którą słyszymy 
=muzyka grana na 

instrumentach 

muzyka wytwarzana 
przez ludzki organizm 

muzyka kosmosu 

=muzyka sfer
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Kosmos jest harmonijnym porządkiem, który wyraża się w zależnościach ilościowych — zależy od 

miary i proporcji. Samo pojęcie kosmosu zostało wprowadzone przez pitagorejczyków, a zgodnie 

z greckim źródłosłowem znaczy on właśnie ‘porządek’, ‘ład’. Pojęcie harmonii również posiada 

pitagorejskie korzenie. Pitagorejczyk Filolaos (ur. ok. 470, zm. ok. 399 p.n.e.) określił harmonię 

jako zjednoczenie różnorodnie zmieszanych rzeczy i zestrojenie rzeczy różnie nastrojonych. Za 

pomocą jednostrunowego instrumentu — monochordu — ustalono podstawowe interwały 

muzyczne, które polegały na odpowiedniości zachodzącej pomiędzy stosunkami liczbowymi 

a długościami drgającej struny. Instrument ten służył Pitagorasowi do demonstrowania zasad 

harmonii. Harmonia w sztuce była jednak wyrazem harmonii kosmosu, a sztuka oparta na harmonii 

służyła kontemplacji harmonii kosmicznej. Dla pitagorejczyków harmonia była pięknem, choć tą 

drugą kategorią sami się nie posługiwali. Harmonia była obiektywną zależnością istniejącą w bycie 

i przysługiwała ona wielości poszczególnych rzeczy — wzajemnym zestrojeniem części większej 

całości. Muzyka sfer, choć niesłyszalna towarzyszy człowiekowi od jego narodzin aż do śmierci. 

Człowiek w pewnym sensie usłyszałby tę muzykę, gdyby nagle coś się z nią niedobrego stało — 

gdyby na skutek pewnego rodzaju kosmicznej katastrofy naturalna harmonia uległa załamaniu 

i człowiek zauważyłby, że coś jest nie tak, że nie ma tego, co było wcześniej. 

Piękno było częstym tematem refleksji 

i dyskusji w czasach starożytnych. Starożytni 

Grecy pięknem obejmowali jednak nie tylko 

rzeczy, kształty, czy dźwięki, ale także myśli, 

charaktery, obyczaje, czy nawet prawa.  

 

 

Za najwyższe piękno 

Starożytni Grecy uważali 

piękno natury duchowej 

i piękno myśli.  

Bardzo wyraźny tego wyraz dał Platon, który piękno łączył z miłością i wspinaniem się po 

hierarchicznej drabinie piękna. Rozwój w „szkole Erosa” rozpoczyna się od umiłowania piękna 

cielesnego. Kochając jedną osobę zauważa następnie piękno innych ciał — to, że w innych pięknych 

ciałach tkwi to samo piękno. Następnie w pogoni za istotą piękna zauważa się piękno w duszach, 

a potem piękno czynów i praw, a wreszcie piękno nauk. Kresem tej długiej drogi jest poznanie idei 

piękna — piękna samego w sobie. Doskonale przedstawia to fragment Uczty, jednego 

z najbardziej znanych dialogów Platona: 

Ten, kto aż dotąd zaszedł w szkole Erosa, kolejne stopnie piękna prawdziwie oglądając, ten 

już do końca drogi miłości dobiega. i nagle mu się cud odsłania: piękno samo w sobie, ono 

samo w swojej istocie. Otwiera się przed nim to, do czego szły wszystkie jego trudy 

poprzednie; on ogląda piękno wieczne, które nie powstaje i nie ginie, i nie rozwija się ani 

nie więdnie, ani nie jest z jednej strony piękne, a z drugiej szpetne, ani raz tylko takie, 

a drugi raz odmienne, ani takie w porównaniu z czymkolwiek, a z czym innym inne, ani też 

dla jednego piękne, a dla drugiego szpetne. i nie ukaże mu się piękno niby twarz albo ręce 

jakie, lub jakakolwiek cząstka cielesna, ani jako słowo, ni wiedza jakakolwiek, ani jako 

cecha jakiegoś, powiedzmy, stworzenia, ni ziemi, ni nieba, ani czegokolwiek innego, tylko 
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piękno samo w sobie niezmienne i wieczne, a wszystkie inne przedmioty piękne uczestniczą 

w nim jakoś w ten sposób, że podczas gdy same powstają i giną, ono ani się pełniejszym 

nie staje, ani uboższym, ani go żadna w ogóle zmiana nie dotyka. 

(Platon, 1984: 114-115) 

 

Platon dobitnie wyraził pogląd o szerokim zasięgu piękna — obejmującego nie tylko piękno 

zmysłowe, ale także piękno etyczne i intelektualne. Dla Greków piękno uchwytne zmysłowo było 

harmonią, gdy było doświadczane przy pomocy słuchu, a piękno widzialne było symmetrią — 

współmiernością.  

 

Szczególnie istotne w tym temacie jest 

jednak to, że starożytnie pojęte piękno 

istniało obiektywnie, czyli nie było kwestią 

subiektywnego osądu człowieka. 

Obiektywność piękna leży u postaw tzw. 

Wielkiej Teorii, która będzie dominującą 

teorią piękna aż do wieku XVIII.  

 

W myśl Wielkiej Teorii 

poszukiwanie piękna to 

poszukiwanie doskonałych 

proporcji właściwych dla 

każdej ze sztuk.  

Matematyczne zasady określały to, co piękne w architekturze, rzeźbie, muzyce, czy malarstwie. 

Odwołanie się do zależności liczbowych i proporcji wyznaczało określony kanon piękna. Zgodnie 

z tradycją pitagorejską piękno posiada charakter ilościowy. Prawdziwe piękno poznawane był nie 

tylko przez same zmysły, ale przede wszystkim przez rozum. Odwołanie się do prawidłowości 

matematycznych nie sprowadzało się jednak do formalizmu. Proporcje liczbowe wyrażały głębokie 

zasady kosmosu. Piękno posiada wtedy wymiar metafizyczny. Obiektywne piękno jest cechą 

pięknych rzeczy, a określone proporcje są piękne same przez się, a nie dlatego, że podobają się 

i odpowiadają odbiorcy. W tradycji tej piękno łączone było także z dobrem i prawdą. W myśl 

Wielkiej Teorii piękno jest tożsame z pięknem formy, a rozumienie to legło u podstaw klasycznego 

stosunku do piękna. W takim znaczeniu możemy mówić o pięknie sensu stricto lub węższym 

pojęciu piękna. Nie obejmuje ono wszystkiego, co postrzegamy i wyrażamy sobie z upodobaniem 

i uznaniem, a co zawiera w sobie takie kwestie jak np. wdzięk, wzniosłość, subtelność czy 

odpowiedniość. Klasyczne piękno obejmuje tylko to, co postrzegamy i wyobrażamy sobie 

z uznaniem i upodobaniem ze względu na układ, proporcję i ład, czyli formę. Przy szerszym 

rozumieniu piękna kategorie takie jak wdzięk, wzniosłość, subtelność i odpowiedniość stanowią 

odmiany, rodzaje, czy też modyfikacje piękna. Klasyczne piękno sensu stricto kategorii tych nie 

obejmuje (Tatarkiewicz, 1976: 147-151; Tatarkiewicz, 1978: 11-12). Tę dwuznaczność należy 

mieć na uwadze, gdy posługujemy się pojęciem piękna. Piękno może być czymś innym dla artysty, 

a czymś innym dla odbiorców. Różni odbiorcy mogą też odmiennie je rozumieć, a wśród artystów 

i estetyków również występują kontrowersje. Dobrym przykładem jest spór klasyków 

z romantykami — ci pierwsi bronili piękna pojętego na sposób klasyczny właśnie, romantycy 

rozumieli je znacznie szerzej. 
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Wielka Teoria pomimo tego, że była teorią dominującą przez stulecia nie określała jedynego 

możliwego rozumienia piękna. Już w starożytności sofiści w duchu właściwego dla nich 

relatywizmu podważali obiektywny charakter piękna. Twierdzili bowiem, że piękne jest to, co jest 

przyjemne dla zmysłów — piękno jest zatem kwestią doświadczenia zmysłowego. Jest no także 

własnością względną — różnym ludziom odmienne rzeczy sprawiają zmysłową przyjemność. 

Ponadto piękno nie jest własnością obiektywną w tym znaczeniu, że nie jest ono własnością 

natury, lecz jest wytworem człowieka. Subiektywizm estetyczny został radykalnie wyrażony przez 

sofistę i retora Gorgiasza, o którym wspominaliśmy w module Dzieje pojęcia filozofii. Gorgiasz, 

który sztukę wygłaszania mów opanował wręcz do perfekcji, uważał, że poetyckie słowo ma 

ogromny wpływ na ludzką duszę. Może człowiekiem manipulować, oczarować go, zmylić jego 

umysł i łudzić wyobraźnię. To samo dotyczy malarstwa i rzeźby, które są przyjemnym złudzeniem 

dla oczu. Sztuka zatem w radykalnie subiektywistycznej wykładni Gorgiasza polega na 

wywoływaniu iluzji i omamianiu odbiorców — wywoływaniu tego, co tak naprawdę nie istnieje. 

Jednakże w czasach starożytnych, a także w średniowieczu przeważało podejście obiektywistyczne 

w rozumieniu piękna. Wraz z nadejściem czasów nowożytnych następuje proces relatywizacji 

i subiektywizacji piękna, który swoją kulminację znajdzie wraz z nadejściem epoki oświecenia. 

 

 

2. Przeżycie estetyczne oraz problem wartości artystycznych i estetycznych 

 

 

Filozofowie nowożytni zauważali, 

że piękno jest względne 

i subiektywne.  

Jest zrelatywizowane do jednostki, jej 

wychowania, edukacji i doświadczenia, 

a orzekanie o czymś, iż jest piękne jest 

kwestią subiektywnego osądu. 

W ten sposób rozważania dotyczące piękna stawały się psychologicznymi 

teoriami przeżyć estetycznych. Skupienie się na psychologicznych aspektach 

przeżycia estetycznego nie musiało jednak iść zawsze w parze 

z subiektywistycznym rozumieniem piękna. Różnice te były widoczne 

w nowożytnej estetyce brytyjskiej, która posiada duży wkład w rozwój estetyki 

jako dyscypliny filozoficznej. Ważną postacią estetyki tamtych czasów był 

wychowanek Johna Locke’a — Anthony A.C. Shaftesbury (1671-1713). 

 

Istotnym elementem nauki Shaftesbury’ego było postulowanie szczególnego rodzaju zdolności 

rozpoznawania piękna. Zdolność tę nawał zmysłem moralnym, ponieważ uważał, że jest to 

zdolność odczuwania zarówno piękna, jak i dobra. Postawa estetyczna jest połączona z postawą 

etyczną. Ów szczególny zmysł piękna jest dla człowieka wrodzony i należy go rozumieć jako 

smak estetyczny — smak w znaczeniu pozytywnym, czyli dobry smak. Przeżycie estetyczne jest 

czymś w rodzaju indywidualnego objawienia, daje ono możliwość odkrywania prawdy o sobie 

samym i o świecie. W estetyce Shaftesbury’ego istotne jest także pojęcie entuzjazmu — 
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pozytywnego nastroju zachwytu nad pięknem istnienia. Estetyka posiada wtedy charakter 

emocjonalistyczny. Smak estetyczny jest ściśle związany z oceną, która nie posiada charakteru 

sądu logicznego, lecz jest emocjonalną i bezpośrednią reakcją estetyczną. Przeżycie estetyczne nie 

dotyczy jednak tylko dzieł sztuki, dla Shaftesbury’ego istotne było piękno natury duchowej, 

a absolutne piękno jest przypisane do Boga (Gołaszewska, 1984: 316). Filozof 

ten piękno traktował zatem jako własność obiektywną, jednakże już jego 

bezpośredni następca Francis Hutcheson (1694-1746) znacznie 

zmodyfikował naukę czołowego nowożytnego estetyka brytyjskiego. Istotną 

modyfikacją było rozbicie etyczno-estetycznej jedności zmysłu moralnego. 

W wyniku tego należy odróżniać od siebie zmysł moralny od zmysłu piękna. 

Samo piękno również traci wtedy swój obiektywny charakter, przez co staje 

się wtedy jakością zmysłową — subiektywną reakcją podmiotu na docierające z zewnątrz bodźce. 

Filozofem, który wyraźnie przedstawił subiektywistyczny sposób rozumienia piękna był — 

przywoływany już wielokrotnie w ramach niniejszego kursu — brytyjski filozof David Hume: 

piękno nie jest własnością koła. Nie leży w żadnej części linii, której wszystkie części 

są równie odległe od wspólnego środka. Jest jedynie efektem, jaki figura ta wywołuje 

w umyśle, którego szczególny mechanizm i struktura umożliwia takie przeżycia. 

(Hume, 1955: 126) 

Według Hume’a piękno nie jest obiektywną własnością przedmiotów, która występuje poza 

ludzkim umysłem. Istnieje ono w umyśle człowieka, a różne umysły mogą postrzegać inne piękno. 

Co więcej — kwestie estetyczne nie są sprawami rozumu, lecz smaku i poczucia. Piękno nie jest 

przez człowieka pojmowane, lecz odczuwane. Estetyka rozważa upodobania i uczucia człowieka. 

Gdy natomiast prowadzimy intelektualne dociekania nad pięknem i staramy się ustalić kryteria 

piękna, to rozpatrujemy wtedy ogólny smak ludzkości. Pomimo subiektywizacji piękna 

dysponujemy jednak pewną instancją, do której możemy się odwołać w celu ustalenia konsensusu 

w ocenie piękna. Instancją tą jest osąd doświadczonych i kompetentnych krytyków sztuki. 

W nowożytnych dyskusjach z zakresu estetyki bardzo istotna rolę pełniło właśnie pojęcie smaku. 

Przez smak rozumiano wtedy pewnego rodzaju szczególną zdolność, której zadaniem jest 

rozpoznawanie piękna. Natomiast sądy oparte na tej zdolności nazywano sądem smaku. Szeroko 

zakreślona problematyka dotycząca sądu smaku znalazła swoje miejsce w estetyce Immanuela 

Kanta, który smak rozumiał jako estetyczną władzę sądzenia, czyli zdolność oceniania tego, co 

piękne. Jest to pewnego rodzaju estetyczny zmysł wspólny (łac. sensus communis aestheticus), 

tak jak rozsądek jest logicznym zmysłem wspólnym (łac. sensus communis logicus). Tylko przy 

założeniu takiego estetycznego zmysłu wspólnego mogą być wydawane sądy smaku. 

 

Nowożytna estetyka niemiecka posiadała charakter intelektualistyczny — podkreślano dominującą 

rolę intelektu w przeżyciu estetycznym. Pomimo tego, że intelekt pełnił ową dominującą rolę, to 

jednak nie jest uznawany za jedyną aktywną władzę. Gottfried W. Leibniz, znany z koncepcji 
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monadologicznej metafizyki, stwierdził, że istnieje coś takiego jak wiedza estetyczna. Dotyczy ona 

przedmiotów, które są rozpoznawalne przez człowieka, ale które trudno dokładniej określić. 

Narzędziem poznania jest wtedy smak, który odczuwa zadowolenie i radość. Estetyczna wiedza 

zmysłowa posiada jednak niższy status od wiedzy czysto rozumowej, ponieważ to, co powoduje 

odczuwanie radości jest „nie wiadomo czym”. Pomimo tego, że smak estetyczny jest związany 

z funkcją sądzenia, a przeżycie estetyczne zawiera elementy intelektualne, to jednak są one 

odmienne od poznania abstarakcyjno-rozumowego. Związane jest to także z indywidualizacją 

piękna. Zgodnie z myślą Leibniza estetyczny ogląd zmysłowy odnosi się do złożonej subtelności 

rzeczy, którą poznawać można tylko na poszczególnych przykładach. Wspomniany już Baumgarten 

uznał, że przeżycie estetyczne posiada charakter poznawczy. Jednakże zaznaczał, że wiedza 

zmysłowa jest wiedzą niższego rzędu, niż wiedza rozumowa. Prawda estetyczna jest wtedy 

przeciwstawiona prawdzie logicznej. Estetyka jest dziedziną zajmującą się tym, co szczególne 

i indywidualne. Perspektywa piękna przyznaje pierwszeństwo tego, co jednostkowe, nad tym co 

ogólne. „Piękny duch” zstępuje w dół, aż po konkretne szczegóły (Gołaszewska, 1984: 313-314; 

Zimmermann, 1995: 398-399). Kant, choć należący do tradycji niemieckiej, nawiązuje także do 

brytyjskiej myśli estetycznej. Wspomniana jednostkowa perspektywa piękna, na gruncie estetyki 

Kanta przejawia się w jednostkowym charakterze sądów smaku. Punktem wyjścia estetyki filozofa 

z Królewca jest skierowanie się ku podmiotowi przeżycia estetycznego: 

Aby odróżnić, czy coś jest piękne czy nie, odnosimy wyobrażenia nie za pomocą 

intelektu do przedmiotu celem [uzyskania] poznania, lecz za pomocą wyobraźni (być 

może wiążącej się z intelektem) do podmiotu oraz jego uczucia rozkoszy albo 

przykrości. Sąd smaku nie jest więc sądem poznawczym, a zatem nie jest sądem 

logicznym, lecz estetycznym, przez co rozumie się sąd, którego racja determinująca 

nie może być inna jak tylko subiektywna.                                  

(Kant, 1986: 61) 

Estetyczna koncepcja Kanta formułuje określone własności, jakie cechują przeżycie estetyczne. Do 

najbardziej znanych z nich należy bezinteresowność, choć koncepcja bezinteresowności pojawiła 

się już wcześniej w pismach Shaftesbury’ego. Bezinteresowność oznacza, że przeżycie estetyczne 

ma miejsce niezależnie od tego, czy to, co nam się podoba istnieje realnie, czy też nie. Podoba 

nam się bowiem nie sam przedmiot, lecz jego wyobrażenie. Bezinteresowność przejawia się 

w wydawaniu czystych sądów smaku, które orzekają piękno danego przedmiotu. Na wydanie 

czystego sądy smaku nie ma wpływu np. wzruszenie podmiotu. Natomiast wszelka interesowność 

sądów smaku pozbawia je bezstronności. Sądy smaku związane są wtedy z doznawaniem pewnych 

korzystnych przeżyć, które wpływają na ocenę piękna i „zanieczyszczają” sądy smaku. Drugą 

ważną cechą przeżycia estetycznego według Kanta jest jego bezpojęciowość — w przeżyciu tym 

nie mamy danych pojęć odnoszących się do pięknego przedmiotu, lecz bezpośrednie wrażenie 

piękna. Tak jak bezinteresowność odróżnia estetykę od etyki, tak bezpojęciowość odróżnia 

estetykę od aktywności poznawczej. Do specyficznych własności przeżycia estetycznego według 
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Kanta należą także subiektywna konieczność oraz powszechność bez reguł. Racja sądów 

smaku posiada subiektywny charakter, ale subiektywność ta nie oznacza dowolności. Wręcz 

przeciwnie, sądy smaku posiadają modalność konieczności, która posiada swoje źródło 

w organizacji ludzkiego umysłu. Piękny przedmiot podoba się człowiekowi, ponieważ został on 

wytworzony zgodnie z naturą umysłu podmiotu. Ponieważ ludzki umysł jest tak, a nie inaczej 

zorganizowany, pewne przedmioty muszą się człowiekowi podobać. To, że ludzkie umysły są do 

siebie podobne sprawia także, że sądom smaku przysługuje powszechność. Jeżeli coś podoba się 

jednemu człowiekowi, to jest duża podstawa do tego by sądzić, że będzie on się także podobał 

innym ludziom. Jednakże nie występują żadne ogólne reguły, które pozwoliłyby udowodnić, że 

dany przedmiot jest piękny, czy też nie. Każdy przedmiot musi być osobno oceniany, a każdy 

człowiek musi indywidualnie, w oparciu o własne przeżycia, oceniać piękno danego przedmiotu. 

W ten sposób estetyka kantowska usiłowała pogodzić kwestie na pozór wykluczające się: 

subiektywność z koniecznością oraz powszechność z brakiem reguł. 

 

W czasach późniejszych bardzo ważną teorię przeżycia estetycznego zaproponował wybitny polski 

fenomenolog — Roman Ingarden (1893-1970). Teoria ta jest dość złożona, ponieważ według 

Ingardena przeżycie estetyczne nie jest prostym i momentalnym doznaniem, lecz jest trwającym 

w czasie złożonym procesem, który przechodzi przez poszczególne fazy. Jak pisał polski filozof: 

Każde w pełni rozwinięte przeżycie estetyczne dokonuje się w mnogości faz, które 

[...] następują po sobie i prowadzą do ukonstytuowania się przedmiotu 

estetycznego, a w następstwie do jego bezpośredniego uchwycenia. Obejmuje ono 

w swoim przebiegu wielorakie przeżycia składowe różnego typu: zarówno akty 

ujmowania, jak akty twórczego kształtowania lub — przeciwnie — jedynie 

odtwórczego rekonstruowania i rozumienia, jak wreszcie wzruszenia i emocje. 

Wszystkie one w rozmaite sposoby się z sobą splatają.  

(Ingarden, 1970: 97) 

W wyniku przeżycia estetycznego dochodzi do ukonstytuowania przedmiotu estetycznego, który 

jest czymś innym od samego dzieła sztuki. Istnienie przedmiotu estetycznego jest zależne od 

aktywności podmiotu. Weźmy dziedzinę sztuk plastycznych. W pierwszej kolejności musimy 

odróżniać obraz od malowidła. Malowidło jest realnie istniejącą materialną rzeczą, która wisi na 

ścianie, np. w muzeum. Obraz natomiast jest szczególnym zespołem warstw, do których należą 

zrekonstruowany wygląd, przedstawiony przedmiot i ewentualny temat literacki. Malowidło 

stanowi fizyczną podstawę bytową obrazu, który jest dziełem sztuki. Obraz i malowidło posiadają 

odmienne własności. Malowidło posiada określone własności fizyczne i chemiczne, które nie 

przysługują obrazowi jako dziełu sztuki. Obraz nie jest realną częścią malowidła — wymalowane 

płótno samo w sobie nie zawiera żadnych warstw i samo przez się nie może przedstawiać żadnych 

przedmiotów. Oprócz obrazu mamy także poszczególne jego konkretyzacje w przeżyciach 

estetycznych. W dziele sztuki, w tym wypadku w obrazie, występują różne miejsca 
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niedookreślenia w warstwie przedstawionych przedmiotów. Każdy taki przedmiot jest ukazany 

tylko w jednym wyglądzie wzrokowym, który nie określa pod każdym względem przedstawianego 

przedmiotu. Np. tylne strony przedmiotów nie są dokładnie określone, lecz jedynie poprzez widok 

przedniej strony są ukazane w sposób domyślny. Podobnie kwestia ta wygląda w przypadku 

wnętrza rzeczy. Domyślność ta jednak posiada pewnego rodzaju naoczny charakter: 

Ta domyślność i ów dzięki niej pojawiający się naoczny charakter sprawia, iż widz 

patrząc na obraz ulega sugestiom pochodzącym z zawartości wyglądu i mimo woli 

niejako dopełnia (przynajmniej częściowo) rzecz pod tym względem i przez to 

usuwa owo miejsce niedookreślenia, jakie w niej w samy obrazie występuje. Wydaje 

się widzowi, że prawie widzi daną rzecz tak a tak uposażoną ze swej tylnej strony, 

choć świadomie nad tym nie rozmyśla ani — w samej percepcji obrazu — nie wydaje 

odnośnych sądów. 

(Ingarden, 1966: 101) 

Przeżycie estetyczne nie jest zatem biernym odbiorem, lecz posiada twórczy charakter. Widz 

dopełniając miejsca niedookreślenia tworzy konkretyzację danego dzieła sztuki, a jedno i to samo 

dzieło sztuki może posiadać wiele odmiennych konkretyzacji. Konkretyzacje zależą zatem od 

własności, które posiada dzieło oraz od osobistych walorów i nastrojów odbiorców. Obraz jest 

dziełem sztuki, natomiast uzyskiwane w przeżyciach estetycznych konkretyzacje są konkretnymi 

przedmiotami estetycznymi. Pierwszą fazą przeżycia estetycznego jest szczególny stan wzruszenia 

— emocja wstępna. To wzruszenie jest wywołane przez pojawienie się pewnej szczególnej 

jakości spostrzeżonego przedmiotu. Doznanie emocji wstępnej sprawia, że zmianie ulega 

nastawienie podmiotu. Przechodzi ono z nastawienia naturalnego, które charakterystyczne jest dla 

życia praktycznego w nastawienie specyficznie estetyczne. W tym drugim nastawieniu przekonanie 

o realności świata jest niejako usunięte na peryferia świadomości, a podmiot zainteresowany jest 

nie tym, co faktyczne, lecz tym, co jest czysto jakościowe. Drugą fazą przeżycia estetycznego jest 

skupione oglądanie. Dotyczy ono jakości, która pierwotnie nas poruszyła, ale polega ono na 

poszukiwaniu uzupełnień dla tej jakości. Uzupełnienia te mogą być poszukiwane w danym dziele 

sztuki, bądź w wyobrażeniach podmiotu. Podmiot w procesie tworzenia przedmiotu estetycznego 

dokonuje dwojakiego rodzaju formowania pojawiających się jakości, chodzi o struktury 

kategorialne oraz struktury polifonicznego zestroju jakościowego. W tym pierwszym 

przypadku uchwycone jakości zostają uformowane w przedmiot, który jest nosicielem tych jakości, 

a przez co sam ten przedmiot uobecnia się w tych jakościach i staje się pozornie samoistną 

rzeczywistością. W drugim przypadku chodzi o sytuacje, gdy podmiotowi ujawnia się wiele jakości, 

które są zorganizowane w wewnętrznie spójną całość. Każda z nich zmienia się jakościowo pod 

wpływem pozostałych, wzajemna modyfikacja związanych ze sobą jakości prowadzi do pojawienia 

się nadbudowanej nad nimi nowej jakości (postaci), a z jakości tworzących całość danej postaci 

można wyodrębnić pewne części. Ważne jest także to, że przy tej samej różnorodności jakości 

składowych możliwe jest odmienne ukształtowanie struktury przedmiotu estetycznego. a zatem 
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proces przeżycia estetycznego jest niezwykle złożony, obejmuje on elementy emocjonalno-

estetyczne (wzruszenie), aktywno-twórcze (tworzenie przedmiotu estetycznego jako całościowej 

struktury jakościowej) oraz bierno-odtwórcze (uchwytywanie określonych całości jakościowych).

 

W przeciwieństwie do tych faz „pełnych niepokoju poszukiwania i odnajdowania”, ostania faza 

przeżycia estetycznego cechuje się spokojem i polega na kontemplacji ukonstytuowanego 

przedmiotu estetycznego. Kontemplacja ta ma jednak także charakter emocjonalny — 

emocjonalnie uznajemy lub odrzucamy przedmiot estetyczny. 

 

W rozważaniach z zakresu estetyki, w tym także w estetyce Ingardena, dość ważne miejsce 

zajmuje problematyka dotycząca wartości artystycznych oraz wartości estetycznych sztuki.  

Wartości artystyczne są dla sztuki konstytutywne i w znacznej mierze dla niej swoiste. 

Decydują one o tym, że sztukę cenimy, że jest ona ludziom wszelkich 

kultur i epok potrzebna. Posiadanie choćby minimum wartości 

artystycznej jest warunkiem koniecznym uznania wytworu aktywności 

człowieka za dzieło sztuki.  

Wartością estetyczną jest swoista własność przedmiotów i stanów rzeczy, zarówno 

naturalnych, jak i kulturowych. Własność ta polega na zdolności 

wywoływania przeżyć estetycznych u kompetentnych i odpowiednio 

nastawionych odbiorców. Wartości estetyczne przysługują nie tylko 

sztuce, stąd też nie mogą być uznane ze swoiste wartości sztuki. 

Różne rodzaje wartości artystycznych wynikają z istnienia odmiennych form artystycznych, mamy 

wartości literackie, muzyczne, malarskie itd. Do ich istotnych aspektów zaliczają się mimetyczne, 

formalne, funkcjonalne, konstrukcyjne i dekoracyjne wartości dzieła sztuki. Jeśli chodzi natomiast 

o wartości estetyczne, to właśnie piękno przez długi czas było uważane za główną (przy wąskim 

rozumieniu), bądź jedyną (przy rozumieniu szerokim) wartość estetyczną. Z czasem zaczęto 

wyróżniać inne wartości estetyczne, takie jak np. malowniczość, poetyckość, liryczność, 

dramatyczność, tragiczność, komiczność, groteskowość (Dziemidok, 1992: 37-38). 

 

Momenty procesu przeżycia emocjonalnego

emocjonalno-estetyczne 

(wzruszenie)

aktywno-twórcze 

(tworzenie przedmiotu 
estetycznego jako całościowej 

struktury jakościowej)

bierno-odtwórcze 
(uchwytywanie określonych 

całości jakościowych)
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Jednym z zasadniczych problemów dotyczących dwojakiego rodzaju wartości sztuki jest problem 

stosunku zachodzącego pomiędzy nimi. Istnieje wiele opracowanych koncepcji, które podejmują 

ten problem. Dla nas ważne będą dwie — najstarsza i najliczniej reprezentowana koncepcja 

tradycyjna oraz fenomenologiczna koncepcja Ingardena.  

 

Według koncepcji tradycyjnej 

pojęcie wartości estetycznej jest 

szersze od pojęcia wartości 

artystycznej i to drugie pojęcie 

obejmuje.  

Wartość artystyczna jest jedną z wartości 

estetycznych i jest właśnie estetyczną 

wartością dzieła sztuki. Wartości estetyczne 

występują także poza sferą sztuki, jednakże 

w sferze sztuki zakresy tych dwóch pojęć 

pokrywają się ze sobą.  

W związku z tym swoista dla sztuki wartość artystyczna jest identyczna z wartością estetyczną 

dzieła. Gdy jakiś przedmiot pretenduje do miana sztuki, ale nie posiada żadnych wartości 

estetycznych, to nie może być do grona dział sztuki zaliczony. Przeżycie estetyczne, które jest 

kryterium wartości dzieła sztuki jest zarazem sprawdzianem jego estetycznej i artystycznej 

wartości (Dziemidok, 1992: 40). Dla Ingardena problem ten przedstawia się inaczej — wartość 

artystyczna występuje w samym dziele sztuki, czyli w przypadku malarstwa w obrazie. Natomiast 

wartości estetyczne pojawiają się dopiero w przedmiocie estetycznym, czyli w wyniku 

konkretyzacji uzyskanej w przeżyciu estetycznym. Wartości artystyczne są efektem starań twórcy, 

a wartości estetyczne są efektem udziału odbiorcy. Bezpośrednio postrzegamy wartości 

estetyczne, a nie wartości artystyczne, które są pewnymi zdolnościami dzieła sztuki do 

wytwarzania przedmiotu estetycznego i jego wartości estetycznych. Wiąże się z tym specyficzne 

rozumienie względności i bezwzględności wartości oraz instrumentalny charakter wartości 

artystycznych: 

wartość artystyczna dzieła sztuki [...] jest środkiem do zaktualizowania 

w przedmiocie estetycznym pewnej [...] wartości estetycznej. Względną jest ta 

wartość właśnie dlatego, że jest wartością środka do pewnego celu, że mianowicie 

przysługuje dziełu jedynie ze względu na wartość estetyczną, realizowaną 

w przedmiocie estetycznym. Natomiast wartość estetyczna [...] jest bezwzględna, 

jako że nie jest już środkiem do celu. 

(Ingarden, 1966: 108) 

 

3. Estetyka postmodernistyczna i procesy estetyzacji 

 

Można śmiało zaryzykować stwierdzenie, że refleksja estetyczna w drugiej połowie XX wieku 

zyskała na szczególnym znaczeniu. Związane jest to z wieloma kwestiami. Niewątpliwie estetyka 

przestała być traktowana jako marginalna dyscyplina filozoficzna, której problemy w porównaniu 

do np. klasycznych wielkich problemów metafizycznych nie posiadają dużej doniosłości. W tym 

względzie ujawnia się duże znaczenie postmodernizmu, który wywarł bardzo silny wpływ na 
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estetykę, a w znacznej mierze poddał krytyce tradycyjne myślenie metafizyczne. W obrębie 

estetyki postmodernistycznej można zauważyć pewnego rodzaju dwutorowość, która wyraża się 

w odmiennym stosunku do tradycji artystycznej awangardy. W wczesnej fazie postmodernizmu 

z lat sześćdziesiątych XX wieku, który inspirował głównie krytykę literacką i teorię architektury 

mieliśmy do czynienia ze sprzeciwem wobec awangardy. Pisarstwo eksperymentalne (np. Jamesa 

Joyce’a) uznano za wyczerpanie literatury, a zgeometryzowaną architekturę za godną zniszczenia. 

W zamian proponowano pluralizm, a nawet radykalny eklektyzm, który wyrażał się w zupełnym 

pomieszaniu stylów w ramach jednego dzieła sztuki. Zerwanie z awangardową wyniosłością miało 

na celu zlikwidowanie przepaści pomiędzy kulturą wysoką i niską, czyli popularną oraz 

elitaryzmem i egalitaryzmem. Filozoficzny postmodernizm odnosi się inaczej do tradycji 

awangardy. Jean-Francois Lyotard (1924-1998) twierdził, że formalne 

eksperymenty awangardowe są z ducha postmodernistyczne. W ten sposób 

zakwestionował modernistyczny linearny sposób myślenia, który nakazywał 

określoną periodyzację dziejów i traktowanie poszczególnych epok, jako 

następujących po sobie całości. Tym samym przekreśla to możliwość 

traktowania postmodernizmu jako kolejnej epoki nadchodzącej po 

modernizmie. Estetyka postmodernistyczna nie jest zatem jednolita, choć 

ogólnie cechuje ją radykalny pluralizm. Pozwala on na łączenie ze sobą 

odległych elementów, nawet obcych lub sprzecznych i odbiera sens dążeniom do spójności oraz 

możliwości uzyskania harmonijnych całości. Podkreśla się także estetyczne korzenie 

postmodernistycznego sposobu myślenia, przez co estetykę traktuje się nawet czasem jako 

filozofię pierwszą. Zwraca się także uwagę na zjawisko powszechnej estetyzacji, które jest 

odpowiedzialne za procesy pluralizacji i relatywizacji prawdy na wzór piękna (Wilkoszewska, 2000: 

281-283). 

 

Refleksja nad procesami estetyzacji stanowi ważny element współczesnej estetyki. Estetyzacja 

rzeczywistości jest bowiem zjawiskiem o szerokim zasięgu występowania, które bogate jest 

w konsekwencje rzutujące na rozumienie obecnego stanu kultury. Angielski badacz Mike 

Featherstone zwrócił uwagę na potrójne znaczenie estetyzacji codziennego życia.  

 

 

Estetyzacja życia codziennego

zatarcie granicy pomiędzy 
sztuką i życiem codziennym

przekształcenie życia 
w dzieło sztuki

zalew znaków i symboli, 
które wnikają w strukturę 

życia codziennego
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Po pierwsze przez estetyzację rozumiemy dążenie do zatarcia granicy pomiędzy sztuką 

i życiem codziennym. Tendencja ta pojawiła się w działalności twórców awangardowych 

z czasów pierwszej wojny światowej i lat dwudziestych XX wieku, do których zaliczamy przede 

wszystkim dadaizm i surrealizm. Przejawiało to się choćby w postaci awansowania przedmiotów 

codziennego użytku do rangi dzieł sztuki, tak jak było w przypadku słynnego i skandalicznego 

ready-made Marcela Duchampa Fontanna — de facto był to zwykły pisuar. 

 

 

Fotografia 1. Marcel Duchamp Fontanna 

 

Współcześnie strategie i techniki artystyczne tych nurtów przejęte zostały przez reklamę i środki 

przekazu w ramach kultury konsumpcyjnej. W drugim znaczeniu przez estetyzację codziennego 

życia rozumie się pomysł przekształcenia życia w dzieło sztuki. Zamysł ten wywodzi się 

jeszcze z wieku XIX, a jego znanym wcieleniem był styl życia dandysa — uczynienie swojego ciała, 

zachowania, emocji i w ogóle całej egzystencji dziełem sztuki. Trzecie znaczenie estetyzacji 

codziennego życia odnosi się do zalewu znaków i symboli, które wnikają w strukturę życia 

codziennego współczesnego społeczeństwa. Rynkowa manipulacja obrazami poprzez reklamę, 

środki masowego przekazu, wystawy sklepowe i wielkomiejskie spektakle sprawia, że obrazy 

nieustannie zmieniają pragnienia człowieka. Obrazy te przedstawiają ludzkie marzenia, 

a przemawiając do wyobraźni estetyzują życie i odrealniają rzeczywistość, 

ponieważ zaciera się wtedy różnica pomiędzy obrazem a rzeczywistością 

(Featherstone, 1998: 304-307). Zatarcie tej różnicy jest tematem licznych 

pism francuskiego filozofa i socjologa Jeana Baudrillarda (1929-2007).  

Nieustanne bombardowanie znakami i obrazami jest coraz bardziej efektywne 

dzięki dynamicznemu rozwojowi technologii cyfrowych, w szczególności technik 

symulacyjnych. Baudrillard stwierdza, że współcześnie symulacja jest wręcz 

pierwotna względem rzeczywistego bytu. Jest generowaniem specyficznej nierzeczywistej realności 
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— hiperrzeczywistości, rzeczywistości bardziej rzeczywistej od rzeczywistości. Jest ona niczym 

mapa w skali 1:1, przy której rzeczywistość traci na znaczeniu. Symulacja stawia pod znakiem 

zapytania rozróżnienie na prawdę i fałsz, a tradycyjny związek znaku i rzeczywistości zostaje 

zastąpiony przez jednowymiarowe simulacrum, które odnosi się samo do siebie 

w nieprzerwanym ciągu samoodniesień. Doskonałym modelem dla zagmatwanego porządku 

symulacji jest Disneyland — wielka gra iluzji i fantazmatów, o którym Baudrillard potrafił 

wypowiadać się bardzo zdecydowanie: 

Imaginacyjny świat Disneylandu nie jest ani prawdziwy, ani fałszywy, to ustawiona 

na scenie maszyneria do gry na zwłokę, która w następnym ujęciu pokazuje 

zregenerowana fikcję realności. Stąd debilizm tego świata wyobraźni, jego pełna 

infantylność. Ten świat musi być infantylny, aby narzucić przekonanie, że dorośli są 

gdzie indziej, w „realnym” świecie, i aby ukryć, że prawdziwa infantylność otacza 

nas zewsząd, i jest to w szczególności infantylność samych dorosłych, którzy 

przybywają tu bawić się w dzieci i podtrzymywać iluzje co do ich rzeczywistej 

infantylności. 

(Baudrillard, 1998: 189) 

Problematyką dotyczącą procesów estetyzacji zajmuje się także (a może przede wszystkim) 

urodzony w 1946 roku niemiecki filozof Wolfgang Welsch — niewątpliwie jeden z najważniejszych 

estetyków współczesnych. Estetyzację traktuje się dziś jako zjawisko powszechne, a w ogólnym 

znaczeniu polega ona na nadawaniu walorów estetycznych przedmiotom i zdarzeniom 

z codziennego otoczenia, tak aby wywoływały one przeżycia estetyczne. Jak z lekką nutą ironii 

zauważa Welsch: 

Współcześnie wszyscy mówią o estetyce. Wróble ćwierkają o niej z dachów, 

a naukowcy opiewają ją w felietonach i księgach pamiątkowych: że przeżywamy 

boom estetyki, że żyjemy w dobie estetyzacji — od zachowań konsumenckich przez 

indywidualną stylizację po wystrój wielkich miast, a więc na całej przestrzeni świata 

przeżywanego albo, jak się ostatnio mawia, „społeczeństwa kulturalnego”.  

(Welsch, 1998: 524) 

 

Wraz z nieustannie narastającym procesem estetyzacji zaobserwować można niejako tendencję 

przeciwną — anestetyzację, analogicznie mówimy o estetyce i anestetyce. Tak jak estetyka opiera 

się na doznawaniu wrażeń, anestetyka zajmuje się brakiem doznań — ich utratą, ograniczeniem, 

wykluczeniem zdolności doznawania. Anestetyka jest drugą stroną estetyki i nie jest ani 

antyestetyką, ani nie zajmuje się tym, co nieestetyczne, czy pozaestetyczne. Anestetyka zajmuje 

się warunkami i granicą estetyczności. Mówiąc o powszechnej estetyzacji należy zwrócić uwagę na 

tę granicę, czyli na nierozerwalną dwoistość estetyki i anestetyki. Współczesna gigantyczna 

estetyzacja, która jest wyraźnie widoczna w upiększaniu przestrzeni miejskiej — w liftingu miast, 
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w szczególności centrów handlowych, pomimo pewnego ożywienia prowadzi nieuchronnie do 

monotonii. Jest to właśnie przypadek anestetyzacji, ponieważ większość napędzających 

konsumpcję dekoracyjnych budowli zionie pustką i posiada widmowy charakter. Nie nadają się one 

do skupionego oglądania, ponieważ jesteśmy znieczulani na poszczególne elementy i detale, 

których jako takich nie powinno się nawet postrzegać — służą one tylko do stymulacji konsumpcji 

i ładnego życia. Do znieczulenia w sferze estetycznej dołącza się znieczulenie w sferze psychicznej. 

Stymulacja ma wywoływać wciąż nowe podniecenia przez drobne wydarzenia. Tak jak kiedyś takie 

bodźce miały skłaniać do kontemplacji, tak obecnie jest to euforia w próżni oraz stan transowego 

zobojętnienia, odurzenia i ogłuszenia. Welsch stawia sprawę jasno i zdecydowanie: estetyzacja 

dokonuje się jako anestetyzacja, a im więcej estetyki, tym więcej anestetyki. Co więcej twierdzi, 

że anestetyzacja w stechnicyzowanym świecie i przy przekształceniu rzeczywistości w ciąg 

obrazów pełni funkcje korzystne dla ludzkiego życia: 

pośród zalewu bodźców anestetyzacja stała się życiową koniecznością. Zdołamy 

przeżyć, jeżeli się na wiele rzeczy znieczulimy. Trzeba się uzbroić i opancerzyć jak 

stoik, aby chaos bodźców nie starł nas na proch. Koncentracja — w życiu 

codziennym i w muzeum — wymaga dziś kolosalnego wysiłku obronnego; postawy 

estetyczne można urzeczywistnić już tylko via anestetyka. 

(Welsch, 1998: 530 - 531) 

 

Czy wiesz, że: 

Niektóre z dzieł artystycznych szokują odbiorców swoją estetyką: 

 

Fotografia 2. A. Warhol Zupa Campbell 

 

Fotografia 3. W. Hasior  

Wyszywanie charakteru 

 

Gdy przyjrzymy się im uważnie, zaczynamy zastanawiać się, czy sztuka powinna być tworzona 

z myślą o odbiorcy, sprawiać przyjemność, szanować wartości, doprowadzać do wyższych poziomów 

człowieczeństwa (cokolwiek to znaczy), być wykonywana z talentem, najlepiej przez artystę, który 

ukończył odpowiednie akademie? Jakimi narzędziami posługuje się więc współczesna estetyka? 
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