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A experiéncia ocorre continuamente, porque a interacdo da criatura viva com as
condicdes ambientais faz parte do préprio processo de viver. Sob condigdes de
resisténcia e de conflito, alguns aspetos e elementos do eu e do mundo, envolvi-
dos nessa interacdo, qualificam a experiéncia com emocdes e ideias, de modo
que emerge uma intencao consciente. Frequentemente, contudo, a experiéncia
que se tem ¢é incipiente. As coisas sdo experimentadas, mas ndo de modo a serem
compostas numa experiéncia. Existe distracdo e dispersdo; o que observamos e
0 que pensamos, o que desejamos e 0 que obtemos estdo em desacordo entre si.
Deitamos mao ao arado e viramo-lo para tras; comecamos e depois paramos, nao
porque a experiéncia tenha chegado ao fim, mas por interrupcdes externas ou
letargia interna.

Em contraste com tal experiéncia, temos uma experiéncia quando o material
experienciado faz o seu percurso até se cumprir. Entdo, e apenas entdo, a expe-
riéncia fica integrada e demarcada na corrente geral de outras experiéncias.
Uma obra estd terminada de um modo satisfatério, um problema obtém a sua
solucdo; um jogo é acabado; uma situacdo — seja uma refeicdo, um jogo de xadrez,
manter uma conversa, escrever um livro, ou participar numa campanha politica
— € tdo completa, que 0 seu termo é uma consumacao e ndo uma cessagao.
Tal experiéncia é um todo e carrega em si a sua qualidade individualizadora e
autossuficiente. E uma experiéncia.

Os fil6sofos, mesmo os empiristas, falaram frequentemente sobre experiéncia
na generalidade. O discurso comum, contudo, refere-se a cada experiéncia como
singular, tendo o seu inicio e fim. Porque a vida ndo é uma marcha ou fluxo uni-
forme e ininterrupto. E algo feito de histdrias, cada uma com o seu enredo, o seu
proprio comego e movimento para o seu fim; cada uma tendo o seu movimento
ritmico particular; cada uma impregnada da sua qualidade irrepetivel. Um lanco
de escadas, mecanico como é, organiza-se por degraus separados, ndo por uma
progressdo indiferenciada, e um plano inclinado é, pelo menos, destacado das
outras coisas por uma abrupta distincao.
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A experiéncia, neste sentido vital, é definida por aquelas situacdes e episédios aos
quais nos referimos espontaneamente como sendo “experiéncias verdadeiras®;
aquelas que ao recordarmos dizemos: “essa é que foi uma experiéncia”. Pode ter
sido algo de uma importancia tremenda — uma discussdo com alguém que foi
outrora intimo, uma catastrofe evitada por um fio de cabelo. Ou pode ser algo com-
parativamente irrelevante — e que talvez por causa da sua ligeireza ilustra tanto
melhor o que pode ser uma experiéncia. Aquela refeicdo num restaurante em Paris
de que dizemos “foi uma experiéncia”. Destaca-se como uma memoria duradoura
do que a comida pode ser. E existe ainda aquela tempestade pela qual passamos
ao atravessar o Atlantico — a tempestade que parecia somar na sua furia, tal como
foi experienciada, tudo o que uma tempestade pode ser, completa em si prépria,
destacando-se, porque destacavel, daquilo que se passou antes e depois.

Em tais experiéncias, cada parte sucessiva flui livremente para o que se segue,
sem interrupcdes e sem espacos vazios. Ao mesmo tempo, ndo existe sacrificio
da identidade proépria das partes. Um rio, enquanto algo distinto de uma lagoa,
flui. Mas, o seu fluxo da uma definicdo e um interesse as suas partes sucessivas,
maior do que aquele que existe nas partes homogéneas de uma lagoa. Numa
experiéncia, o fluxo corre de algo para algo. Enquanto uma parte conduz a outra
e enquanto uma parte transporta o que ocorreu anteriormente, cada uma ganha
distin¢ao em si prépria. O todo duradouro é diversificado em fases sucessivas
que sdo énfases das suas tonalidades variadas.

Por causa da continua mistura, ndo hd buracos, nem juncdes mecanicas, ou pontos
mortos quando temos uma experiéncia. Ha pausas, locais de repouso, mas que
pontuam e definem a qualidade de movimento. Resumem aquilo pelo qual se pas-
sou e previnem contra a sua dissipacdo ou evaporacdo. A aceleracdo continua é
esgotante e inibe as partes de ganharem destaque. Numa obra de arte, diferentes
atos, episédios e ocorréncias dissolvem-se e fundem-se numa unidade e, contudo,
ndo desaparecem nem perdem o seu caracter — tal como numa boa conversa ha
troca e intercambio, contudo cada interlocutor ndo apenas mantém o seu proprio
caracter, como o manifesta mais claramente do que de costume.

Uma experiéncia tem uma unidade que lhe da o seu nome, aquela refeicdo, aquela
tempestade, aquela rutura de amizade. A existéncia desta unidade é constituida
por uma qualidade tinica que permeia toda a experiéncia apesar da variacdo das
suas partes constituintes. Esta unidade ndo é emocional, pratica ou intelectual,
porque estes termos nomeiam distin¢des que a reflexdo pode fazer no seu
interior. No discurso sobre uma experiéncia temos de fazer uso desses adjetivos



interpretativos. Ao recapitular mentalmente uma experiéncia depois da sua
ocorréncia, podemos pensar que uma propriedade mais do que outra foi sufi-
cientemente dominante de modo que caracteriza a experiéncia como um todo.
Existem investigacOes absorventes e especulacdes que um cientista e um filésofo
relembrardo como “experiéncias” num sentido enfatico. O seu significado final é
intelectual. Mas, na sua ocorréncia real foi também emocional; foi intencional e
volitiva. Contudo, a experiéncia ndo foi uma soma destes diferentes aspetos; eles
perderam-se na experiéncia enquanto tragos distintivos. Nenhum pensador se
pode ocupar das suas tarefas sem ser atraido e recompensado por experiéncias
integrais, totais, que sdo intrinsecamente valiosas. Sem essas experiéncias, nunca
saberia o que é realmente pensar e estaria completamente desorientado para
distinguir entre pensamento auténtico e espurio. Pensar decorre numa sucessao
de ideias, mas as ideias formam uma sucessdo, apenas porque sao muito mais do
que aquilo a que um psicélogo analitico chama ideias. Sdo fases, emocionalmente
e praticamente distintas, do desenvolvimento de uma qualidade subjacente; elas
sdo as suas variacdes maéveis, ndo sdo as designadas ideias e impressdes separadas
e independentes de Locke e Hume, mas sdo, antes, as subtis variagdes de um
matiz envolvente e em desenvolvimento.

Dizemos de uma experiéncia de pensamento que alcancamos ou extraimos uma
conclusao. A formulacdo tedrica do processo é frequentemente feita de um modo
que oculta a similitude entre a “conclusdo” e a fase de consumacao de cada de-
senvolvimento integral da experiéncia. Estas formula¢des aparentemente tiram
os seus indicios das proposicdes separadas, que sdo as premissas, e a proposicao
que é a conclusado, tal como aparecem numa pagina impressa. Fica-se entdo com
a impressdo de que primeiro existem duas entidades independentes e pré-fabri-
cadas, que sdo manipuladas de modo a dar origem a uma terceira. De facto, numa
experiéncia de pensamento, as premissas aparecem apenas quando a conclusdo
se manifesta. A experiéncia, como a de observar uma tempestade, vé-la atingir o
seu auge e depois diminuir gradualmente, é uma experiéncia de um movimento
continuo das matérias®. Tal como no oceano durante a tempestade, existem uma
série de vagas, de sugestdes que tentam chegar e se quebram, ou sdo levadas por
diante numa vaga cooperante. Se se chega a uma conclusao, ela resulta de um
movimento de antecipacdo e acumulacdo, de um movimento que finalmente chega
a um termo. Uma “conclusdo” ndo é uma entidade separada e independente; é a
consumacdo de um movimento.

Assim, uma experiéncia de pensamento tem a sua propria qualidade estética.
Difere daquelas experiéncias consideradas como estéticas, mas apenas nos seus
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materiais. O material das belas-artes consiste em qualidades; o material da expe-
riéncia que tem uma conclusao intelectual é constituido por signos ou simbolos
que ndo possuem qualquer qualidade intrinseca prépria, signos que estdo em vez
de outras coisas que podem noutra experiéncia ser experienciadas qualitativa-
mente. A diferenca é enorme. E a razio pela qual a arte estritamente intelectual
nunca serd tao popular como a musica. Contudo, a experiéncia em si, possui uma
qualidade emocional de satisfacdo porque possui integridade interna e desfecho
alcancado através de um movimento ordenado e organizado. Esta estrutura
artistica pode ser sentida imediatamente. Nessa medida, é estética. O que é ainda
mais significativo é que ndo sé esta qualidade é um motivo importante para re-
alizar e manter honestamente uma investigacdo intelectual, mas também que
nenhuma atividade intelectual é um evento integral (é uma experiéncia) a ndo
ser que seja completada com esta qualidade. Sem ela, pensar é inconclusivo. Em
suma, a estética ndo pode ser agudamente demarcada da experiéncia intelectual,
uma vez que esta necessita do selo estético para ser completa.

A mesma afirmacdo pode ser sustentada para o curso de acdo, que é predomi-
nantemente pratico, isto é um curso que consiste em acdes. E possivel ser efi-
ciente na acdo e, contudo, ndo ter uma experiéncia consciente. A atividade é
demasiado automaética para permitir um sentido do que ela é e para onde se
dirige. Ela chega a um termo, mas ndo a um desfecho ou a uma consumacao
consciente. Os obstaculos sdao superados com uma habilidade astuta, mas nao
alimentam a experiéncia. Existem também aqueles que estdo hesitantes numa
acdo, incertos, e inconclusivos como os homens solitarios na literatura classica.
Entre os polos da desorientacdo e da eficiéncia mecanica estdo aqueles cursos
da acdo em que, através de feitos sucessivos, corre um sentimento de sentido
crescente, conservando e acumulando para um fim sentido como o cumprir de
um processo. Politicos bem-sucedidos e generais que se tornam estadistas, como
César ou Napoledo, possuem algo do homem de espetédculo®. Isto por si s6 ndo é
arte, mas é um sinal de que o interesse nado é sustentado exclusivamente, talvez
nem principalmente, pelo resultado em si mesmo (como acontece no caso da acao
eficiente), mas pelo resultado enquanto desenrolar de um processo. Hé interesse
em completar uma experiéncia. A experiéncia pode ser lesiva para o mundo e a
sua consumacao indesejavel. Mas ela possui qualidade estética.

A identificacdo grega da boa conduta com a proporc¢do, graca e harmonia, a
kalon-agathon, é o exemplo mais 6bvio de uma qualidade distintamente esté-
tica na acdo moral. Uma grande falha naquilo que se faz passar por moral é a
sua qualidade inestética. Em vez de exemplificar uma acdo com todo o coracao,



toma a forma de concessdes rancorosas e fragmentadas as exigéncias do dever.
Contudo, os exemplos talvez obscurecam o facto de qualquer atividade pratica,
desde que seja integrada e se desenrole pela sua propria exigéncia de realizacdo,
ter uma qualidade estética.

Podemos obter um exemplo geral se imaginarmos uma pedra a rolar por um
monte abaixo como tendo uma experiéncia. Certamente a atividade é suficiente-
mente “pratica”. A pedra parte de algures, e move-se tdo consistentemente quanto
as condi¢cbes permitem, para um lugar e estado em que repousara — para
um fim. Imaginemos que a estes factos externos, podemos acrescentar as ideias
que alimenta para alcancar o resultado final: que estd interessada nas coisas que
encontra no seu caminho, nas condicdes que aceleram e retardam o seu movimento
em relacdo a sua influéncia no resultado; que age e sente, de acordo com a funcao
auxiliadora ou inibidora que atribui a essas coisas; e que ao chegar finalmente ao
repouso, o relaciona com tudo o que ocorreu anteriormente como o culminar de
um movimento continuo. Entdo a pedra teria uma experiéncia, e com qualidade
estética.

Se deixarmos este caso imagindrio e regressarmos a nossa propria experiéncia,
descobriremos que muito dela estd mais préoxima daquilo que acontece a pedra
real do que as condicOes imagindrias anteriormente expostas. Porque em muitas
das nossas experiéncias ndo estamos interessados na conexao de um incidente,
com o0 que ocorreu antes e o que vem depois. Nao existe um interesse que con-
trole a atenta rejeicdo ou selecdo daquilo que serd organizado na experiéncia em
desenvolvimento. Acontecem coisas, mas elas ndo sdo definitivamente incluidas
ou decididamente excluidas; andamos a deriva. Rendemo-nos de acordo com
pressoes externas, ou evadimo-nos e contemporizamos. Existem comecos e ces-
sacdes, mas ndo existem genuinos inicios e conclusdes. Uma coisa substitui outra,
mas nao a absorve e leva adiante. Existe experiéncia, mas tdao lassa e discursiva
que ndo é uma experiéncia. Nao necessitamos de dizer que essas experiéncias
sdo inestéticas.

Assim o ndo-estético situa-se entre dois limites. Num polo estd a sucessdo vaga
que ndo comeca em nenhum sitio em particular e que termina — no sentido de
cessar — em nenhum sitio particular. No outro polo esta a paragem, a constricao,
resultante de as partes terem apenas uma conexdo mecanica entre si. Existe tanto
de um e de outro tipo de experiéncia que, inconscientemente, se tornam as normas
de toda a experiéncia. Entdao, quando o estético aparece, contrasta tdo aguda-
mente com o retrato que foi feito da experiéncia, que é impossivel combinar as suas
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qualidades especiais com os tracos do retrato, que ao estético é dado um lugar e um
status externos. Deu-se aqui conta da experiéncia dominantemente intelectual e
pratica para mostrar que nao existe tal contraste ao ter uma experiéncia; que, pelo
contrario, nenhuma experiéncia, seja de que tipo for, possui unidade a nao ser que
tenha qualidade estética.

Os inimigos da estética ndo sdo préticos ou intelectuais. Sdo o entediante e a
desatencdo; os fins vagos e lassos; a submissdo a convencao em procedimentos
praticos e intelectuais. A abstinéncia rigorosa, a submissdo coagida, a fixacdo e
dissipagdo, por um lado, a incoeréncia e a indulgéncia sem fim por outro, sdo
desvios em direcdes opostas a unidade de uma experiéncia. Aristételes invoca
a “medida proporcional” como a designacdo proépria daquilo que é simultanea-
mente distintivo da virtude e do estético. Formalmente ele estava correto. Contudo,
“medida” e “proporcao” ndo sao auto-explicativos, nem devem ser tomados num
sentido matematico, sdo antes propriedades de uma experiéncia que possui um
movimento de desenvolvimento para a sua prépria consumacao.

Enfatizei o facto de que toda a experiéncia integral se move para um desfecho,
um termo, uma vez que cessa apenas quando as energias ativas nela fizeram
o seu trabalho. Este desfecho de um circuito de energia é o oposto de uma
paralisacdo, da stasis. Maturacao e fixacao sdo polaridades opostas. A luta e
o conflito podem ser apreciados, embora penosos, quando sdo experienciados
como meios para desenvolver uma experiéncia; porque levam-na por diante,
ndo apenas porque estdo la. Existe, como veremos adiante, um elemento de ser
agido, de sofrimento no seu sentido lato, em cada experiéncia. De outro modo
nao existiria uma assimilacdo do que precedeu. Porque “assimilar” em qualquer
experiéncia vital é algo mais do que colocar algo no topo da consciéncia, sobre
aquilo que era anteriormente sabido. Envolve uma reconstrucdo que pode ser
penosa. Se a fase necessdaria de provacao € por si propria prazerosa ou penosa
depende de condicbes particulares. E indiferente para a qualidade estética total,
ressalvando que existem poucas experiéncias estéticas intensas que sejam
completamente alegres. Nao podem certamente ser consideradas divertidas, e
quando se abatem sobre noés, envolvem um sofrimento que, todavia, é consis-
tente com, por certo, uma parte da percecdo completa de que é prazerosa.

Falei da qualidade estética que “faz o acabamento” da experiéncia, na sua com-
pletude e unidade, como emocional. Esta referéncia pode causar dificuldades.
Somos dados a pensar as emocdes como coisas tdo simples e compactas como
sdo as palavras com que as nhomeamos. Alegria, tristeza, esperanca, medo, raiva,



curiosidade, sao tratadas como se cada uma fosse uma entidade que entra em
cena plenamente acabada, uma entidade que pode durar um longo ou um curto
periodo de tempo, mas cuja duragao, cujo crescimento e curso, € irrelevante para
a sua natureza. De facto, quando sdo significantes, as emocoes sdo qualidades de
uma experiéncia complexa que se move e muda. Digo quando sao significantes,
porque de outro modo ndo passam das erupcdes e explosdes de uma crianca
perturbada. Todas as emocdes sdo qualificacdes de um drama e mudam com o
desenrolar do drama. Diz-se das pessoas que por vezes se apaixonam a primeira
vista. Mas aquilo porque se apaixonam nao é algo daquele instante. O que seria o
amor comprimido num instante sem espaco para cuidado e solicitude? A natureza
intima das emocdes manifesta-se quando assistimos a uma peca ou lemos um
romance. Atendem ao desenvolvimento da trama; e a trama exige um palco, um
espaco, em que se desenvolva e desenrole no tempo. A experiéncia é emocional,
mas nela ndo existem elementos separados chamados emocdes.

Pela mesma razdo, as emocoes estdo ligadas a acontecimentos e objetos no seu
movimento. Ndo sdo, salvo em casos patolégicos, privadas. E mesmo uma emoc¢ao
“sem objeto” exige algo para além de si a que se ligar, e assim rapidamente gera
uma ilusdo na falta de algo real. Certamente que a emocado pertence ao eu. Mas,
pertence ao eu interessado no movimento dos acontecimentos que se movem
para um desenlace que é desejado ou desaprovado. Saltamos instantaneamente
quando assustados, tal como coramos no momento em que estamos envergonha-
dos. Mas susto e modéstia envergonhada ndo sdo neste caso estados emocionais,
sdo reflexos automaticos. De modo a tornarem-se emocionais tém que se tornar
partes de uma situacdo inclusiva e duradoura que envolve interesse por objetos
e pelo seu desenlace. O salto de susto torna-se um medo emocional quando se
encontra ou se pensa existir um objeto ameacador com que é preciso lidar ou de
que é preciso fugir. O corar torna-se a emocao da vergonha quando uma pessoa
relaciona, no pensamento, uma agao que realizou com uma reacdo desfavoravel
de outra pessoa ou de si préprio.

Coisas fisicas sdo transportadas fisicamente de sitios longinquos da terra, e sdo
fisicamente levadas a agir e reagir umas sobre as outras, para construir um novo
objeto. O milagre da mente é que algo semelhante ocorre na experiéncia sem
um transporte ou assemblagem fisica. A emocdo é a forca movente e cimenteira.
Seleciona o que é congruente e pinta o selecionado com a sua cor, dando assim
unidade qualitativa a materiais exteriormente dispares e dissimilares. Quando a
unidade € do tipo ja descrito, a experiéncia possui um cardcter estético embora
ndo seja, dominantemente, uma experiéncia estética.
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Dois homens retinem-se; um é candidato a um emprego, enquanto o outro tem
0 assunto nas suas maos. A entrevista pode ser mecanica, consistindo num con-
junto de questdes padronizadas, e respostas que superficialmente resolvem o
assunto. Nao existe experiéncia nessa reunido dos dois homens, nada que néo
seja uma repeticdao, por meio de aceitagdo ou recusa, de algo que aconteceu
varias vezes. A situacdo é tratada como se fosse um exercicio contabilistico. Mas,
pode ser gerada uma interacdo em que se desenvolva uma nova experiéncia.
Onde procurar por uma apresentacdo de semelhante experiéncia? Nao num
registo de entradas nem num tratado de economia ou sociologia, ou de psicologia
organizacional, mas antes no teatro ou na ficcdo. A sua natureza e significado
s6 podem ser expressos pela arte, porque existe uma unidade da experiéncia
que sO pode ser expressa como uma experiéncia. A experiéncia é materialmente
carregada de suspense e move-se para a sua propria consumacao através de
uma série de acontecimentos conectados. As emocdes primarias da parte do
candidato podem ser a principio esperanca ou desespero, e euforia ou de-
cecdo no final. Estas emocdes qualificam a experiéncia como uma unidade. Mas,
enquanto a entrevista prossegue, desenvolvem-se emoc¢oes secundarias como
variacdes das emocdes primarias. E mesmo possivel para cada atitude e gesto,
cada frase, quase cada palavra, produzir mais do que uma flutuacdo na inten-
sidade da emocdo basica; é possivel produzir uma mudanca de matiz e cor na
sua qualidade. O empregador vé por meio da sua propria reacdo emocional o
caracter do candidato. Projeta-o imaginariamente no trabalho a fazer e ajuiza
a sua adequacao pelo modo como os elementos da cena se reinem de modo a
encaixar ou entrar em choque. A presenca e comportamento do candidato ou
se harmonizam com as suas atitudes e desejos ou entram em conflito e chocam.
Fatores como esses, inerentemente estéticos na qualidade, sdo as forcas que
transportam os elementos variados da entrevista a um desenlace decisivo. Esses
elementos existem em toda a situacao, qualquer que seja a sua natureza domi-
nante, em que exista incerteza e suspense.

Assim, existem padrdes comuns a diferentes experiéncias, ndo importa quao
estranhas podem ser umas as outras nos detalhes do seu contetido. E necessario
atender a certas condicOes sem as quais uma experiéncia ndo chega a acontecer.
O contorno do padrao comum é ditado pelo facto de cada experiéncia ser o re-
sultado de uma interacdo entre a criatura viva e alguns aspetos do mundo em
que vive. Um homem faz algo; digamos, levanta uma pedra. Em consequéncia
disso ele passa por uma provacdo, sofre algo: o peso, a tensdo, a textura da
superficie da coisa levantada. As propriedades assim sofridas determinam as
acoes subsequentes. A pedra pode ser demasiado pesada ou angulosa, ndo ser



suficientemente sélida; ou pelo contrario as propriedades sofridas mostram
que é adequada para o uso pretendido. O processo continua até emergir uma
adaptacdo entre o eu e 0 objeto, e essa experiéncia particular chega a um termo.
O que é verdade para este simples exemplo é verdade, no que diz respeito a
forma, para toda a experiéncia. A criatura operando pode ser um pensador no
seu estudo e o ambiente com o qual interage pode consistir em ideias em vez de
uma pedra. Mas a interacdo entre ambos constitui a experiéncia total tida, e o
termo que a conclui é a instituicdo de uma harmonia sentida.

Uma experiéncia possui padrdao e estrutura porque nao é meramente uma al-
ternancia entre agir e sofrer, mas porque é a interacdo entre ambos. Colocar a
nossa mao num fogo que a consome ndo é necessariamente ter uma experiéncia.
A acdo e a sua consequéncia tém de estar reunidas na percecao. Esta relacdo
€ 0 que da sentido; apreendé-la é o objetivo de toda a inteligéncia. O alcance e
contetido das relacOes sdo a medida do contetido significativo de uma experiéncia.
A experiéncia de uma crianca pode ser intensa, mas, por causa da falta de um pano
de fundo resultante de experiéncias anteriores, as relacoes entre agir e sofrer sao
apreendidas ligeiramente, e a experiéncia tida ndo possui grande profundidade
ou folego. Ninguém atinge uma maturidade tal que apreenda todas as conexodes
envolvidas. Existe um romance escrito (pelo Sr. Hinton) chamado “The Unlearner”.
Apresenta a duracdo infinita da vida depois da morte como um reviver dos acon-
tecimentos que aconteceram na curta vida sobre a terra, na descoberta continuada
das relacoes envolvidas entre eles.

A experiéncia é limitada por todas as causas que interferem com a percecdo das
relacOes entre o agir e o sofrer acdes. Pode existir uma interferéncia excessiva
do lado do agir ou excesso do lado da recetividade, do sofrer. Um desequilibrio
para um dos lados obscurece a percecdo das relacdes e torna a experiéncia
parcial e distorcida, com um significado escasso ou falso. O zelo pelo fazer, o
prazer na acdo, deixa muitos, especialmente no ambiente humano impaciente
e apressado em que vivemos, com experiéncias de uma quase incrivel pobreza,
todas a superficie. A experiéncia de uma pessoa também ndo tem oportunidade
de se completar porque a pessoa entrou noutra rapidamente. O que se chama
experiéncia tornou-se uma miscelanea tdo dispersa que dificilmente merece o
nome. A resisténcia é tratada como uma obstrucdo a ser derrubada, ndo como
um convite a reflexdo. Um individuo passa a procurar situacdes, mais inconsci-
entemente do que por escolha propria, em que pode fazer o maximo de coisas
no menor tempo possivel.
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As experiéncias também sdo impedidas de amadurecer por um excesso de recetivi-
dade. Entdo o que é valorizado é o mero sofrer isto ou aquilo, independentemente
da percecdo de qualquer sentido. A reunido de uma multiddo de tantas impressoes
quanto possivel é pensada como a “vida”, mesmo que nenhuma delas seja mais
que um bater de asas passageiro e um gole bebido rapidamente. O sentimentalista
e o sonhador podem ter mais fantasias e impressdes a passar pela sua consciéncia
do que o homem ansioso pela acdo. Mas, a sua experiéncia é igualmente distorcida,
porque nada ganha raizes na mente quando ndo hé equilibrio entre agir e receber.
Para estabelecer contacto com as realidades do mundo é necessaria alguma acao
decisiva, e para que as impressdes se possam relacionar com factos de modo que
o seu valor possa ser testado e organizado.

Como a percecdo da relacdo entre o que foi feito e o que foi sofrido constitui o
trabalho da inteligéncia, e como o artista é controlado durante o seu processo de
trabalho pela apreensao da conexdo entre aquilo que ja fez e aquilo que seguida-
mente vai fazer, a ideia de que o artista ndo pensa tdo atenta e penetrantemente
quanto o investigador cientifico é absurda. Um pintor tem de conscientemente
sofrer o efeito de cada uma das suas pinceladas ou nao estara ciente do que esta
a fazer e para onde se dirige o seu trabalho. Mais precisamente, ele tem que ver
cada conexdo particular entre cada acdo e cada sofrimento e a sua relacdo com o
todo que ele deseja produzir. Apreender tais relagdes é pensar, e é um dos modos
mais exatos de pensar. As diferencas entre os quadros de diferentes pintores
devem-se tanto a capacidade de levar por diante este pensamento quanto as
diferencas na sua sensibilidade a cor e as diferencas de destreza na execucdo. No
que diz respeito a qualidade basica das pinturas, a diferenca depende, de facto,
mais da qualidade da inteligéncia que recaiu na percecao das relacdes do que de
outra coisa qualquer — embora, é claro, a inteligéncia ndo possa ser separada
da sensibilidade direta, e esta conectada, embora de modo mais externo, com a
capacidade pratica.

Qualquer ideia que ignore o papel necessdrio da inteligéncia na producao de obras
de arte baseia-se na identificacdo do pensamento com o uso de um material
especial, signos verbais e palavras. Pensar efetivamente, em termos de relagdes
entre qualidades, é uma exigéncia tdo severa ao pensamento quanto pensar em
termos de simbolos verbais e matematicos. De facto, uma vez que as palavras
sdo facilmente manipuldveis de modo mecanico, a producdo de uma obra de arte
genuina provavelmente exige mais inteligéncia do que o chamado pensamento
daqueles que se orgulham de ser “intelectuais”.



Tentei mostrar, nestes capitulos, que o estético ndo é nenhum intruso exterior a
experiéncia, seja por meio de um luxo ocioso ou por um idealismo transcendente,
antes é o desenvolvimento claro e intensificado de tracos que pertencem a qual-
quer experiéncia normalmente completa. Penso que este facto é a tinica base
sOlida sobre a qual uma teoria estética se pode construir. Falta-nos apresentar
algumas das implicacdes desse facto.

Nao temos nenhuma palavra na lingua inglesa que inclua sem ambiguidade o que
¢é significado pelas duas palavras” artistico” e “estético”. Uma vez que “artistico”
se refere primeiramente ao ato de producdo e “estético” ao ato de percecao e
fruicdo, a auséncia de um termo que designe os dois processos conjuntamente
é lamentavel. Por vezes, a consequéncia disso é separar um do outro, considerar
a arte como algo sobreposto ao material estético, ou, por outro lado, chegar a
consideracdo que, uma vez que a arte é um processo de criacdo, a percecao e a
fruicdo ndo teriam nada em comum com o ato criativo. De qualquer forma, existe
uma certa estranheza verbal em ora ser forcado a usar o termo “estético” para
cobrir todo o campo, ora por limitd-lo ao aspeto da percecdo recetiva. Refiro-me
preliminarmente a estes factos 6bvios, como uma tentativa de mostrar que a con-
cecdo de experiéncia consciente como percecdo da relacdo entre agir e sofrer nos
permite compreender a conexdo da arte como producao, por um lado; e por outro,
a percecdo e aprecia¢do como prazer.

A arte mostra um processo de agir ou fazer. Isto é tdo verdade nas belas-artes
como nas artes tecnoldgicas. A arte envolve moldar barro, lascar marmore, fundir
bronze, dispor pigmentos, construir edificios, cantar cangoes, tocar instrumentos,
desempenhar papéis no palco, movimentos ritmicos na danca. Toda a arte faz algo,
com um material fisico, o corpo ou algo fora do corpo, com ou sem intervencao
de ferramentas, em vista da producdo de algo visivel, audivel ou tangivel. A fase
ativa do “agir” na arte é tdo proeminente, que o dicionario normalmente define-a
em termos de competéncia pratica, habilidade na execugao. O Dicionéario de
Oxford ilustra-a por uma citagdo de John Stuart Mill:“A arte é o esfor¢o de perfeicao
na execuc¢do” Enquanto Mathew Arnold lhe chama “fabricacdo pura e sem falhas.”

A palavra “estético” refere-se, como ja foi notado, a experiéncia como apreciacao,
percecdo e fruicdo. Denota mais a posicdo do consumidor que a do produtor. E
gosto, paladar; e, tal como na cozinha, a competéncia de fazer esta do lado do co-
zinheiro, enquanto o paladar estd do lado do consumidor, tal como na jardinagem
existe uma distincdo entre o jardineiro que planta e cuida e o dono da casa que
aprecia o resultado.
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Estes exemplos, contudo, como a relacdo entre agir e sofrer ao ter uma experiéncia,
indicam que a distingdo entre artistico e estético ndo pode ser levada a ponto de
se tornar uma separacao. A perfeicdo na execucdo ndo pode ser medida ou defi-
nida em termos de execucdo; implica aqueles que percebem e fruem o produto
que é executado. O cozinheiro prepara a comida do consumidor e a medida do
valor do que foi preparado encontra-se no seu consumir. A mera perfeicao na
execucao, julgada isoladamente nos seus proprios termos, pode provavelmente
ser melhor atingida por uma maquina do que por artes humanas. Por si propria,
€ no maximo técnica, e existem grandes artistas que ndo estdo nos primeiros
lugares como técnicos (veja-se Cézanne), tal como existem grandes executantes
de piano que ndo sdo grandes esteticamente, tal como Sargent ndo é um grande
pintor.

O trabalho para ser artistico, num ultimo sentido, deve ser “amoroso”: deve cuidar
profundamente da matéria sobre o qual a competéncia pratica é exercida. Vem
a mente um escultor cujos bustos sdo maravilhosamente exatos. Pode ser dificil
distinguir na presenca da fotografia do busto e de uma fotografia do original
qual é a pessoa original. Ambas sdo notaveis do ponto de vista do virtuosismo.
Mas, interrogamo-nos se o escultor teve uma experiéncia propria e se estava
interessado em partilha-la com aqueles que olham para os seus produtos. Para
ser verdadeiramente artistico, um trabalho tem de ser estético — isto é, destinado
e fabricado para uma apreciadora percecao recetiva. A observacao constante é,
claro, necessaria ao produtor enquanto estd a produzir. Mas, se a sua percecao
ndo for também de natureza estética, é um reconhecimento frio e descolorido do
que foi feito, usado como estimulo para o préximo passo num processo essen-
cialmente mecanico.

Em suma, a arte, na sua forma, une a mesma relacdo entre agir e sofrer, exteri-
orizar e interiorizar energia, que faz uma experiéncia ser uma experiéncia. Por
causa de eliminar tudo o que ndo contribui para a mitua organizacdo dos fatores
tanto de agir como de rececionar, e por causa de selecionar apenas o0s aspetos e
tracos que contribuem para a sua interpenetracao, o resultado é uma obra de arte
estética. O homem talha, grava, canta, danca, gesticula, molda, desenha e pinta.
O agir ou fazer é artistico quando o resultado percebido é de tal natureza que as
suas qualidades enquanto percebidas controlaram a questao da producao. O ato de
producdo dirigido pela intencdo de produzir algo que é fruido na experiéncia ime-
diata de perceber tem qualidades que uma atividade descontrolada ou espontanea
ndo possui. O artista enquanto trabalha incorpora em si a atitude do espectador.



Suponhamos, por exemplo, que um objeto finamente trabalhado, um objeto cuja
textura e proporcdo sao altamente apreciadas na sua percecao, foi tido como sendo
um produto de algum povo primitivo. Depois, hd evidéncias que provam ser um
produto acidental da natureza. Enquanto coisa exterior, é agora precisamente o
que era anteriormente. Contudo, de uma s6 vez, ele deixou de ser uma obra de
arte para ser uma “curiosidade” natural. Agora pertence a um museu de histéria
natural e ndo a um museu de arte. E, o mais extraordinario, é que a diferenca que
é assim feita ndo é apenas de classificacdo intelectual. E criada, de forma direta,
uma diferenca na apreciacao recetiva. A experiéncia estética — no seu sentido res-
trito — é assim vista como estando inerentemente conectada com a experiéncia
de fazer.

Quando estética, a satisfacdo sensorial do olho e do ouvido é-o porque néo se
sustenta por si, mas antes estd ligada a atividade de que é consequéncia. Até os
prazeres do palato sdo diferentes em qualidade para um gastrénomo ou para
alguém que meramente “gosta” da comida enquanto a come. A diferenca néo é
apenas de intensidade. O gastrénomo estad consciente de muito mais que o sabor
da comida. Antes, entram no seu gosto, diretamente experienciadas, qualidades
que dependem da sua origem e modo de producdo em conexdo com critérios de
exceléncia. Tal como a confecdo deve absorver em si qualidades do produto, tal
como percecionado e ser regulada por ele, também, por outro lado, ver, ouvir,
saborear, se tornam estéticos quando a relacdo com uma maneira distinta da ati-
vidade qualifica o que é percecionado.

Existe um elemento de paixdo em toda a percecao estética. Contudo, quando somos
completamente dominados pela paixdo, como em casos extremos de raiva, medo
ou inveja, a experiéncia é decididamente ndo-estética. Ndo existe uma relacdo
sentida com as qualidades da atividade que gerou a paixdo. Consequentemente,
faltam ao material da experiéncia elementos de equilibrio e proporcdo. Porque
estes s6 podem estar presentes quando, como numa conduta que tem graca e di-
gnidade, o ato é controlado por um fino sentido das relacdes que ele sustenta — a
sua adequacdo a ocasido e situacao.

O processo da arte na producao relaciona-se organicamente com a estética na
percecao — tal como o Senhor Deus na criacdo viu o Seu trabalho e encontrou-o
bom. Até que o artista esteja satisfeito na sua percecdo com o que esta a fazer, ele
continua a dar forma e a refazer a forma. O fazer chega a um fim quando o seu re-
sultado é experienciado como bom — e essa experiéncia acontece através de uma
percecdo direta e ndo de um juizo meramente intelectual e exterior. Um artista,
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em comparacdo com os seus semelhantes, é alguém que nao apenas é dotado de
poderes de execuc¢do, mas também de uma sensibilidade inusual as qualidades
das coisas. Esta sensibilidade dirige também as suas atividades e trabalhos.

Quando manejamos, tocamos e sentimos; quando olhamos, nds vemos; quanto
escutamos, n6s ouvimos. A mao move-se com o riscador ou pincel. O olho as-
siste e reporta as consequéncias do que foi feito. Devido a esta conexdo intima,
o fazer subsequente é cumulativo e ndo uma questdo de capricho ou de rotina.
Numa experiéncia indiscutivelmente artistica-estética, a relacdo é tdo proxima
que controla tanto o fazer como a percecao. Tal conexdo intimamente vital ndo
pode ser obtida se apenas médo e olho estiverem implicados. Quando ambos
ndo agem como partes de todo o ser, apenas existe uma sequéncia mecanica
de significado e movimento, como num andar automadtico. Mao e olho, se a ex-
periéncia € estética, sdo instrumentos através dos quais a totalidade da criatura
viva opera, movida e atuante. Deste modo a expressao é emocional e guiada por
um propdésito.

Gracas a relacdo entre o que é agido e o que é sofrido, existe na percecdo um
sentido imediato das coisas como pertencendo conjuntamente ou estando em
conflito; como se reforcando ou interferindo. As consequéncias do ato de fazer,
tal como sdo reportadas nos sentidos, mostram que o que é feito transporta mais
longe a ideia em execucdo ou mostram um desvio e uma quebra. Tanto quanto o
desenvolvimento de uma experiéncia é controlado através da referéncia a estas
relacdes imediatas de ordem e realizacdo, essa experiéncia torna-se predomi-
nantemente estética na sua natureza. O impulso para agir torna-se um impulso
para aquele tipo de acdo que resultara num objeto que satisfaz a percecao direta.
Um oleiro molda o barro para fazer uma tigela util para conter grdo; mas fa-la
de tal modo regulada pela série de percecdes que acompanham a série de atos
de fazer, que a tigela fica marcada por graca e charme duradouros. A mesma
situacdo geral mantém-se a pintar uma imagem ou a modelar um busto. Mais, a
cada passo existe antecipacdo do que estd para vir. Esta antecipacdo é a ligagdo
entre a préoxima acao e o seu resultado para os sentidos. O que é feito e o que é
sofrido sdo assim de modo reciproco, cumulativo e continuo, instrumentais um
para o outro.

O fazer pode ser enérgico, e o sofrer pode ser preciso e intenso. Mas, a menos que
estejam relacionados um com o outro para formar uma percecdo do todo, a coisa
realizada ndo é plenamente estética. O fazer pode, por exemplo, ser uma mani-
festacdo de virtuosismo técnico e o sofrer pode ser uma erupcdo de sentimento



ou um devaneio. Se o artista nao aperfeicoa uma nova visao no seu processo de
fazer, ele age mecanicamente e repete um velho modelo, fixado na sua mente
como um ideal. Uma quantidade incrivel de observacdo e do tipo de inteligéncia
exercida na percecao de relagdes qualitativas caracteriza a obra de arte criativa.
As relacoes tém de ser notadas ndo apenas uma em relacdo a outra, duas a duas,
mas também em conexdao com o todo a ser construido; as relacdes sdo exerci-
das na imaginac¢do e na observacdo. Emergem irrelevancias que sdo distracoes
tentadoras; apresentam-se digressdes disfarcadas de enriquecimentos. Existem
momentos em que a apreensao da ideia dominante enfraquece, entdo o artista é
conduzido inconscientemente a “preenché-la” até que o seu pensamento se for-
taleca novamente. O verdadeiro trabalho de um artista é construir uma experiéncia
que seja coerente na percecdo, a0 mesmo tempo que se move com mudancas
constantes no seu desenvolvimento.

Quando um autor coloca no papel ideias que ja estdo claramente concebidas e
consistentemente ordenadas, o verdadeiro trabalho foi previamente feito. Ou
entdo, ele pode apoiar-se na maior recetividade induzida pela atividade e na sua
transmissdo sensivel para dirigir a realizacdo da obra. O mero ato de transcrever
é esteticamente irrelevante a menos que entre integralmente na formacao
de uma experiéncia que se move para a completude. Mesmo a composicao
concebida mentalmente e, portanto, privada fisicamente, é publica no seu
conteudo significante, uma vez que é concebida com referéncia a execucdo de
um produto que é percetivel e que, por isso pertence ao mundo comum. De outro
modo seria uma aberracdo ou um sonho passageiro. O impulso para exprimir
através da pintura as qualidades percebidas de uma paisagem vai a par com
a necessidade de lapis e pincel. Uma experiéncia permanece incompleta sem
incorporacdo exterior; fisionémica e funcionalmente, os 6rgdos dos sentidos
sdo 6rgdos motores e estdo conectados por meio da distribuicdo de energias
no corpo humano e ndao de modo meramente anatémico, com outros 6rgaos
motores. Ndo é um acaso linguistico que “edificacdo”, “construcao” e “trabalho”
designem tanto um processo como um produto acabado. Sem o significado do
verbo o significado do substantivo permanece em branco.

O escritor, o compositor de musica, o escultor, o pintor, podem seguir o rasto,
durante o processo de producao, daquilo que fizeram previamente. Quando nao
é satisfatéria no sofrer ou no fazer percetual da experiéncia podem, até certo
ponto, recomecar. Este seguir o rasto ndo é facilmente conseguido no caso da
arquitetura — talvez seja essa a razdo pela qual existem tantos edificios feios.
Os arquitetos sdo obrigados a completar as suas ideias antes que tenha lugar a
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sua traducdo num objeto completo a percecdo. A incapacidade de, simultanea-
mente, construir a ideia e a sua incorporacado objetiva impde limitacdes. Contudo,
também eles sdo obrigados a pensar as suas ideias em termos do médium de
incorporacado e do objeto ultimo da percecdo, a ndo ser que trabalhem mecanica-
mente e por rotina. Provavelmente a qualidade estética das catedrais medievais
deve-se em certa medida ao facto de a sua construcao nao ter sido tdo controlada
por planos e especificagdes feitos previamente, como acontece agora. Os planos
cresciam a medida que os edificios cresciam. Entretanto, um produto préprio
de Minerva, se é artistico, pressupde um periodo prévio de gestacdo em que
as acdes e os sofrimentos projetados na imaginacdo interagem e se modificam
reciprocamente. Cada obra de arte segue o plano, ou o padrdo, de uma experién-
cia completa, tornando-a sentida de modo mais intenso e concentrado.

No caso daquele que perceciona e aprecia nao lhe é facil compreender a uniao
intima entre o agir e sofrer, contrariamente a quem faz. E-nos dado supor que o
primeiro assimila o que estd 14 numa forma acabada, sem compreender que essa
assimilacdo envolve atividades que sao comparaveis as do criador. Mas, rece-
tividade nédo é passividade. Também a recetividade é um processo que consiste
numa série de atos de resposta que se acumulam em direcdo a uma realizacdo
objetiva. De outro modo ndo existe percecdo, mas sim reconhecimento. A dife-
renca entre as duas é imensa. O reconhecimento é a percecdo imével antes de ter
oportunidade de se desenvolver livremente. No reconhecimento existe o inicio
de um ato de percecdo. Mas, a este inicio ndo é permitido o desenvolvimento de
uma percecio total da coisa reconhecida. E travado no ponto em que serve um
outro proposito, tal como reconhecemos um homem na rua, de forma a sauda-lo
ou a evita-lo, e ndo s6 para o ver; pelo ver o que esta 1a.

No reconhecimento, como no esteredtipo, retrocedemos para algum esquema
previamente formado. Alguns detalhes, ou arranjos de detalhes, servem como
indicios para uma mera identificacdo vazia. No reconhecimento é suficiente
aplicar este esbogo simples ao objeto presente, como um stencil. Por vezes, em
contacto com um ser humano somos atingidos por tracos, incluindo caracte-
risticas fisicas, dos quais ndo estavamos previamente conscientes. Apercebe-
mo-nos que nunca tinhamos conhecido a pessoa; ndo a tinhamos visto em
qualquer sentido relevante. Comecamos entdo a estuda-la e a “assimila-la”.
A percecdo substitui o simples reconhecimento. Existe um ato de reconstrucao,
e a consciéncia torna-se nova e viva. Este ato de ver envolve a cooperacao de
elementos motores — embora permanecam implicitos e ndo se tornem ex-
postos — e a cooperacdo de todas as ideias acumuladas que podem servir para



completar a nova imagem em formacdo. O reconhecimento é demasiado ocioso
para suscitar uma consciéncia vivida. Nao existe resisténcia suficiente entre o
novo e o velho para assegurar a tomada de consciéncia da experiéncia que é
tida. Mesmo um cdo que ladra e abana a cauda ao ver o seu dono regressar, esta
mais vivo na rece¢ao do seu amigo do que um ser humano satisfeito com o mero
reconhecimento.

O simples reconhecimento satisfaz-se quando uma etiqueta ou rétulo adequados
sao fixados; “adequado” designa servir um proposito fora do ato de reconheci-
mento — do mesmo modo que um vendedor reconhece as mercadorias através de
amostras. Nao envolve o vivificar do organismo, ndo envolve nenhuma comogao
interna. Pelo contrario, um ato de percecdo procede por vagas que se estendem
serialmente ao longo de todo o organismo. Assim, ndo existe nada na percecao, tal
como ver e ouvir, a que se adiciona a emocao. O objeto ou cena percebido é emo-
tivamente permeado na integra. Quando uma emocao despertada ndo permeia o
material percebido ou pensado, é preliminar ou patologica.

A fase estética da experiéncia, ou de sofrer, é recetiva. Envolve uma rendicao.
Mas a submissao adequada do eu, acontece possivelmente através de uma ativi-
dade controlada que pode bem ser intensa. Em muitas das nossas interacdes com
0 nosso meio envolvente, retiramo-nos; por vezes devido ao medo, até mesmo
de gastar indevidamente o nosso stock de energia; por vezes por preocupacao
com outros assuntos, tal como acontece no caso do reconhecimento. A percecao
é um ato de exteriorizacdo de energia de modo a receber, ndo é uma retencao de
energia. Para nos impregnarmos numa matéria temos de primeiro mergulhar
nela. Quando somos apenas passivos diante de uma cena, ela domina-nos por
completo e, por falta de resposta, ndo percebemos aquilo que nos derruba. Temos
de convocar energia e colocéd-la receptivamente de forma a assimilar.

Toda a gente sabe que ver através de um microscépio ou de um telescépio requer
aprendizagem, tal como ver uma paisagem do modo como um geo6logo a vé. A ideia
de que a percecdo estética se destina a momentos excéntricos é uma razao do
atraso das artes entre nds. O olho e o aparelho visual podem estar intactos; o
objeto pode estar fisicamente presente, seja a catedral de Notre Dame ou o retrato
de Hendrickje Stoeffel de Rembrandt. Num sentido grosseiro eles podem ser
“vistos”. Podem ser olhados, possivelmente reconhecidos, e ter apostos os nomes
adequados: mas, por falta de interacdes continuas entre o organismo total e o
objeto, ndo sdo percebidos esteticamente. Um grupo de visitantes guiados por um
guia numa galeria de pintura, com a sua atencdo chamada ocasionalmente para
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algum ponto alto, ndo percebe; até o interesse para ver uma pintura pela razdo da
sua realizacdo vivida sera apenas acidental.

Para percecionar, um espectador tem de criar a sua propria experiéncia. E a sua
criacdo tem de incluir relacdes comparaveis aquelas que o produtor original
sofreu. Ndo sdo as mesmas num qualquer sentido literal. Mas naquele que per-
cebe, tal como com o artista, tem de existir uma ordenacdo dos elementos numa
totalidade que é na forma, embora nao nos detalhes, a mesma que o processo de
organizacdo que o criador da obra experienciou conscientemente. Sem o ato de
recriacdo, o objeto nao é percebido como uma obra de arte. O artista selecionou,
simplificou, clarificou, resumiu e condensou, de acordo com o seu interesse.
Ambos abstraem, isto é, realizam um ato de extrair o que ¢é significativo. Ambos
compreendem, no seu significado literal — isto é, realizam um ato de reunir
detalhes e partes, fisicamente afastados, numa globalidade experienciada. Ha
trabalho realizado tanto do lado do recetor como do lado do artista. Aquele que
for demasiado preguicoso, inativo, ou endurecido pela convencao para realizar
este trabalho ndo vera ou ouvira. A sua “apreciacao” serd uma mistura de bocados
de aprendizagem conformada a normas de admiracdo convencional e com uma
excitacdo emocional confusa, mesmo que genuina.

As consideracgdes aqui apresentadas implicam tanto o comum como o improvavel,
dado o énfase especifico, de uma experiéncia, no seu sentido relevante, e de
experiéncia estética. A primeira tem qualidade estética; de outro modo, os seus
materiais ndo seriam completados numa experiéncia coerente e inica. Numa
experiéncia vital ndo é possivel distinguir o pratico, o emocional e o intelectual
uns dos outros e opor as propriedades de uns as caracteristicas dos outros.
A fase emocional liga as partes conjuntamente num todo tnico; “intelectual”
designa apenas o facto de que a experiéncia tem sentido; “pratico” indica que
0 organismo esta a interagir com acontecimentos e objetos que o rodeiam.
A investigacdo filoséfica ou cientifica mais elaborada e a mais ambiciosa empresa
politica ou industrial possuem, quando os seus diferentes ingredientes cons-
tituem uma experiéncia integral, qualidade estética. Entdo as suas diferentes
partes estdo ligadas umas as outras, e nao se sucedem apenas umas as outras.
E as partes através da sua interligacdo experienciada movimenta-se para uma
consumacao e fecho, ndo apenas para a cessacao no tempo. Esta consumacao, no
entanto, ndo espera na consciéncia que o empreendimento se conclua. E anteci-
pada ao longo do processo e recorrentemente saboreada com intensidade especial.



Contudo, as experiéncias em questao sao dominantemente intelectuais ou prati-
cas, e ndo distintivamente estéticas, por causa do interesse que as inicia e controla.
Numa experiéncia intelectual, a conclusdao tem valor por si. Pode ser extraida
como uma férmula ou uma “verdade”, e pode ser usada na sua independéncia
como fator e guia de outras investigacoes. Numa obra de arte ndo existe esse
depdsito autossuficiente. O fim, o termo, é significante, ndo por si, mas pela inte-
gracdo das partes. Ndo tem outra existéncia. Uma pe¢a ou um romance nao sao a
ultima frase, mesmo que as personagens sejam descartadas como vivendo felizes
para sempre. Numa experiéncia distintivamente estética, as caracteristicas que
sdo subalternizadas noutras experiéncias tornam-se dominantes; aquelas que
sdo subalternas, agora controlam — nomeadamente, as caracteristicas em virtude
das quais a experiéncia é uma experiéncia completa, integrada por si prépria.

Em cada experiéncia integral existe uma forma porque existe organizacao
dindmica. Chamo dindmica a organizacdo porque leva tempo a completar, porque
é um crescimento. Existe inicio, desenvolvimento e consumacado. O material é in-
gerido e digerido através da interacdo com essa organizacdo vital dos resultados
de experiéncias anteriores que constituem a mente do trabalhador. A incubacao
desenvolve-se até que o que é concebido é gerado e tornado percetivel como
parte do mundo comum. Uma experiéncia estética s6 pode ser concentrada num
momento, no sentido em que o climax de processos duradouros pode chegar a
um momento destacado que subsume tudo em si e faca com que tudo o resto
seja esquecido. O que distingue uma experiéncia como estética é a conversdo das
resisténcias e tensdes, de excitacdes que em si proprias sdo tentacdes a digressao,
num movimento para um fecho inclusivo e conclusivo.

Experienciar, tal como respirar, é um ritmo de absorver e expelir. A sua sucessao
é pontuada e ganha um ritmo pela existéncia de intervalos, periodos em que uma
fase estd a terminar e outra se inicia e prepara. William James comparou, com
razdo, o curso da experiéncia consciente ao voo e pouso alternado de um pdssaro.
Os voos e 0s pousos estdo intimamente ligados uns com os outros; ndo sdao um
conjunto de levantamentos desligados, seguidos por um conjunto de saltinhos
igualmente desligados. Cada lugar de repouso na experiéncia é um sofrer em
que as consequéncias do agir sdo absorvidas e incorporadas; e, a menos que o
agir seja o resultado de um capricho total ou de pura rotina, cada agir carrega
em si um significado que foi extraido e conservado. Tal como na progressdo de
um exército, os ganhos do que foi anteriormente conseguido sdao periodicamente
consolidados, tendo sempre em vista o que vai ser feito a seguir. Se nos movemos
rapidamente, afastamo-nos da base dos fornecedores — dos sentidos acumulados
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— e a experiéncia é atrofiada, magra e confusa. Se mandriamos por demasiado
tempo, depois de ter extraido um valor liquido, a experiéncia morre de inanicgao.

A forma do todo estd assim presente em cada membro. Realizacdo, consumacao,
sdo fungdes continuas, ndo apenas fins, localizados num unico sitio. Um gravador,
pintor ou escritor estd no processo de cumprimento em cada estadio do seu tra-
balho. Ele tem a cada momento de reter e somar o que se passou anteriormente
como um todo, e em referéncia ao todo por vir. De outro modo ndo existe con-
sisténcia ou seguranca nos seus atos sucessivos. As séries de acdes no ritmo da
experiéncia conferem variedade e movimento; salvam o trabalho da monotonia
e da repeticdo inutil. Os sofrimentos sdo os elementos correspondentes no ritmo,
e fornecem unidade; salvam o trabalho do sem fim de uma mera sucessao de
excitacdes. Um objeto é peculiar e predominantemente estético, produzindo o
prazer caracteristico da percecdo estética, quando os fatores que determinam
tudo o que pode ser chamado uma experiéncia é elevado acima do limiar da
percecdo e é tornado manifesto por si préprio.

Traduzido por Fernando Poeiras

NOTAS

! Esta traducdo de um capitulo do livro Art as Experience de John Dewey iniciou-se em 2008 para
facilitar o acesso dos alunos ao pensamento sobre experiéncia e arte de Dewey. Existe uma traducao
portuguesa do livro. Algumas opcdes dessa traducdo parecem-nos sobre-interpretar o texto, ori-
entando excessivamente a compreensao do seu sentido. Nesta tradugdo, tentdmos preservar e equili-
brar a letra do texto com o espirito do texto de Dewey.

No original: “real experience”.

3 “ i - . .
Ao usar a palavra “matéria” pretendemos preservar vdrios sentidos presentes o texto original,
incluindo os de tema ou assunto, mas também o de materialidade.

4 S ”
No original “showman”.





