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«O objecto estético é a obra de arte enquanto percepcio-
nada. Entre os dois, existe apenas essa tinica diferenga de
que uma consciéncia interveio, uma consciéncia que se faz
tdo discreta e docil quanto possivel, mas que faz passar o
objecto da noite a luz, do estado de coisa ao estado de
percepcionado.»'

I- O objecto estético como obra de arte percepcionada

O que € uma obra de arte? Em primeiro lugar, trata-se de algo que
existe no mundo, como um pedra ou uma drvore, susceptivel de ser percep-
cionada como um objecto entre outros objectos. Além disso, podemos desde
logo dizer que, contrariamente aos objectos naturais, ela é o produto de um
fazer, o resultado de uma actividade humana, do mesmo modo que o séo
uma mesa ou uma cadeira. No entanto, o seu estatuto de obra de arte leva-
-nos a pressupor uma nova circunscri¢io no dominio dos objectos produzi-
dos pelo homem, de tal modo que a obra de arte se destaque daquilo que
vulgarmente designamos por objectos utilitdrios. Todavia, como precisar o
critério de demarcagio entre estas duas classes de objectos? Sem divida que
o critério da utilidade se pode apresentar como uma possibilidade. Assim,
quando um objecto tem para nés o cardcter de um meio que usamos para
atingir um determinado fim, e cuja significagdo, portanto, remete para algo
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que o transcende, apelidamo-lo de utilitdrio. Negativamente, a obra de arte
surgiria como o objecto que ndo serve para nada, isto €, algo que se nos ofe-
rece para que a aceitemos por si mesma, sem que possamos discernir o seu
significado por referéncia a algo que lhe seja exterior, como no caso da pers-
pectiva utilitdria. Todavia, este critério sugere de algum modo que o estatuto
do objecto dependa mais do modo como nos posicionamos face a ele, e me-
nos da sua natureza intrinseca; se o aceitarmos sem reservas, parecem se-
guir-se consequéncias insustentaveis.

E verdade que qualquer um pode usar um quadro de Van Gogh como
um objecto utilitario, colocando-o junto a uma vidraca partida de modo a
impedir a entrada do vento. Mas serd que, desse modo, o quadro em questdo
perderia o seu caracter de obra de arte? Ou, pelo contrério, teria a sua natu-
reza sido frustrada por uma apropriagio cega aquilo que constitui a sua vo-
caciio fundamental? Como observa Dufrenne, a obra de arte, na medida em
que se encontra no mundo, «pode ser apreendida numa percep¢do que negli-
gencie a sua qualidade estética».” Para que a obra de arte realize a sua voca-
cdo, ela tem que ser objecto de uma percepgio que faga justica & sua nature-
za, convertendo-a em objecto estético. Isto nilo significa de modo algum,
como sublinha Dufrenne, que o objecto estético se identifique com as repre-
sentagdes do sujeito. O objecto estético € a obra de arte na medida em que
esta é percepcionada, mas em que o modo da percepciio estd ao servigo da
obra, satisfazendo uma exigéncia que lhe é prépria. Se «a vocagio da obra de
arte € a de se transcender em direcgdo ao objecto estético no qual atinge a
sua consecugdo, a plenitude do seu ser»’, a percepgio estética surge como o
requisito indispensdvel para que, através da consciéncia do sujeito, se opere
essa passagem de uma exigéncia a uma realizagio. O objecto estético serd
entdo o acontecer da obra de arte mediante uma percepg¢io que, ao invés de
se constituir como uma representaciio subjectiva, reclama uma consciéncia
despojada onde se possa constituir o espago de manifestaciio de uma presen-
¢a; nas palavras de Dufrenne, «a percep¢do estética funda o objecto estético,
mas fazendo-lhe justiga, submetendo-se a ele».’

A percepgiio estética reveste-se de uma particularidade pela qual Du-
frenne a define como percepciio pura. Esta designagfio justifica-se plena-
mente, dado que se trata de uma percep¢io cujo significado nédo reenvia para
além de si mesma. A sua especificidade torna-se bem clara se a comparar-
mos com outro tipo de percepgdes, nas quais as preocupagdes cognitiva e
pratica orientam a percepgfo e tendem a ultrapassar a dimensdo de uma pura
presencga do sensivel. Assim acontece quando o percepcionado € compreen-
dido no dmbito de um processo cognitivo, em que o diverso do sensivel se
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subsume na unidade do conceito, e em que a percep¢io do sensivel desem-
boca numa significagdo conceptual. Do mesmo modo a percepgio interessa-
da, na medida em que integra o objecto num esquema prévio de finalidades,
interpreta-o, em terminologia heideggeriana, como ente disponivel, usado e
ultrapassado na referéncia a um mundo de significados e relagdes. Na ver-
dade, s6 na experiéncia estética a percepgao é vivida como um absoluto, s6
nela o sensivel se apresenta soberanamente transportando o seu préprio sen-
tido. Mas exploremos ainda esta distingéo entre os diversos modos da per-
cep¢do, com o intuito de aprofundarmos mais a questfio que nos ocupa, a as-
ber, qual o ser do objecto estético.

A percepciio do tipo «tedrico» tende a reduzir o objecto a um «ente em
face», situando-o num mundo entendido como um conjunto dado de objec-
tos, realidades substanciais dadas e conhecidas pelos seus atributos. Correla-
tivamente, esta percepgdo pressupde um puro sujeito de conhecimento que,
guindado acima da sua condigdo afectiva e existencial, vise a descri¢cdo do
«dado» como pura objectividade. Por outro lado, a percepgio do tipo «prti-
co», como ja observdmos, refere-se a um ente disponivel, pressupondo ji um
mundo antecipado de significacdes por relagdo ao qual ganha o seu sentido.
O sujeito dessa percepgdo, por seu turno, € um sujeito historicamente situa-
do, ja lancado num modo de ser &ntico determinado. Vemos assim que, em
ambos 0s casos, existe previamente uma noc¢do de mundo a partir da qual se
interpretam as nogdes de sujeito e objecto. Pelo contririo, no caso da expe-
riéncia estética, estas dimensdes estio em aberto.

O objecto estético ndo é um ente em face nem um ente disponivel, por-
que ele niio aparece como objecto de um mundo ji constituido. E como o
objecto estético nio tem um mundo, a sua significa¢do ndo apela para uma
qualquer exterioridade. Ndo € um objecto a conhecer, nem uma coisa a usar,
mas algo que se imp&e precisamente na medida em que rompe com as signi-
ficagdes atribuidas pelos mundos estabelecidos. Sem divida que a obra de
arte pode sempre ser abordada de uma perspectiva cognitiva ou utilitria.
Todavia, para que se possa metamorfosear em objecto estético, exige uma
percepcio pura, manifestando a sua prépria significagio sem referéncia a
uma exterioridade, e instituindo-se ela prépria como um mundo.,

Por outro lado, e quanto ao sujeito da percep¢io, também aqui o domi-
nio do estético se distancia dos demais. Quando ouvimos uma sonata ou
quando contemplamos um quadro deixamo-nos invadir pela sua pregnincia,
negligenciando as dimensdes do conhecimento ou do interesse. De facto,
toda a experiéncia estética auténtica se instala como uma descontinuidade no
fluxo das nossas vivéncias habituais, no seio das quais nos encontramos j
auto-interpretados. Em grande parte, e face 2 magia do momento estético,
apaga-se a memoria do que somos ou julgamos ser, cessamos de existir en-
quanto projeccdo de uma subjectividade, submetendo-nos a um aconteci-
mento que se realiza num acolhimento interior, mas que procede de uma
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iniciativa que nos ultrapassa; como diz Dufrenne, € como se o sujeito se
irrealizasse para proclamar a realidade da obra, entrando no novo mundo que
ela lhe abre, homem novo ele pr-:')prio.5 Assim, o sujeito da percepcio estéti-
ca é de alguma forma coexistente com o mundo da obra, Por um lado, o
objecto estético implica uma percepgio, pela qual o mundo da obra se revela
numa consciéncia; todavia, e de certo modo, o verdadeiro sujeito dessa per-
cepcdo ndo lhe pré-existe, pois como que € posto por ela. Se é certo, como
observa Dufrenne, que é a consciéncia a fazer com que o objecto «passe da
noite a luz», importa salvaguardar alguns pontos essenciais. Em primeiro
lugar, que essa luz nio é projectada pelo sujeito, mas constitui a prépria ver-
dade do objecto. Em segundo lugar, que essa verdade tem que ser uma pre-
senga viva, pelo que reclama manifestar-se na interioridade da consciéncia.
Finalmente, que o objecto estético nunca se dd como objecto para um sujei-
to, dado que este Gltimo estd intimamente comprometido no seu aparecer,
mas apenas numa experiéncia vivida.

O movimento pelo qual a obra de arte se converte em objecto estético
reside pois na passagem de uma exigéncia a uma realizacio. E essa realiza-
¢do implica desde logo que a obra seja executada e se manifeste no sensivel,
ou seja, que a partitura seja tocada, que o bailado seja dangado e a pega tea-
tral representada, pois s6 assim se pode oferecer como objecto estético. To-
davia, e para que o sentido imanente a estas forma de organizagdo do sensi-
vel se manifeste plenamente, ¢ necessdrio que, através de uma percepgio,
seja reconhecido numa consciéncia. A obra de arte surge assim como «o
objecto estético no estado de um possivel aguardando a sua epifania»®, até
que, com a colaborag@o do executante e do espectador, se revele uma vez
mais na verdade do seu aparecer sensivel.

IT - A expressdo como o modo de significar do objecto estético

O objecto estético tem o ser de uma significagio.” Todavia, como ji re-
ferimos, trata-se de uma significagdo que ndo se constitui por referéncia a
algo exterior ao préprio objecto, ou seja, que ndo se compreende como car-
tografia de um mundo ja dado. Os signos estéticos ndo sdo pois instrumentos
que veiculem significagBes prévias, reenviando-nos para um mundo real de
objectos ou acontecimentos por relagdo aos quais pudéssemos aferir do seu
sentido. A peculiaridade do objecto estético, enquanto objecto significante,
consiste numa imanéncia da significag@io ao signo, ou seja, nele o significado
é imanente ao significante.® Deste modo, a apreensio do seu verdadeiro sen-
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tido proibe a separagiio de significante e significado. Significa isto que a
arte, enquanto apresentagdo de signos sensiveis, nio nos remete para um
mundo de objectos naturais nem para um mundo de objectos ideais. A arte
nao tem uma significacdo natural, na medida em ndo procura representar o
mundo dos objectos reais, nem uma significagio ideal, pois ndo remete para
um mundo aberto ao entendimento. O sentido que o objecto estético torna
presente nunca se esclarece na percepgido de um objecto real, ou na intelec-
¢do de objectos ideais; 0 que a obra diz estd radicalmente entretecido no seu
apresentar-se, de tal modo ndo pode ser compreendido de outro modo. A sua
vocagdo ndo € a de evocar realidades que lhe sdo transcendentes e suscepti-
veis de serem visadas por outros modos de apreensao.

Esta especificidade do objecto estético estd bem patente na dificuldade
que todos nos experimentamos quando alguém nos solicita a descrigdo do
sentido de uma experiéncia estética pessoal. Por mais eloquentes que seja-
mos, sentimos sempre a impoténcia da linguagem para tornar presente a
«coisa mesma», pela razdo de que o sentido da obra reclama, para a sua re-
velagdo, o ser vivida por uma consciéncia. Isto significa que a verdade do
objecto estético € irredutivel a significados conceptuais susceptiveis de uma
transmissdo verbal, e que apenas se oferece sob a forma de uma atmosfera
afectiva imanente ao seu desdobramento sensivel. Assim, o discurso sobre a
obra nunca a torna presente, e tudo o que sobre ela dissermos constitui-se
inevitavelmente como uma palida imagem da sua verdade.

Para elucidarmos o modo de significa¢io do objecto estético, comece-
mos por considerar o caso da pintura representativa. Recordemos, a esse
propésito, a tese platénica, segundo a qual a arte € imitag@o do real. Nesse
caso, a verdade da pintura consistiria na representaciio pictdrica, tdo fiel
quanto possivel, de objectos reais, de tal modo que, na presenga de tais
objectos, toda a arte se apresentaria como uma reproducdo initil. Ora esta
tese, como bem observa Dufrenne, dificilmente se compatibiliza com o facto
de que, em larga medida, nfio € o critério da semelhanga que orienta o tra-
balho dos pintores. Assim sendo, somos levados a suspeitar que a represen-
tagdo ndo estd ao servigo do mundo, e que portanto a significagdo do objecto
estético «nfo implica a imitacgdo, pelo objecto representado, de um objecto
ou acontecimento do mundo»”.

Decerto que um quadro também significa representando; assim, facil-
mente reconhecemos que o Quarto de Vicent em Arles, de Van Gogh,'” re-
presenta uma série de objectos reais, como uma cama ou uma cadeira. Toda-
via, o fundamental ndo estd naquilo que representa, mas sim no modo como
representa. Como compreender a sua dimensdo estética caso se limitasse a

% Idem, p. 166
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uma reprodugdo banal de objectos quotidianos? Na verdade, o uso que Van
Gogh faz da cor, dos empastamentos ou das linhas, na elaboragio dos ele-
mentos representados, nido serve de modo algum a produgdo de um efeito
realista. As tonalidades quentes, as pinceladas vigorosas ou as linhas grossas
que sublinham o contorno dos objectos combinam-se entre si como elemen-
tos expressivos, relegando para um plano secunddrio a exigéncias de uma
fidelidade ao real. Desse modo, ndo s6 ndo podemos reduzir a significagio
de um quadro a sua dimensdo representativa, enquanto cépia da realidade,
como compreendemos que essa dimensdo estd ao servico de uma significa-
¢do superior, cuja natureza é a expressio. "’

Vemos entdo que o objecto estético é significante essencialmente pela
sua expressividade. Esta ideia sai especialmente reforcada quando nos de-
brucamos sobre uma arte ndo representativa como a musica, em que o trata-
mento do sensivel desenvolve uma plenitude de significagdo a revelia de
quaisquer elementos representativos. A arte da musica oferece-se assim co-
mo um caso paradigmatico da autonomia do sensivel no seu poder de signi-
ficagdio. Existe sempre algo de misterioso nesse estado de suspensdo em que
nos quedamos, presos de uma trama de sons e siléncios que nos envolvem
num mundo sem rostos nem nomes. Tudo o que se nos impde é uma tonali-
dade afectiva, como o encantamento hipnético das Gymnopédies de Satie, ou
a melancolia roméntica dos Nocturnos de Chopin.

A riqueza do sensivel, diz-nos Dufrenne, traduz-se nessa qualidade
afectiva que ele exprime, pelo que a sua magia consiste em comunicar um
certo sentimento sem passar pelo conceito.'” E, de algum modo, a misica da
um testemunho inequivoco de que assim é. Todavia, e como anteriormente
observiamos, o mesmo sucede na pintura representativa, desde que compre-
endamos que todos os elementos que a compoem colaboram na expressio de
uma dimenséo afectiva. Por esse motivo, ao contemplarmos a obra de Van
Gogh a que anteriormente aludimos, sentimos que a simples percep¢édo dos
objectos representados se esbate pela emergéncia de um sentimento de an-
glstia e crispacdo, de tal forma que o que acaba por predominar na nossa
apreensao da obra é essa atmosfera afectiva, a despeito dos contetidos repre-
sentativos da obra.

Vemos pois que a pintura, independentemente da especificidade dos
seus processos, tem, tal como a musica, uma natureza expressiva. Dufrenne
fala-nos assim deste parentesco: «o mundo de Cézanne, € a Provenga, uma
terra 6ssea e ardente, e de personagens que tém a opacidade imével dessa
terra. Contudo, ndio podemos esquecer que € ainda outra coisa: que essas pai-
sagens, naturais ou humanas, exprimem uma certa visio do mundo, com-
pdem uma atmosfera & qual uma arte nfio representativa, como a musica, nos

" tdem, p. 170
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faz aceder directamente»." Se esta citagio pretende, por um lado, ilustrar o
que anteriormente foi dito, permite-nos também prosseguir na nossa reflexdo
ao introduzir a ideia de que a obra exprime o mundo do autor. A dimensdo
expressiva para que a obra nos desperta € aqui entendida como a apresenta-
¢do de uma visio do mundo, como testemunho de um modo origindrio de
relagdo com o mundo que se constitui sobretudo numa esfera afectiva. Na
obra exprime-se a subjectividade do autor ao nivel da sua relaciio mais origi-
néaria com o mundo, e € a esse modo de ser que acedemos, por via do senti-
mento, quando deixamos que o objecto estético se nos revele na sua verda-
deira significagdo.

IIT - O mundo do objecto estético
1. A presenca do autor na obra

O mundo do objecto estético identifica-se pois com o mundo do seu
autor; se ele € expressivo, € porque nele se exprime uma subjectividade.
Todavia, é importante precisar qual a natureza da revelagdo em causa. Se a
obra revela a verdade do autor, essa verdade «ndo € a verdade histdrica do
individuo real que € o objecto de uma biografia, € a verdade do homem pre-
sente A obra e que eu apenas conhego pela obra».'* Quando nos confronta-
mos com uma obra literdria, sdo-nos por norma facultadas uma série de in-
formagdes, nomeadamente vivéncias psicolégicas do autor, as suas opinides
a propésito de acontecimentos historicos ou a sua perspectiva sobre o mundo
social. De algum modo, podemos partir de todo este material para construir a
identidade do autor da obra. Todavia, ndo € através deste tipo de exercicio
que acedemos aquilo que Dufrenne entende como a verdade do mundo do
autor. Se assim fosse, como poderiamos falar de um mundo de Debussy, ou
de um mundo de Mahler? Se € verdade que uma arte como a misica nos
pode levar a presenca do autor, teremos que reconhecer que aquilo que na
obra permite uma tal revelacdo excede sempre o dito ou o representado.
Trata-se pois de algo mais subtil e fundamental, mas que se afirma inequivo-
camente como o trago marcante da obra; € neste ponto que Dufrenne intro-
duz a nogio de «estilo» como sendo «o lugar onde aparece o autor»."”

Na misica, como em todas a artes, existe todo um conjunto de proces-
sos técnicos associados a elaboragdo da obra. Todo o compositor parte de
uma heranca, heranca essa que é constituida pelas técnicas de composicdo
disponiveis no seu tempo. Do ponto de vista académico, a obra pode nascer
como simples aplicagdo de um conjunto de principios previamente dado.
Todavia, é preciso algo mais para que a obra produzida nio se resuma a uma

3 Idem, pp. 248-249
“ Idem, p. 159
5 Idem, p. 150
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realizagdo meramente mecénica, e para que nela pressintamos a singularida-
de do seu autor. Nido que isso implique uma ruptura com a tradi¢@o recebida,
mas sem divida que requer uma apropriagiio pessoal que ndo a perpetue
como repeticdo de férmulas gastas, isto €, exige que a tradi¢do e os meios
técnicos que ela nos disponibiliza estejam «ao servico de uma ideia ou visdo
singulares».'® A questdo do estilo radica neste imperativo, pelo qual o apren-
dido tem que ser transformado a luz de uma subjectividade, de modo a que
obra de arte seja testemunha de uma presenga singular, e s6 na medida em
que isto acontece € que podemos falar de uma obra como expressdo de um
mundo pessoal. O estilo compreende-se entdo como um modo préprio de
tratar os materiais especificos a cada tipo arte, modo esse que radica e ex-
prime um modo singular de ser no mundo. Penetrar no mundo da obra é
assim aceder a presencga do autor na verdade da sua relagdo viva com o
mundo, verdade de caricter afectivo que apenas a arte pode exprimir.

2. O objecto estético como mundo

Importa agora compreender em que sentido podemos falar de um
mundo do objecto estético. Vimos anteriormente que a sua significagdo tem
a natureza da expressdo, e que aquilo que ¢ exprimido consiste essencial-
mente numa atmosfera afectiva. Finalmente, consideramos essa dimensio
afectiva, comunicada ao espectador por via do sentimento, como a verdade
de uma presenca na qual o autor da obra se revela, ndo dum ponto de vista
histérico ou psicolégico, mas naquilo que traduz a singularidade do seu
modo de ser no mundo. E isto que pretendemos significar quando dizemos
que o objecto estético transporta consigo o mundo do autor."” Todavia, para
melhor compreendermos o sentido de tal afirmagfo, importa saber em que
medida uma qualidade afectiva, elemento fundamental que apreendemos na
experiéncia estética, pode estar na origem de uma visdo do mundo. Neste
ponto, Dufrenne assume explicitamente a sua divida para com o pensamento
de Heidegger, atribuindo ao objecto estético algo como a transcendéncia do
Dasein."*

A expressdo «transcendéncia do Dasein» traduz o reconhecimento de
que o ser do homem consiste em estar referido a possibilidades a partir das
quais se projecta um mundo. Assim, o Dasein estd sempre comprometido
com uma determinada pré-compreensio, a luz da qual se lhe revelam os
entes mundanos. Essa pré-compreensdo consiste num mundo de relagdes e
referéncias, intimamente associada 2 historicidade do Dasein, que funciona

L Idem, p. 150
" Idem, p. 258
15 Idem, p. 247
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como um horizonte que possibilita e configura o nosso modo origindrio de
encontrarmos as coisas. Deste modo somos conduzidos a uma nogdo de
mundo que, ao invés de designar a totalidade dos entes, se compreende como
condig¢do de possibilidade do seu aparecer; como observa Heidegger, «o ente
ndo se poderia manifestar de modo algum se nio pudesse entrar num
mundo»'®. Vemos assim que a estrutura da pré-compreensio funciona como
um a priori a partir do qual os entes se nos dio, enquanto integrados num
mundo de significagdes. Contudo, tdo ou mais fundamental do que a estrutu-
ra da pré-compreensdo, € a estrutura do encontrar-se afectado, isto é, a tona-
lidade afectiva em que o homem, enquanto ser no mundo, sempre se encon-
tra.®

Diz Heidegger que «a tonalidade afectiva abriu ja sempre o Dasein ao
mundo na sua totalidade, tornando assim possivel um dirigir-se para»®', e
ainda que «no plano ontolégico fundamental, devemos confiar a descoberta
origindria do mundo & simples tonalidade afectiva»®. Assim sendo, além de
se caracterizar por ter sempre uma certa compreensio de uma totalidade de
significados, o Dasein, enquanto ser no mundo, tem sempre uma tonalidade
afectiva, sendo que esta afectividade € ela mesma uma espécie de a priori
ainda mais origindrio do que a compreensio. E este a priori afectivo que se
constitui como a luz ou abertura fundamental a partir da qual € possivel a
revelagdo dos entes. De notar ainda que tanto o a priori da compreenséo
como o a priori afectivo ndo tém uma dimensdo transcendental, mas sim
existencial, o que implica reconhecer-lhes uma natureza essencialmente di-
nimica. Assim, ao Dasein estd sempre aberta a possibilidade de uma nova
experiéncia de si e do mundo, consoante a luz a partir da qual o coisas se lhe
iluminam.

Regressemos agora a Dufrenne, tentando compreender em que consiste
o mundo do objecto estético. A experiéncia estética, como referimos, dd-nos
essencialmente acesso a uma atmosfera afectiva, que podemos agora com-
preender como o a priori afectivo do seu autor. Ao exprimir esse a priori, 0
objecto estético traz-nos a presenga a verdade de um mundo na sua dimensio
mais origindria, mas, e sublinhando um aspecto que € decisivo, devemos
compreender que essa presenca apenas se realiza na medida em que uma tal
verdade se assume para o espectador como uma possibilidade prépria. Pres-
sentimos aqui em que consiste a radicalidade de uma tal experiéncia, dado
que ela implica uma transformacio da subjectividade ao nivel dos a priori

Passagem oriunda de da obra de Heidegger O que é a metafisica?, e que Dufrenne cita no
seu proprio texto, na pigina 247.

* Heidegger, El Ser y el Tiempo, trad. José Gaos, Madrid, Fondo de Cultura Econdémica,
1993, p. 151

= Idem, p. 154
Idem, p. 155
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que, simultaneamente, tracam os contornos da sua experiéncia de si e do
mundo. S6 deste modo € que a obra de arte passa de exigéncia a realizagdo,
recebendo densidade existencial através da experiéncia vivida de uma cons-
ciéncia. Para que a obra seja em nos, ou, como prefere dizer Dufrenne, para
que nds sejamos na obra,” formulagdo que exprime melhor esse renascer da
subjectividade & luz de um novo a priori afectivo, imp&e-se pois como ne-
cessdria a suspensdo de todas as significa¢des prévias que configuram o nos-
so actual modo de ser no mundo. S6 a disponibilidade para uma tal experién-
cia possibilita que a obra de arte nos surja como objecto estético, oferecen-
do-se-nos entdo como abertura a novos sentidos, como uma atmosfera ou
proméssa de mundo, um mundo ainda ndo povoado de objectos, mas que os
precede, que € como uma clareira onde eles se revelam.*

Abstract

With this article we intend to explore the concept of «esthetical object» propos-
ed in Dufrenne’s text entitled La Phénoménologie de I'experience estéthique 1.

The potentiality/activity binomial appears as the ground for Dufrenne’s defini-
tion of esthetical object as perceived work of art. According to this, the happening of
any artwork truly finds its proper place in esthetical experience, which arises as the
meeting point of art’s expressive potentiality and the spectator’s perception act.
Establishing an accurate distinction between esthetical perception and other kinds of
human perception, Dufrenne sees the former as the pure presence of the sensitive.
Advocating the inseparability of significant and signification for the esthetical
object, the author declares the meaning of esthetical experience as immanent to its
own sensitive presentation.

Dufrenne presents authentic esthetical perception as something, which has the
power to.engage subjectivity in a radical experience. Under the light projected by
the work of art, human beings are enabled to actualise other modes of being-in-the-
-world. With expression as its proper signifying mode, the esthetical object reveals
itself as a world beginning, proposing an affective atmosphere, which opens the
subject of esthetical experience to new existential possibilities.

2% Mikel Dufrenne, Op. cit, p. 97
2 Jdem, p. 239



