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Art and life are not simply commingled, the identity of each is uncertain.
Allan Kaprow



RESUMO

Esta tese ¢ uma investigagao da filosofia pragmatista da arte de John Dewey e da assimilagao
de seu pensamento estético pelas vanguardas artisticas estadunidenses em meados do século
XX. Argumenta-se que o conceito de experiéncia de Dewey serviu para que essas vanguardas
filtrassem a heranca artistica europeia e colocassem a arte em uma nova chave. Assim, o con-
ceito abrangente de experiéncia de Dewey, sua defesa de que a arte ¢ uma experiéncia (um
evento), criou uma nova disposi¢ao nos artistas do Expressionismo Abstrato e do Happening
para abandonar a nogao de obra de arte como objeto fisico restrito a um meio especifico; e
adotar uma nog¢ao de obra de arte em que a arte € experiéncia e a experiéncia ¢ arte, na forma

de um evento participativo.

Palavras-chaves: John Dewey, Pragmatismo, Estética, Experiéncia, Expressionismo Abstra-

to, Happening.



ABSTRACT

This thesis is an investigation of the pragmatist philosophy of John Dewey's art and the assi-
milation of his aesthetic thinking by the American artistic avant-garde of the mid-twentieth
century. It is argued that Dewey's concept of experience served for these vanguards to filter
European artistic heritage and put art into a new key. Thus, Dewey's comprehensive concept
of experience, his claim that art is an experience (an event), has created a new disposition in
artists of Abstract Expressionism and Happening to abandon the notion of a work of art as a
physical object restricted to a specific medium; and adopt a notion of a work of art in which

art is experience and experience is art in the form of a participatory event.

Key-words: John Dewey, Pragmatism, Aesthetics, Experience, Abstract Expressionism, Hap-

pening.
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1. INTRODUCAO

O interesse pela estética e arte era algo que diferenciava John Dewey em seu meio. Os pro-
blemas estéticos ndo foram inicialmente alvo do interesse dos filosofos pragmatistas. Charles
Peirce e William James, dois dos mais afamados precursores do pragmatismo, estavam mais
preocupados com problemas que envolvem as noc¢des de significacdo e verdade do que com
os problemas da estética filoséfica. Dewey foi o primeiro fildésofo a aplicar a metodologia
pragmatista aos problemas da estética e da arte. Richard Shusterman (1998, p. 16) comenta
que “a estética pragmatista comeca com John Dewey e praticamente acaba ai. Ele foi o tnico
dos fundadores do pragmatismo a escrever extensivamente sobre arte € a considerar a estética
como essencial para a filosofia”. Entre os pioneiros do pragmatismo, nenhum teve uma con-
cepcao de filosofia tdo abrangente e suas ideias tao debatidas e divulgadas quanto Dewey.

No entanto, durante a Segunda Guerra Mundial, filésofos europeus imigraram para os
Estados Unidos e ocuparam os departamentos de filosofia das universidade. Eles trouxeram
consigo uma forma de filosofia fundamentada na analise 16gica da linguagem e essa filosofia,
em pouco tempo, tornou-se a vertente dominante dos departamentos de filosofia estaduniden-
se.

A estética pragmatista sofreu um golpe ainda mais duro. A filosofia analitica do inicio
do século XX estava preocupada, sobretudo, em fornecer uma descri¢do da realidade por
meio da decomposi¢do e andlise l6gica da linguagem e, em razdo disso, desacreditava com-
pletamente a estética e a filosofia da arte como um campo filos6fico sério. Arnold Isenberg
(1997, p. 128) chegou a afirmar que Art as Experience ¢ “uma mixérdia de métodos conflitan-
tes e de especulagdes indisciplinadas”. Mesmo quando a filosofia analitica se volta para os

problemas da estética, sua concepcao de estética era extremamente restritiva e delimitada em



comparacgdo com a estética de Dewey. A estética enquanto campo de estudo se resumiria de
acordo com o fildsofo analitico William Ellton (1959, p. 1) a “diagnosticar e clarificar algu-
mas confusdes estéticas, as quais julgam ser de origem linguistica”.

Com a crescente expansao da filosofia analitica nos departamentos de filosofia dos
Estados Unidos, a estética de Dewey foi ofuscada pelo método analitico e relegada, junto com
o pragmatismo em geral, as disciplinas de histdria da filosofia. O pragmatismo passava a ser
visto como uma curiosidade historica de como os filésofos poderiam se enveredar em cami-
nhos caoticos e obscuros sem um método adequado para guia-los. A estética era vista como o
lugar onde o mau uso da linguagem poderia levar a criacdo de fantasmas metafisicos e, por
isso, a principal tarefa do esteta seria dissolver as confusdes linguisticas assentadas em sécu-
los de investigagdes indisciplinadas acerca de conceitos como beleza e arte. Por outro lado, a
recepcdo do pragmatismo ¢ de Dewey no velho continente ndo foi mais favoravel. Max
Horkheimer, por exemplo, langa uma critica a filosofia pragmatista, especialmente a de
Dewey, a qual ele vé reduzir a razdo a um mero instrumento.A exce¢do ¢ Theodor Adorno,
que demonstra empatia e um relativo reconhecimento a estética de Dewey!. Em geral, a visdo
dos filésofos europeus acerca da filosofia pragmatista (até mesmo Bertrand Russell) associava
o pragmatismo a algum tipo de utilitarismo que refletiria o espirito do cidaddo estadunidense
tipico, uma espécie de utilitarismo capitalista.

Assim, a filosofia de Dewey era considerada, por um lado, nos departamentos de filo-
sofia de sua terra natal, uma mistura de métodos confuso e indisciplinados ou, na Europa, uma
exposi¢ao filos6fica do espirito utilitdrio e capitalista de uma nagdo imperialista. A con-

sequéncia disso, foi o quase esquecimento filoso6fico de Dewey

1 Em Teoria Estética Adorno diz, por exemplo: “Que o empirismo fracasse perante a arte, a qual, de resto — com
exce¢do do unico e verdadeiramente livre John Dewey —, ndo presta grande atengédo, a ndo ser ao enderecar-lhe
como poesia todos os conhecimentos que ndo obedeciam as suas regras de jogo” (ADORNO, 2008, p. 509).



Em rela¢do ao mundo da arte, o cendrio ¢ o oposto. Yoann Barbereau comenta que a
partir dos anos cinquenta encontra-se com mais facilidade exemplares de Art as Experience
em ateliés do que em bibliotecas. O livro circulava livremente entre os jovens pintores ex-
pressionistas abstratos de Nova lorque e serviu de tema para as discussdes sobre a arte reali-
zadas no The Club, famoso ponto de encontro dos artistas nova iorquinos. Muitos desses artis-
tas teriam tido o primeiro contato com o pensamento de Dewey através do Federal Art Pro-
Jject, programa federal estadunidense que estimulava a arte publica e que era fundamentado
nas ideias estéticas de Dewey. Outros teriam tido esse contato na Universidade de Columbia,
onde a influéncia duradoura de Dewey ainda era sentida através do professor e historiador da
arte Meyer Schapiro.

O Black Mountain College foi outro ponto de contato entre a filosofia de Dewey e o
mundo da arte estadunidense de meados do século XX. A institui¢do foi a primeira a aplicar a
proposta pedagdgica progressista de Dewey ao ensino de arte: a eliminacao das fronteiras en-
tre as disciplinas artisticas, a ado¢do do método experimental em arte e a instituicdo de ensino
compreendida com uma comunidade democratica.

A influéncia do pensamento de Dewey no cenario artistico estadunidense em meados
do século XX ¢, em geral, negligenciada ou abordada de maneira tangencial e fragmentaria.
David Anfam (2013), em Expressionismo Abstrato, refere-se a Dewey somente para citar a
influéncia do filésofo sobre o Black Mountain College. Eva Diaz retrata o papel de Dewey na
pedagogia do Black Mountain College em The Experimenters (2014), mas ndo aborda direta-
mente as ideias de Dewey. Leon Jacobson em “Art as Experience and American Visual Art
Today” (1960) argumenta que se Dewey influenciou a arte dos anos 1950 foi negativamente.
Maurice Berube, em “Dewey and the abstract expressionists” (1998), e Swart Buttner, em

“John Dewey and the visual arts in America” (1975), discutem se a filosofia pragmatista de



Dewey agiu direta ou indiretamente sobre a arte estadunidense. No entanto, nenhum desses
autores entra na questdo de como a nogao de experiéncia de Dewey alterou a forma como os
pintores expressionistas abstratos e os artistas do happening concebiam o que era a obra de
arte e a experiéncia da arte.

Mesmo os comentarios extensos sobre a estética de Dewey de Philip M. Zeltner —
John Dewey's Aesthetic Philosophy (1975) — e Thomas Alexander — John Dewey's theory of
art, experience, and nature: the horizons of feeling (1987) — ndo relacionam, mesmo que inci-
dentalmente, a filosofia da experiéncia e a estética filoséfica de Dewey com o tipo de arte que
estava sendo feita nos Estados Unidos em meado do século XX.

Apesar da controvérsia levantada por Jacobson acerca da influéncia de Dewey sobre
as instituicdes artisticas e os artistas daquele periodo, ¢ bem documentada a participagao de
Dewey tanto na Black Mountain College ¢ na modelagem do Federal Art Project, além de
artistas que citaram Dewey como uma fonte de inspiragdo para seus trabalhos — como o pintor
expressionista abstrato Robert Motherwell e o criador do happening Allan Kaprow. Mas como
e em que medida o pensamento de Dewey agiu sobre essas instituicdes e artistas ndo ¢ algo
plenamente explorado. Em geral, a principal resposta a essa questdo ¢ de que Dewey teria
mostrado o caminho para os artistas romperem a distingdo entre arte e vida, da maneira com
que ele propde o desafio em Art as Experience: seja através de temas cotidianos nas pinturas
realistas modernistas Thomas Hart Benton (1889-1975) ou nas pinturas que excedem a tela e
seguem em dire¢do a vida, como as action paintings de Jackson Pollock (1912-1956).

No entanto, por um lado, esse tipo de interpretacao que reduz a influéncia de Dewey a
busca pela aproximacao entre arte ¢ vida ndo seria capaz de explicar as mudangas nos concei-
tos de obra de arte e de material artistico que ocorreram na arte estadunidense, em meados do

século XX, com as pinturas dos expressionistas abstratos e, posteriormente, com o advento do



happening. Por outro, a transformac¢do da obra de arte em um evento parecia inabordavel em
termos da relagdo desses artistas para com a heranga artistica europeia e um elemento autdc-
tone deveria entrar nessa explicagao.

Esse elemento nativo ¢ o conceito de experiéncia de Dewey. O pensamento do prag-
matista serviu para que os artistas estadunidenses filtrassem a heranca artistica europeia e co-
locassem a arte em uma nova chave. Sua concepg¢ao natural de experiéncia levou os artistas
expressionistas abstratos a reverem o que se entendia pelo papel da emocao na arte e o que se
entendia por abstracdo. E, sobretudo, o conceito abrangente de experiéncia de Dewey, sua de-
fesa de que a arte como experiéncia (um evento) gerou uma nova disposi¢ao nos artistas ex-
pressionistas abstratos e do happening para abandonar a nocdo de obra de arte como objeto
fisico restrito a um meio especifico (ou em busca de um meio especifico) e adotar uma nogao
de obra de arte em que a arte ¢ experiéncia e a experiéncia ¢ arte. A obra se torna um evento
participativo.

O primeiro capitulo desta tese — “A Filosofia da Experiéncia” — inicialmente traga o
desenvolvimento do pensamento de Dewey através das influéncias que o levaram a abandonar
suas posi¢oes idealistas de juventude e seguir rumo ao pragmatismo e ao experimentalismo. O
subcapitulo “A Experiéncia Expandida” apresenta os elementos hegelianos do pensamento de
Dewey em sua tarefa de encontrar um conceito organico e abrangente de experiéncia. Isto &,
um conceito que nao isolasse a experiéncia das particularidades da experiéncia humana nem
implicasse em dicotomias de quaisquer espécies. Em “William James e a Psicologia Experi-
mental” aborda a assimilagdo da psicologia funcionalista de James € como esta mostra a
Dewey a possibilidade de naturalizar a experiéncia humana.

“O Conceito de Arco-Reflexo na Psicologia” discute o seu artigo homonimo no qual

Dewey defende que a experiéncia nao ¢ constituida de divisdes ontoldgicas singulares, mas de



divisdes funcionais organicas. Dewey argumenta que o conceito de arco reflexo utilizado na
virada do século XX abrigava “residuos metafisicos dualistas” que levavam os psicologos ex-
perimentais a tratarem cada fase da experiéncia em separado, como se fossem independentes.
Dewey, por sua vez, defendia que deveriamos compreender a experiéncia como uma “unidade
organica abrangente” na qual estimulo e resposta ndo seriam entidades distintas ou existéncias
separadas.

“Contra a Ubiquidade da Relagdo de Conhecimento” apresenta a critica de Dewey a
ideia de que os problemas da filosofia seriam essencialmente problemas da epistemologia.
Dewey argumenta que reduzir a filosofia a epistemologia implica na exclusdo de dimensdes
importantes da realidade humana do tratamento filos6fico. A epistemologia nao deveria ser
compreendida como a ere¢ao de um conhecimento absoluto ou tratar a experiéncia como se
tudo se resumisse ao caso de conhecimento.

“Postulado do Empirismo Imediato” discute a no¢ao de experiéncia e a metodologia
filosofica apresentada por Dewey em seu artigo homonimo. O postulado do empirismo imedi-
ato instaura uma metodologia filosofica que permitiria abordar a experiéncia sem se recair
numa visdo restritiva da mesma ou pressupor a ubiquidade da relagdo de conhecimento.
Dewey caracteriza a experiéncia como dindmica e temporal e defende que ela deve ser anali-
sada a partir de um todo integral constituido de partes funcionais.

"Os Tragos Genéricos da Experiéncia” analisa a teoria metafisica de Dewey. O postu-
lado do empirismo imediato ja defendia que caberia ao filésofo descrever os tragos caracteris-
ticos da experiéncia. Dewey defende que o papel da metafisica ¢ descrever os tracos gerais e
irredutiveis da realidade. Em outras palavras, descrever os tragos gerais dos diversos tipos de

eventos encontrados na experiéncia enquanto experienciada.



"O principio de Continuidade” apresenta o conceito de continuidade entre experiéncia
e natureza. Segundo Dewey experienciamos a natureza. A experiéncia se relacionaria direta-
mente com a natureza por fazer parte da natureza. Nesse sentido, ndo experienciamos os da-
dos dos sentidos ou qualquer realidade suprassensivel, mas a propria natureza. A experiéncia
revelaria, em razdo do principio de continuidade para com a natureza, novos tragos da nature-
za antes ndo percebidos. A estética, a moral e a ciéncia, entre outros, sdo meios de relacionar-
mos com a natureza e de revelar aspectos que antes eram indiferentes a nos.

No capitulo “Arte como Experiéncia”, apresentamos a estética e a filosofia da arte de
Dewey. O capitulo abrange as obras: Nature and Experience (1925) e Art as Experience
(1934). Nature and Experience marca o retorno do interesse de Dewey pelos problemas da
estética e da arte e Art as Experience € sua Unica obra inteiramente dedicada ao tema e na qual
ele desenvolve de forma mais acabada sua filosofia da arte.

“Natureza, Experiéncia e Arte” aborda a tese de Dewey segundo a qual a experiéncia €
arte e que a arte € pratica. Para isso, discorremos sobre a analise histdrica do conceito de ex-
periéncia e de arte que ele empreende em Experience and Nature. Segundo Dewey, o rebai-
xamento da experiéncia “pratica” e a valorizacdo de uma “razdo” ou “ciéncia” que atingiria o
conhecimento de verdades eternas e imutaveis se deu por razdes histdricas, isto ¢, pela depre-
ciacdo do que corresponderia a dimensdo inferior do Ser pela filosofia antiga e moderna. A
separacgdo entre conhecimento “pratico” e “contemplativo” gerou uma série de dualismos, em
especial, entre artes “praticas” e belas artes. Cada uma ocupando uma dimensdo valorativa
oposta. Dewey argumenta que toda experiéncia ¢ pratica, porém algumas teriam significado
imediato intrinseco e aprazivel.

“Meios e Fins na Arte” apresenta a critica de Dewey a distingdo entre meios e fins,

especialmente na maneira como ela ¢ tradicionalmente aplicada a arte: considerar a arte como



algo desnecessario ou sem instrumentalidade ou considera-la apenas em razao dos fins que se
supOe que ela deveria levar. Dewey argumenta que a separagdo entre meios e fins ndo é um
traco da natureza ou aspecto da realidade. O dualismo meios e fins teria sido historicamente
criado como reflexo de uma sociedade dualista, que separa a classe trabalhadora da ociosa.
Para Dewey, meios e fins ndo sdo completamente distintos, mas partes de um mesmo processo
interdependente. Portanto, seria equivocado separar a arte Util da arte bela a partir do argu-
mento de que a primeira teria apenas func¢ao instrumental (pouco importando o aspecto quali-
tativo) e a outra seria caracterizada pela inutilidade (sendo o carater qualitativo o aspecto fun-
damental).

Dewey responde a acusacao de que sua filosofia teria pressupostos idealistas estabele-
cendo o conceito de continuidade entre experiéncia e natureza. Em “Continuidade entre Arte e
Natureza” abordamos como esse principio se aplica a arte. Dewey defende que a arte ¢ expe-
riéncia e, portanto, tem sua origem na natureza.

Em “Arte Museolodgica” aborda a critica de Dewey ao que ele chama de concepgdo
museologica da arte. Segundo ele, tal concepgdo segrega a arte das condigdes sociais que ori-
ginam as obras, transformado-as em objetos esotéricos e desprovidos de seus significados ori-
ginais. Desse modo, poderiamos fazer julgamentos sobre a natureza estética desses objetos
mesmo eles estando removidos de seus contextos originais. O museu moderno de arte seria o
fendomeno exemplar dessa concepgdo de arte. J4 em “Raizes naturais da experiéncia estética”
apresentamos as bases natural e orgénica, nas quais Dewey assenta sua noc¢do de experiéncia
em geral e de experiéncia estética.

“Uma Experiéncia”, refere-se a um dos capitulos mais importantes de Art as Experi-
ence — “Having a Experience” — no qual Dewey apresenta sua noc¢ao de experiéncia estética.

O subcapitulo aborda a descricdo extensiva e analise fenomenoldgica daquilo que Dewey



considera ser uma experiéncia que realiza todas as suas possibilidades, isto ¢, uma experiéncia
estética.

Em “Expressao Estética” e “Forma e Substancia” analisamos os conceitos deweyanos
de expressdo, significado, forma e substincia. Para tanto, confrontamos a teoria de Dewey as
teorias contemporaneas a ele, tais como a teoria expressivista de Clive Bell e Leon Tolstoi e a
teoria formalista de Roger Fry.

O capitulo “Experiéncia como Arte” aborda a relacdo entre Dewey e o Expressionismo
Abstrato e o Happening. No subcapitulo “Art as Experience e o Expressionismo Abstrato”
mostrarmos o papel do pensamento de Dewey e do Art as Experience na justificagdo dos pro-
gramas do Federal Art Project através de seu diretor Holger Cahill. Diversos pintores da pri-
meira geracao dos expressionistas abstratos foram funciondrios do Federal Art Project e obti-
veram dessa experiéncia tanto a predilecdo muralista por grandes dimensdes quanto o contato,
direta ou indiretamente, com as ideias de Dewey.

Em seguida, “A Querela” analisa o debate entre Leon Jacobson, Stewart Buettner e
Maurice Berube acerca da influéncia de Dewey sobre os pintores do Expressionismo Abstra-
to. Argumenta-se que Jacobson concebe erroneamente o que Dewey entende por objeto e, por
isso, ele estaria equivocado em afirmar que os pintores expressionistas abstratos teriam sido
influenciados negativamente.

"Ac¢ao e Evento: Rosenberg e o Expressionismo Abstrato” discute a interpretagao
deweyana de Rosenberg do Expressionismo Abstrato e o contrasta com a abordagem forma-
lista de Greenberg do movimento. Argumenta-se que o Expressionismo Abstrato, ao pensar a
pintura como uma acao ou evento, se libertou do formalismo modernista defendido por Gre-

enberg e rompiam com a heranga modernista europeia.
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"O Evento Sublime: Rosemblum e Lyotard” analisa a interpretacao que Robert Rosen-
blum e Jean-Frangois Lyotard realizaram das pinturas expressionistas abstratas, recorrendo ao
conceito moderno de sublime em Burke e Kant. Contrastamos as posi¢cdes de Rosenblum e
Lyotard com os textos sobre o sublime de dois pintores expressionistas abstratos: Robert
Motherwell e Barnett Newman. Argumentamos que a adog@o do termo sublime — como ilimi-
tado ou amorfo — por esses pintores diz mais respeito a uma oposi¢do ao formalismo estético
do que a um retorno consciente as interpretagdes modernas desse conceito.

"O Ensino Experimental da Arte: Black Mountain College” aborda a influéncia das
teorias pedagogicas de Dewey em duas institui¢des de ensino de arte: A Bauhaus e o Black
Mountain College. Ambas institui¢des adotam a nogao de educacdo experimental de Dewey e
a aplicam ao ensino de arte. Argumentamos que, no quadrado da Black Mountain College, o
ensino experimental da arte impulsionou um modelo de arte experimental que implicaria
numa crescente expansao da no¢ao de experiéncia e de obra de arte. A obra de arte passaria a
ser compreendida como um evento.

Em “Experiéncia como Arte: John Cage e Allan Kaprow” apresenta-se a ideia de que a
adocdo da no¢do deweyana de arte como experiéncia influenciou tanto John Cage a criar
4'33” quanto Allan Kaprow a desenvolver sua concepc¢do de performance. O happenings ou
eventos de Kaprow e Cage sdo exemplos da busca pela apreciacdo estética da vida comum,
dos elementos e tragos da experiéncia comum, que foram apagados ou empalidecidos pela
situagdo social moderna e pela situagdo museologica da arte denunciada por Dewey. Kaprow
se vale da nocdo de experiéncia de Dewey justamente para tirar a arte de sua condi¢gdo museo-
logica, para trazer a arte de volta a vida.

Por fim, em “Experiéncia como arte e o fim da arte” discutimos as implica¢des das

ideias de Kaprow e de sua nogao de arte como experiéncia para a tese do fim da arte.
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2. FILOSOFIA DA EXPERIENCIA

2.1. A Experiéncia Expandida

John Dewey teve uma vida longa e produtiva. Suas obras completas? somam trinta e sete vo-
lumes de livros e artigos que o filésofo escreveu entre 1882 e 1953, nos quais ele avancou so-
bre quase todos os dominios da filosofia, ao longo de 92 anos de vida. O tempo ndo diminuiu
a curiosidade filosofica de Dewey. A prova disso ¢ que seu texto fundamental de estética filo-
sofica, Arte como Experiéncia (1934) foi escrito quando Dewey ja era septuagendrio. Antes
da publicacao de Arte como Experiéncia, seu interesse pelos problemas da estética e da arte
eram apenas periféricos e abordados tangencialmente quando Dewey tratava de outros pro-
blemas filoséficos, como em sua filosofia da educagao e sua teoria moral.

Um percurso filosofico de mais de setenta anos ¢ inevitavelmente heterogéneo, repleto
de mudangas, revisdes e criticas internas. A posi¢ao filoséfica de Dewey maduro, professor da
Universidade de Columbia, ¢ bem diferente daquela do Dewey neoéfito, recém-formado na
Universidade de Vermont. Mas apesar das mudangas, revisdes e diferentes influéncias que
agiram sobre o pensamento de Dewey, ha algo subjacente a seu pensamento, que perpassa
toda sua vida dedicada a filosofia: um desejo que aflora no Dewey jovem e que se mantém
aceso no Dewey septuagenario ao escrever Arte como Experiéncia. Esse desejo, como mostra-
remos, ¢ o de oferecer uma filosofia capaz de fazer jus a experiéncia como ela ¢, em toda sua

riqueza e complexidade, encontrada na vida comum.

2 The Collected Works of John Dewey, 1882-153 (37 volumes), Jo Ann Boydston (ed.).
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Pode-se dividir a trajetoria de desenvolvimento do pensamento filosofico de Dewey
em trés grandes periodos3. O primeiro vai desde suas primeiras publicacdes, ainda sob in-
fluéncia do transcendentalismo americano, até a publicagdo de Studies in Logical Theory
(1903), que marcou a viragem pragmatista de Dewey. A segunda fase corresponde as duas dé-
cadas seguintes, periodo em que Dewey desenvolveu sua filosofia da educacdo (pela qual ele
¢ mais conhecido) e seu pragmatismo instrumentalista. O inicio da terceira fase ¢ demarcado
pela publicagdo de Experience and Nature (1925), periodo mais complexo de seu desenvol-
vimento. Embora negligenciado, esse ¢ o periodo em que Dewey reexamina suas teorias filo-
soficas a luz de diversas criticas* e no qual ele apresenta de forma mais elaborada sua metafi-
sica naturalista. Mais importante para nos, ¢ que nesse periodo ele publica Art as Experience
(1934).

A filosofia dominante nos Estados Unidos na época da entrada de John Dewey na
Universidade de Vermont, no final do século XIX, era o empirismo britdnico. Em especial, o
empirismo defendido por John Locke. Isso significa que era amplamente difundida nas uni-
versidades estadunidenses a tese epistemoldgica de que a mente seria uma tabula rasa que
seria preenchida por ideias originadas de sensacdes discretas que, quando combinadas, for-
mam imagens e impressoes. Na politica, o empirismo britanico ¢ visivel no entendimento de
que a sociedade ¢ formada por individuos autonomos e dotados de direitos naturais, que estdo
organizados em acordo com um contrato social. Subjacente a essas ideias epistemoldgicas e

politicas situa-se uma mundividéncia newtoniana, um entendimento de que a realidade ¢ for-

3 Acompanhar aqui a divisdo apresentada por: Philip Zeltner, John Dewey Aesthetic Philosophy, Amsterdam: B.
R. Griiner B.V, 1975; Richard J. Bernstein, John Dewey on Experience, Nature and Freedom. New York: Bobbs
Merrill, 1960.

4 Especialmente as langadas por seus colegas da Universidade de Columbia, sobretudo por Woodbridge. Sobre
isso: WESTBROOK, Robert. B. John Dewey and American Democracy. Ithaca: Cornell University Press, 1991,
p- 119.
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mada por entidades independentes e discretas e que tudo poderia ser explicado em termos de
causa e efeito.

Contudo a hegemonia do empirismo sobre outras doutrinas filoséficas era algo que
desagradava muitos dos entdo professores de filosofia. O empirismo, como Menand comenta,
“ndo parecia capaz de deixar espaco ao sobrenatural (o que ndo pode ser conhecido pelos sen-
tidos) e ao milagroso (a causa ndo causada)” (MENAND, 2001, p. 244, tradugdo nossa).
Grande parte dos professores que lecionavam nas universidades estadunidenses eram oriundos
de seminarios e ministérios cristdos e, portanto, educados primeiramente em teologias. Os
dogmas religiosos demarcavam claramente o ambito e o limite do pensamento filoséfico. Di-
ante de um enfrentamento entre especulacdes filosoficas e dogmas teologicos, a religido sairia
vitoriosa. A filosofia deveria ser uma serva das verdades reveladas da religido e um meio para
compreendé-las melhors.

A Universidade de Vermont era uma excec¢ao ao cenario académico daquele pais. La
Dewey encontrou um ambiente critico ao atomismo e sensualismo lockeano. O pensamento
alemao - sobretudo Kant e o idealista de Hegel - ocupou o lugar que pertencia tradicionalmen-
te ao empirismo britdnico. Embora, em muitos casos, a filosofia alema fosse ensinada através
das interpretacdes proprias de Samuel T. Coleridge e dos transcendentalistas americanos. Em
seu artigo autobiografico “From Absolutism to Experimentalism” (1930), que narra as vicissi-
tudes do pensamento deweyano desde sua posi¢cdo transcendentalista de juventude até a con-

solidacao de sua posi¢ao experimentalista madura, Dewey relata que:

5 Em “From Absolutism to Experimentalism” Dewey diz: “Teachers of philosophy were at that time al-

most to a man, clergymen; the supposed requirements of religion, or theology, dominated the teaching of philo-
sophy in most colleges” (DEWEY, 1998a, p. 15).

6 Dewey comenta que seu antigo professor Henry Torrey nunca “deixava a mente ir” em razéo da doutri-
na cristd. Torrey teria dito a Dewey: “Undoubtedly pantheism is the most satisfactory form of metaphysics intel-
lectually, but it goes counter to religious faith” (DEWEY, 1998a, p. 15).
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A Universidade de Vermont se orgulhava bastante de sua tradi¢do em filosofia. Um de seus
primeiros professores, Dr. Marsh, era praticamente a primeira pessoa nos Estados Unidos a
se arriscar nos especulativos e dibios mares ortodoxos do pensamento alemao — aquele de
Kant, Schelling e Hegel. O empreendimento, certamente, foi realizado via Aid fo Reflection
de Coleridge. Mesmo essa generalizagdo especulativa, em sua ligeira tendéncia em raciona-
lizar o corpo das doutrinas teoldgicas cristds, criou um alvorogo entre os conservadores
eclesiasticos (DEWEY, 1998a, p. 14-5, tradugdo nossa)

Os anos iniciais da formacgao filosofica de Dewey foram marcados pelo esforco em
compreender a realidade como uma totalidade organica e indivisivel entre a parte e o todo,
entre matéria e espirito, opondo-se, com isso, a0 empirismo atomista; e, de justificar a fé cris-
ta através da introspecgdo e da intuigdo. Isto ¢, fundamentar a possibilidade do cristianismo
por meio da analise da mente e das ideias inatas que seriam imediatamente acessiveis e que
revelariam as leis do nosso ser. No entanto, o interesse de Dewey pelo cristianismo e intuici-
onismo caracteristicos do transcendentalismo americano duraria pouco tempo.

Em relagdo ao cristianismo, Dewey relata em seu artigo autobiografico que “as con-
tendas que surgiram posteriormente entre a aceitacao da fé e da rejei¢do das crengas tradicio-
nais e institucionais vieram de experiéncias pessoais € ndo dos efeitos da instrugao filosofica”.
(DEWEY, 1998a, p. 15, traducdo nossa). Porém, intelectualmente, a religido e o intuicionismo

ndo foram capazes de suprir seus interesses filosoficos.

Nao menciono essa fase teoldgica e intuicionista pois ela ndo teve qualquer influéncia dura-
doura sobre o meu desenvolvimento, exceto negativamente. Aprendi a terminologia de uma
filosofia intuicionista, mas ndo profundamente ¢ de forma alguma ela satisfez o que eu es-
tava vagamente procurando. (DEWEY, 1998a, p. 15, tradugio nossa).

Aquilo que Dewey estava “vagamente procurando” e que o despertou filosoficamente,
contudo, ndo era fruto da influéncia de algum professor de filosofia em Vermont ou dos trans-
cendentalistas americanos, ou mesmo de algum pensador antigo ou moderno. Como ele relata,

a sua motivagao filosofica surgiu por outros caminhos.

Houve (...) um curso no ano anterior que me incitou um gosto que, em retrospectiva, pode
ser chamado de filosofico. Era um curso um tanto curto, sem trabalho de laboratdrio, em
fisiologia, um livro de Huxley sobre o tema. E dificil falar com exatiddo sobre o que inte-
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lectualmente me aconteceu ha tantos anos, mas tenho a impressdo que havia obtido desse
estudo um sentido de unidade interdependente e inter-relacionada que deu forma as agita-
coes intelectuais que eram anteriormente rudimentares, € criou uma espécie de tipo ou mo-
delo de visdo das coisas ao qual o material de qualquer campo deve se conformar. Subcons-
cientemente, pelo menos, fui levado a desejar um mundo e uma vida que teriam as mesmas
propriedades que tinha o organismo humano na imagem dele extraida dos estudos do trata-
do de Huxley. Em todos os acontecimentos, eu tive um grande estimulo do curso, mais do
que de qualquer coisa que tive contato antes; ¢ como nenhum desejo foi despertado em mim

para continuar nesse ramo do conhecimento, eu dato dessa época o despertar de um interes-
se filosofico distinto” (DEWEY, 1998a, p. 14, traducdo nossa).

E dificil ndo ver a influéncia dos transcendentalistas ou do idealismo nessa ansia de
Dewey por unidade. Contudo, a inspiragdo vinda de Huxley e da biologia acompanhara
Dewey por toda a vida e influenciard profundamente sua concep¢do madura de experiéncia.
Na verdade, a busca por um conceito abrangente e organico de experiéncia ditard o curso de
seu desenvolvimento filos6fico. Uma busca que, como o titulo de seu artigo autobiografico
indica, parte do transcendentalismo, passa pelo instrumentalismo e culmina naquilo que ele
chama de experimentalismo.

Apos se graduar na Universidade de Vermont em 1879, Dewey continuou seus estudos
na Universidade John Hopkins no ano de 1882. Essa mudanga representou também uma mai-
or aproximacao de Dewey com o pensamento de Hegel, uma aproximagdo que ndo estava
permeada com as interpretagdes dos transcendentalistas. Dewey encontrou nas prelecdes de
George S. Morris sobre Hegel uma forma de satisfazer aquele desejo intelectual que foi des-
pertado em Vermont pelas imagens do livro de Huxley, mas que aquela altura era apenas uma
visdo. Seu desejo por unificacdo seria impossivel de ser satisfeito através do intuicionismo,
Jjustamente em razdo do intuicionismo implicar, na visdo de Dewey, uma dicotomia insupera-
vel entre razao e mundo.

Hegel, por outro lado, guarneceu Dewey com um aparato filoséfico capaz de lidar
com os problemas e dicotomias que lhe incomodavam havia tempos. A filosofia deixou de ser

uma “ginastica intelectual” ou uma mera analise dos argumentos dos filosofos do passado, de
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seus erros ¢ acertos. Nesse sentido, o contato com Hegel foi libertador para Dewey, como ele

mesmo comenta:

Havia também razdes “subjetivas” para a atragdo do pensamento de Hegel sobre mim, ele
supria uma busca por unificagdo que era, sem duvida, um forte desejo emocional, e ainda
era um desejo que somente o assunto intelectualizado poderia satisfazer (...). Meu estudo
filosofico inicial foi uma ginastica intelectual. A sintese de Hegel de sujeito e objeto, maté-
ria e espirito, divino e o humano, ndo era, contudo, mera féormula intelectual; ela atuou
como um imenso livramento, uma libertagdo. O tratamento de Hegel da cultura humana,
das institui¢des e das artes implicou a mesma dissolucdo das rigidas paredes divisorias, e
tinha uma atrag@o especial para mim (DEWEY, 1998a, p. 17, tradug@o nossa).

Durante o restante da década de 1880, Dewey continuou sua trajetdria neo-hegeliana.
Westbrook comenta que seus ensaios e livros dessa €poca “aplicavam o idealismo organico
que ele aprendeu com Morris € com os neo-hegelianos britanicos” (WESTBROOK, 1991, p.
21, tradugdo nossa). E o caso, por exemplo, de Leibniz’s New Essay Concerning the Human
Understanding (1888), no qual Dewey se mostra simpatico as criticas de Leibniz a epistemo-
logia lockeana. Dewey acreditava que a ideia de organismo e as categorias de crescimento
organico que regiam a filosofia de Leibniz mostravam a especificidade do filésofo alemdo
entre os modernos. Dewey acreditava, explica Westbrook, que “confrontado com o rigido du-
alismo de Descartes, Leibniz ofereceu uma nova filosofia da unidade superior ao panteismo
de Espinosa, uma filosofia ‘da unidade na diversidade e através da diversidade, ndo o princi-
pio vazio de unicidade” (WESTBROOK, 1991, p. 21, tradugdo nossa).

Dewey publica em 1886 dois artigos que o distinguem do neo-hegelianismo: “The
Psychological Standpoint” (1886) e “Psychology as Philosophic Method” (1886). Em “The
Psychological Standpoint”, Dewey argumenta que os empiristas sensualistas abandonaram o
ponto de vista da psicologia. Segundo o pragmatista, os fildsofos empiristas esqueceram que
os objetos de investigacao da filosofia s6 poderiam ser determinados pelo que ¢ encontrado na
experiéncia e erraram ao introduzir em suas teorias entidades ndo observaveis para explicar a

experiéncia.
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Ja em “Psychology as Philosophic Method”, Dewey argumenta que os neo-hegelianos
incorreram no mesmo erro que Kant cometeu. Do ponto de vista do pragmatista, explica
Good, tanto Kant quanto os neo-hegelianos falharam ao “tentar explicar a experiéncia através
da introdug@o de elementos que estariam para além da experiéncia possivel quando postula-
ram um eu transcendente absoluto” (GOOD, 2006, p. 305, tradugdo nossa). Dewey acreditava
que a melhor forma de evitar recair no erro de postular qualquer coisa para além da experién-
cia seria seguir o caminho mais seguro e cientifico da psicologia experimental. De fato,
Dewey ja havia defendido em “The New Psychology” (1884) que a psicologia experimental
seria superior a psicologia sensacionalista, visto que nao recorreria a introspec¢ao como me-
todologia, mas a experimentagao em laboratorio.

Os dois artigos de 1886 evidenciam o esfor¢o inicial de Dewey de unir os resultados
da psicologia experimental trazida da Alemanha pelo psicologo e filésofo pragmatista Willi-
am James ao idealismo hegeliano. Ao incorporar a psicologia experimental ao idealismo,
Dewey almejava, explica Westbrook, “dar ao idealismo um fundamento seguro na analise ci-
entifica da experiéncia humana” (WESTBROOK, 1991, p. 23, traducdo nossa). Em outras
palavras, Dewey acreditava que a psicologia experimental deveria substituir a logica idealista
como método filosoéfico.

Entre os anos de 1890 e 1905 Dewey afastou-se lentamente do hegelianismo. Contudo
esse afastamento ndo significou de forma alguma um abandono ou renlincia a influéncia de
Hegel sobre seu pensamento. A busca por unidade e integridade da experiéncia e a dentncia
de falsas dicotomias (e consequentemente, de falsos problemas filosoficos) acompanharam
Dewey por toda sua vida. Dewey, em seu artigo, nos conta: “Eu nunca deveria pensar em ig-
norar, muito menos negar, (...) que a familiaridade com Hegel deixou um sedimento em meu

pensamento” (DEWEY, 1998a, p. 18, tradugdo nossa). No entanto, nos alerta o pragmatista “a
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forma, o esquematismo, de seu pensamento agora me parece artificial ao extremo” (DEWEY,
1998a, p. 17, tradug@o nossa).

A biologia evolucionista de Charles Darwin aos poucos ocupou o lugar que Dewey
anteriormente destinava a Hegel em seu pensamento. Darwin surgia como uma proposta teo-
rica menos artificial e mais natural e cientifica, mas que preservava o carater dindmico e con-
flituoso da experiéncia fundamental para o organicismo de Dewey e a sua teoria da experién-
cia. Contudo, esse movimento foi mais uma agao de sobreposi¢ao do que substitui¢do do pen-
samento hegeliano. Richard Bernstein explica a importancia de Hegel para o desenvolvimento

do pensamento deweyano e o que ficou de Hegel nele:

A despeito dessa forte atragdo, Dewey gradualmente afastou-se de Hegel. Darwin o substi-
tuiu como fonte de inspira¢do para a natureza orgénica, dindmica e mutante da vida. Mas
fatores “subjetivos” que originalmente atrairam Dewey para Hegel permaneceram com ele
através de sua vida e marcaram profundamente sua versdo experimentalista do pragmatis-
mo. O conceito deweyano de experiéncia como uma relagdo que engloba espago e tempo,
envolve tanto a sua passividade quanto a sua atividade, mostra a influéncia hegeliana. Sujei-
to e objeto sdo entendidos como distingdes funcionais no interior de uma dinamica de de-
senvolvimento da experiéncia unificada. Como Hegel, Dewey ¢ um critico de todo dualis-
mo e das dicotomias fixas que tém atormentado a filosofia incluindo mente e corpo, assim
como experiéncia e natureza. A hostilidade de Dewey ao meramente formal e estatico foi
inspirada por Hegel. Dewey, como Hegel, esta alerta para a fung@o dos conflitos na experi-
éncia: como eles sdo superados no curso da experiéncia ¢ como novos conflitos eclodem
(BERNSTEIN, 2010, p. 317, traducdo nossa).

Apo6s 1905, Dewey muda seu vocabulério, evitando usar termos hegelianos em seus
textos. A razdo para essa mudanga ¢ pratica. A essa altura Dewey ja havia sofrido sua “vira-
gem” pragmatista e buscava defender esse novo método filos6fico como recém-empossado
presidente da The American Philosophical Association. Good explica que nesse ambiente, em
meio aos debates entre pragmatistas, realistas e idealistas, “era comum exagerar a posi¢ao do
oponente e todos os idealistas eram comumente aglomerados como vendedores desonestos de
uma mente transcendente absoluta e teleoldgica e historicamente necessaria” (GOOD, 2006,
p. 305, traducdo nossa). Com isso, a utilizagdo do vocabulario hegeliano ja fazia com que

Dewey encontrasse uma audiéncia resistente. Outro fator foi o estopim da Primeira Guerra
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Mundial. Os Estados Unidos foram tomados por uma forte paranoia acerca da periculosidade
das filosofias germanicas, vistas como fundamentalmente antidemocraticas.

Contudo ¢ inegavel que, mesmo alterando o seu vocabulario, um sedimento hegeliano
ficou depositado no pensamento de Dewey. Um deposito cujos recursos ele langou mao para
desenvolver um conceito de experiéncia dinamico e abrangente. Isto ¢, o conceito de experi-
éncia que ele usou como ferramenta metodologica para criticar aquilo que ele considerava
como visdes restritivas e limitantes que as filosofias historicamente assentaram sobre a expe-

riéncia humana ao compartimentalizé-la e ao inventar uma série de dicotomias.

2.2. O Conceito de Arco-Reflexo na Psicologia

O evento que acelerou o afastamento de Dewey do idealismo foi a publica¢ao do Principles of
Psychology (1890) de William James. A obra de James marcou uma importante mudanca na
forma como a psicologia era estudada nos Estados Unidos. Embora a psicologia experimental
estivesse presente nos curriculos académicos desde meados do século XIX, nenhuma obra
nessa area tinha a radicalidade das ideias apresentadas no Principles of Psychology. Nessa
obra, James se apoiou nos avangos da fisiologia e neurologia da época, evitando a hipostasia-
c¢do e influéncia do empirismo sensacionalista. Além disso, James foi um dos primeiros psico-
logos a levar em conta as implicacdes da teoria da evolugdo de Darwin — as nog¢des de adapta-
cdo e mutabilidade das espécies vivas — em seus estudos.

Westbrook explica que, apds ter contado com Principles of Psychology de James,

Dewey comegou a se perguntar se uma séric de problemas filoséficos ndo seria a con-
sequéncia de uma tendéncia dos filésofos a hipostasiar divisdes funcionais da experiéncia
humana em divisdes ontoldgicas entre entidades supostamente reais. Confrontado com es-
sas divisdes entre sujeito e objeto, homem e natureza, razdo e fato, os idealistas absolutos
sobrepuseram essa separagdo colocando uma consciéncia absoluta dentro dessas divisoes,
que seriam apenas divisdes de uma fungdo organica. Mas, como a biologia e a psicologia
parecem sugerir a Dewey, se essas divisdes ontologicas fossem tdo irreais na experiéncia
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humana como a suposta experiéncia de Dewey? Entdo ndo haveria qualquer necessidade de
introduzir um Absoluto para unificar a experiéncia por meio de prestidigitacdo logica, um
procedimento que trouxe consigo uma série de problemas (...). Se a experiéncia fosse orga-
nica em primeiro lugar, entdo a indagacdo para os filosofos ndo seria, como tem sido por
séculos, como as coisas pode possivelmente se unir na experiéncia, mas, ao invés disso, por
que elas parecem se fragmentar e o que essa aparente fragmentagdo significa (WESTBRO-
OK, 1991, p. 67, traducdo nossa).

A influéncia da psicologia experimental de James sobre a nocdo de experiéncia de
Dewey aparece de maneira mais nitida em “The Reflex Arc Concept in Psychology” (1896),
no qual Dewey articula sua tese incipiente de que a experiéncia ¢ composta de divisdes orga-
nicas funcionais e ndo de divisdes ontoldgicas singulares. Para isso, ele examina os conceitos
de arco-reflexo e estimulo-resposta, tipicos das querelas dos teoricos da psicologia daquele
periodo.

As pesquisas no campo da anatomia neurologica do século XVII ja haviam mostrado
resultados experimentais cujas implicacdes eram surpreendentes. Sir Charles Bell
(1774-1842) havia descoberto a existéncia de duas espécies de nervos: os motores € os sensi-
tivos, e Frangois Megendie e Johannes Miiller evidenciaram a relagdo entre estimular um ner-
Vo € a resposta motora consequente. Desse modo, em meados do século XIX, quando as uni-
versidades estadunidenses comegaram a montar seus laboratorios de psicologia experimental,
a existéncia de arco-reflexos era plenamente aceita. Os cientistas mudaram o entendimento
que se tinha do funcionamento cognitivo, como ressalta Wesep, quando “colaboraram no tra-
cado de um quadro bem nitido e claro daquilo que mais tarde viria a receber a designagdo de
arco-reflexo, ligando o cérebro ao sistema nervoso, fazendo dele assim, mais do que um re-
ceptor, também um transmissor” (WESEP, 1960, p. 219).

Esse novo modelo de sistema nervoso tinha a vantagem de caracterizar a vida mental
de forma mais ativa. Comecgava-se a ver o cérebro nao mais como um mero receptaculo passi-

vo diante do mundo, mas, como 0s avangos experimentais concluiram, ele possuiria também
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um papel ativo. Contudo, para Dewey, o modelo de experiéncia representado pelas concep-
¢oes dominantes de arco-reflexo e estimulo-resposta estavam repletas de dualismos entre sen-
sacdo e ideias, corpo e mente, que seriam “residuos metafisicos” sem qualquer apoio nas teo-

rias cientificas ou na psicologia experimental. Como Dewey explica,

A concepgdo comum da teoria do arco reflexo, ao invés de ser um caso de simples ciéncia, é
uma residuo do dualismo metafisico, primeiro formulado por Platdo, segundo o qual a sen-
sacdo ¢ um habitante ambiguo na fronteira da alma e do corpo, a ideia (ou processo central)
¢ puramente psiquico, ¢ a a¢do (o movimento) puramente fisico. Desse modo, a formulagéo
do arco reflexo ndo ¢ fisica (ou fisioldgica) nem psicoldgica; ¢ uma pressuposi¢cdo materia-
lista-espiritualista amalgamada (DEWEY, 1998b, p. 7, tradug@o nossa).

Dewey ilustra a agdo arco-reflexiva descrevendo uma crianca que estende a mao para pegar a
chama de uma vela e se queima. Essa descricdo corresponde a ilustragdo de uma crianga es-
tendendo a mao em direcdo a uma vela presente nas paginas iniciais do Principle of Psycho-
logy de James. Nessa imagem ainda sdo representadas com linhas as correntes nervosas se-
guindo dos olhos em dire¢ao as maos, representando por meio dessas a propensao reflexiva da
crian¢a de apanhar a chama da luz em seu primeiro contato com tal objeto. Em “The Reflex

Arc Concept in Psychology”, Dewey pede que,

consideremos a ilustragdo familiar da crianga-vela. A interpretacdo corriqueira relataria que
a sensagdo da luz ¢ um estimulo para o apanhar como uma resposta, a queimadura resultan-
te ¢ um estimulo para retirar a mao como resposta ¢ assim por diante. Certamente ndo ha
duvida de que esta ¢ uma maneira grosseira e pratica de representar esse processo. Mas
quando perguntamos por sua adequagdo psicologica, o caso ¢ bem diferente. Mediante ana-
lise, descobrimos que ndo comegamos com um estimulo sensorial, mas com uma coordena-
¢do sensorio-motora, a coordenagdo dptico-ocular, e que num certo sentido ¢ o movimento
que ¢ primario, e a sensagdo que é secundaria, o movimento do corpo, da cabega e musculos
oculares, determinando a qualidade do que ¢ experienciado. Em outras palavras, o verdadei-
ro comeco ¢ com o ato de ver; € o olhar, e ndo a sensagdo de luz. O guale sensorial fornece
o valor do ato, assim como o movimento fornece seu mecanismo ¢ controle, mas a sensacao

¢ o movimento estdo dentro e nao fora do ato. (DEWEY, 1998b, p. 4, tradug@o nossa).
A interpretagdo comum entende que — na situagdo crianca-vela — a sensacao da luz se-
ria o estimulo para a resposta da crianca de tocar a chama, e a queimadura seria o estimulo
para a resposta de retirar a mao. Consequentemente, a situagdo toda seria composta de séries

de atos discretos, analisados separadamente e, principalmente, externos a qualquer experién-
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cia da crianga. Contudo, Dewey defende, esse entendimento ¢ defeituoso “na medida em que
pressupde o estimulo sensorial e a resposta motora como existéncias fisicas distintas enquanto
que, na realidade, estdo sempre dentro de uma coordenagdo” (DEWEY, 1998b, p. 4, tradugdo
nossa).

Do ponto de vista de Dewey, caso se abandonassem os “residuos metafisicos” e os du-
alismos que permeiam a nogao de arco-reflexo, dever-se-ia entender a experiéncia como uma
unidade organica abrangente dentro da qual estimulo e resposta ndo seriam considerados
como entidades distintas ou existéncias separadas. Desse modo, estimulo e resposta, ou sen-
sacdo e agdo, deveriam ser analisados dentro de uma experiéncia mais ampla e inclusiva em
que, segundo Dewey, “estimulos sensoriais (...) € as respostas motoras sejam vistas, ndo como
entidades separadas e completas em si mesmas, mas como divisdes de trabalho, fatores funci-
onais, dentro de um todo concreto” (DEWEY, 1998b, p. 4, tradu¢dao nossa). Estimulo e res-
posta existiriam somente dentro de circuitos mais abrangentes e teriam significancia a medida
em que desempenham algum papel na manuten¢do ou reconstrucao do circuito no qual estdo
presentes. Assim sendo, a situagdo crianca-vela deve ser entendida como um circuito e, por-
tanto, o evento nao teria inicio com a luz da vela como um estimulo externo a crianga.

O ponto de partida seria o ato de ver da crianga, dentro do qual a sensacdo e o estimu-
lo da luz funcionaria. O ver estimularia a agdo de pegar, a qual seria incorporada numa coor-
dena¢do mais abrangente incluindo olhos-brago-mao. A dor provocada pelo contato da mao
com a chama nao seria uma sensagdo externa, mas condicionaria o desenvolvimento posterior
de todo circuito. A crianga passaria a ver a chama nao mais como um ponto luminoso, mas
como uma luz-que-provoca-dor-quando-tocada. Nesse sentido, a crianga aprendeu alguma
coisa, pois, explica Dewey, “somente em razao da quales calor-dor entrar no mesmo circuito

da experiéncia com a quales 6tico-ocular e muscular que a crianca aprende a partir da experi-
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éncia e ganha a habilidade de evitar a experiéncia no futuro” (DEWEY, 1998b, p. 4, traducao
nossa).
As implicacdes epistemoldgicas da abordagem de Dewey sdo significativas. Conforme

Sleeper comenta,

Dewey tenta mostrar que o organismo ndo ancora quaisquer aparatos reflexivos mecanicos
a priori que controlariam a ag@o e formariam as bases da crenga e do habito — nenhum re-
flexo, em outras palavras, que significasse a presenga organica de algo como as formas a
priori do pensamento de Kant — mas, ao invés disso, que todas as formas de pensamento sdo
o resultado das rela¢des entre o organismo ¢ seu ambiente” (SLEEPER, 1986, p. 57, tradu-
¢40 nossa).

Com base nessa perspectiva naturalista, todo processo cognitivo tem uma funcao tele-
oldgica de reajustamento e adaptabilidade do organismo em suas relagdes com seu meio cir-
cundante. Como Westbrook elucida, “o pensamento, por essa Otica, seria uma funcio natural
que teria evoluido a fim de servir aos interesses da sobrevivéncia humana” (WESTBROOK,
1991, p. 70, tradug@o nossa). Isso implica numa concep¢ao naturalista de como o pensamento
funciona que distinguiria Dewey dos empiristas e idealistas, pois, como explica Westbrook,
enquanto “os empiristas e idealistas tendiam a igualar a experiéncia com o conhecimento (...),
Dewey claramente subordina o conhecimento a acao” (WESTBROOK, 1991, p. 70, tradugao
nossa).

Nas relagdes entre o organismo e seu ambiente pode-se nao se ter no¢do desse circuito
funcional. O que significa que o organismo estd adaptado ao seu ambiente e que a acdo satis-
faz o fim desejado, ou seja, dentro do circuito ndo ha qualquer impedimento que compele o
organismo a revisdo ou a ado¢ao de uma nova atitude diante de alguma mudanca ambiental.
Dewey observa que — na medida em que tudo ocorra bem na experiéncia — quando nio ha
qualquer interrupcao no circuito funcional ou qualquer situacdo problemadtica ndo temos cons-
ciéncia do estimulo e resposta. Agiriamos de acordo com um habito j4 estabelecido e adequa-

do ao seu fim. Um hébito estabelecido, afirma Dewey, ¢ “simplesmente uma sequéncia conti-
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nuamente ordenada de atos, todos adaptados e na ordem de sua sequéncia, para alcancar um
certo fim objetivo” (DEWEY, 1998b, p. 7, tradug¢do nossa). Portanto, comenta Westbrook,“o
estimulo e a resposta conscientes surgem apenas em situacdes em que um conflito ocorreria
dentro de uma coordenagdo e o agente estaria duvidoso de como completé-lo” (WESTBRO-
OK, 1991, p. 69, traducdo nossa).

Assim, como ja foi dito, estimulo e resposta ndo sdo distingdes existenciais, mas, de-
fende Dewey, “distin¢des teleologicas, isto ¢, distingdes da fungdo ou da parte desempenhada,
com referéncia ao alcance ou a manutengdo de um fim” (DEWEY, 1998b, p. 7, tradugdo nos-
sa). Esse fim diz respeito, sobretudo, a sobrevivéncia e ao bem-estar do organismo dentro de
seu ambiente. O aspecto teleologico e organico da experiéncia tem um papel fundamental no
conceito de experiéncia de Dewey, o qual ficard ainda mais destacado com o amadurecimento
do seu experimentalismo. A doutrina que defende que a experiéncia, o pensamento € a acao
estdo sempre direcionados a um fim pode também ser denominada de voluntarismo. Shook

comenta que o carater teleologico da experiéncia,

substitui a passividade exigida pelo sensualismo, pela atividade permitida por aquilo que se
poderia denominar “voluntarismo”. O voluntarismo salienta o papel da vontade no direcio-
namento da experiéncia e da atividade humana. As agdes voluntarias devem englobar até
mesmo a aquisi¢cdo de informagdes sobre o ambiente. Isso vai muito além da ideia de que os
organismos devem orientar-se para as fontes das sensagdes. O voluntarismo afirma que o

contetdo e o sentido mesmo de qualquer experiéncia sdo parcialmente dependentes da ati-
vidade teleologica de um organismo. (SHOOK, 2002, p. 145).

Embora a anélise oferecida por Dewey em “The Reflex Arc Concept in Psychology”
estivesse impregnada de um vocabulério psicologico que parece a nos hoje extravagante, as
consequéncias das posicoes defendidas nesse artigo definiram, em grande medida, o percurso
de amadurecimento de sua filosofia. Em sua discussao do conceito de arco-reflexo ja encon-

tramos uma critica aos dualismos que sera aprofundada em suas obras futuras. De fato, o
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compromisso que Dewey assume aqui ¢ tdo somente com a psicologia experimental € com o
naturalismo, como outorgado respectivamente por James e Darwin.

As consequéncias epistemoldgicas daquele artigo, a saber, a ideia de que a agdo ¢ um
dos componentes do pensamento ¢ do conhecimento (o pensamento ndo ¢ simplesmente assi-
milagdo passiva e o conhecimento ndo ¢ espelhamento da realidade) e a doutrina do volunta-
rismo, terdo implicagdes filosoficas, praticas e pedagdgicas. Dewey explorou as implicagdes
pedagogicas de suas nog¢des de pensamento e experiéncia durante seu periodo como diretor da
escola-laboratdrio, ou escola Dewey como ficou conhecida: o programa experimental de edu-

cacdo da Universidade de Chicago.

2.3. A lIndustria Epistemologica

As implicagdes epistemoldgicas de “The Reflex Arc Concept in Psychology” e a mudanca
para a Universidade de Columbia levaram Dewey a empreender uma revisao critica da filoso-
fia moderna. Dewey concordava em parte com os realistas, principalmente acerca de suas po-
sicdes anti-idealistas: seria falacioso argumentar que todo objeto teria sua existéncia condici-
onada a sua presen¢a numa consciéncia. No entanto, para o pragmatista, tanto o realismo
quanto o idealismo estavam presos a uma pretensa “disciplina da epistemologia”. Dewey se
refere, com a expressdo “disciplina da epistemologia”, a toda uma tradigdo filosofica que,
desde o século XVII, colocou os problemas da epistemologia no cerne da filosofia. E os efei-
tos duradouros dessa tradicao filos6ficos eram sentidos nos debates contemporaneos a Dewey
entre neo-idealistas e realistas. Segundo Westbrook, a consequéncia dessa tradicdo epistemo-

logica foi que,

Realistas e idealistas (...) herdaram dessa tradicdo moderna uma concepgdo deteriorada de
experiéncia e derivaram dai concepgdes igualmente deterioradas de conhecimento e verda-
de. Era tempo, Dewey acreditava, ndo de oferecer novas solugdes aos problemas epistemo-
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l6gicos tradicionais, como os realistas desejavam, mas de levantar diividas corrosivas sobre
a legitimidade dos proprios problemas (WESTBROOK, 1991, p. 124, tradugdo nossa).

Na visdo de Dewey a filosofia moderna seria essencialmente epistemologia. E ao en-
tender a epistemologia como a disciplina central da filosofia, a filosofia moderna teria deixa-
do dimensdes importantes da realidade humana de fora do escrutinio da investigagao filosofi-
ca ou simplesmente teria reduzido essas dimensdes a problemas epistemologicos. Além disso,
Dewey acreditava que os epistemologos modernos estariam comprometidos com uma con-
cepcao de conhecimento que ndo corresponderia ao entendimento do homem comum, atuando
na vida cotidiana. Para o homem comum, o processo de conhecer, por assim dizer, envolveria
tentativa e erro, esforco direcionado aos problemas e uma relagao estreita com a vida ordina-
ria. Para o filésofo moderno, por outro lado, conhecimento significaria uma realidade ultima
objetiva, universal e completa.

Segundo Dewey, os epistemdlogos teriam sido incapazes de atingir a realidade ltima
e imutavel prometida pela filosofia moderna. O desfecho desastroso disso foi que, a0 promo-
ver uma realidade tltima, os epistemdlogos tripudiam das crengas cotidianas do homem co-
mum e do conhecimento mundano da ciéncia. Dewey acreditava que a epistemologia moder-
na estava condenada ao fracasso. Nao caberia mais aos filosofos tentar erigir um edificio ted-
rico como se fosse a replicacdo de outra realidade. A filosofia, para obter os bons resultados
da ciéncia, deveria se espelhar nos procedimentos cientificos e correr riscos de erros, revisdes
e acertos, aos quais a ciéncia esta submetida.

O grande erro da “industria epistemologica”, como Dewey chama essa inclinagdo mo-
derna de igualar filosofia a epistemologia, encontra-se em sua suposicao da ubiquidade da
relagdo de conhecimento. A industria epistemoldgica trataria a experiéncia exclusivamente

como um caso de conhecimento em que sujeito e conhecimento estariam separados do mundo
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objetivo que se deseja conhecer. Segundo Dewey, isso ficaria mais evidente no modo como os
realistas e idealistas lidam com o problema das ilusdes perceptuais.

Os realistas, na medida em que consideram a percep¢do como um caso de conheci-
mento, sdo incapazes de lidar com ilusdes perceptuais. Dewey acredita que diante, por exem-
plo, de linhas paralelas que aparentam convergir no horizonte, os realistas ndo um desenho ilus-
trando isso conseguiriam explicar se o objeto percebido era o mesmo objeto real diretamente
apresentado a consciéncia’. Pois, se a percepcao fosse exclusivamente um caso de conheci-
mento, o objeto fisico e o objeto conhecido deveriam corresponder. O idealista, por outro
lado, encontraria nos casos de ilusdo perceptual, a prova de que os objetos de conhecimento
sdo transformados através da relagdo que eles estabelecem com o sujeito de conhecimento.
Assim, o carater ambiguo da percepcao e da realidade comprovaria as transformacgdes que a
consciéncia opera no objeto de conhecimento. As conclusdes dos realistas e idealistas, no fim
das contas, sdo diametralmente opostas. Mas, acredita Dewey, devido as suas raizes moder-
nas, ambos tratam a percep¢ao como um caso de conhecimento.

No entendimento de Dewey, todos os problemas criados pelos realistas e idealistas.
seriam evitados se eles tivessem naturalizado a percepcao, isto €, se eles tivessem tratado a
percep¢ao como um evento natural que nao tem “mais valor e status de conhecimento do que
um banho ou uma febre” (DEWEY, 1916, p. 6, tradugdo nossa). Nessa perspectiva naturalista,
explica Westbrook, “a duplicidade numérica entre objetos e a percep¢do humana deles — entre
trilhos paralelos e a percep¢do da convergéncia dos trilhos (...) ndo coloca qualquer dificulda-
de” (WESTBROOK, 1991, p. 122, traducao nossa). Desse modo, os trilhos seriam objetos
reais, assim como a ilusdo de convergéncia no infinito também seria real. Nao haveria aqui a

duplicidade imposta entre objeto real e a falsa existéncia. Usando outro exemplo de Dewey,

7 Para um exemplo de iluséo perceptual, ver Figura 1: llusdo de Zéliner, p. 35.
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uma estrela ha anos-luz € um objeto real e a sua luz visivel também ¢ um objeto real. A estrela

astronOomica, argumenta Dewey,

¢ um objeto real, mas ndo “o0” objeto real; a luz visivel ¢ outro objeto real, averiguado,
quando o conhecimento ocorre, ser um acontecimento que esta em processo continuo com a
estrela. Uma vez que a luz vista é um evento dentro de um processo continuo, ndo ha ponto
de vista a partir do qual sua “realidade contrasta com a da estrela (DEWEY, 1916, p.

254-255, traducdo nossa).

E importante notar que Dewey ndo nega a importancia da percepgdo para o conheci-
mento ou que o conhecimento tenha qualquer relagdo com a percepgdo. Na verdade, de acor-
do com sua teoria da inquiri¢ao, o resultado de qualquer inquiricdo deve retornar a experién-
cia primaria e, com isso, a percep¢ao tem relevancia tanto em comegar um processo de inqui-
ricdo quando em poOr fim a ele. O que estaria em jogo aqui, antes, ¢ a exclusividade dada pela
filosofia moderna a percepcao e a relagao de conhecimento como se elas fossem as tinicas ou
as mais significativas formas de o homem interagir com seu meio ou a realidade.

As implicacdes da critica que Dewey langou a ubiquidade da relacdo de conhecimento
ndo se restringem ao dominio da epistemologia. Ela coloca em questdo o conceito de experi-
éncia transmitido pela filosofia moderna e replicado durante os séculos seguintes. Westbrook

comenta que,

A analise de Dewey das raizes das dificuldades dos realistas com as ilusdes perceptivas em
sua pressuposi¢do da “ubiquidade do conhecimento” indicava sua critica mais abrangente
da concepgdo de experiéncia no cerne da filosofia moderna e para uma concepgao diferente
de experiéncia, uma em acordo com as descobertas da biologia evolucionistas e da psicolo-
gia funcional e evidente em sua propria teoria logica (WESTBROOK, 1991, p. 126, tradu-
¢d0 nossa).

Dewey chamou a atengdo para essa nova concep¢ao de experiéncia com seu postulado
do empirismo imediato. Esse modelo de experiéncia seria o corolario de sua critica a ubiqui-
dade da relacdo de conhecimento. A experiéncia ndo se resumiria a experiéncia de conheci-
mento ou seria a experiéncia de conhecimento mais fundamental do que todas as outras expe-

riéncias, mas abarca uma série de relagdes que os seres vivos estabelecem com o ambiente
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natural e social no qual estdo integrados. Nessa perspectiva, os seres humanos nao sao priori-
tariamente sujeitos de conhecimento, mas individuos que agem e que estdo sujeitos a eventos

externos, que jubilam e sofrem em suas relagdes com o mundo.

2.4. O Postulado do Empirismo Imediato

O novo conceito de experiéncia pensado por Dewey foi tratado mais pormenorizadamente em
“The Postulate of Immediate Empiricism” (1905). Nesse artigo Dewey afirma que o empiris-
mo, como concebido por ele, pouco tem a ver com o empirismo britanico. Contudo, isto nao
significaria uma aproximacao do idealismo de sua juventude. Ele considera as duas posi¢des
equivocadas pelo mesmo motivo: as duas doutrinas retrocederiam a algo que ¢ definido em
termos que nao sdo, ou podem ser, experienciados diretamente a fim de justificar o que € ex-
perienciado diretamente.

Nesse artigo, Dewey intenta estabelecer uma nova metodologia filosofica a partir da
qual a experiéncia pode ser examinada evitando a heranga deficiente que a filosofia moderna
deixou, principalmente a suposta “ubiquidade da relagdo de conhecimento”. Por outro lado,
em seu “postulado do empirismo imediato”, como Alexander comenta, “Dewey estd tentando
explicar a experiéncia como um todo funcional, como ela é encontrada, ao invés de tentar co-
locar conceitos refinados e analisados dos sentidos ou categorias como ‘realidade subjacente’
ou ‘a priori”” (ALEXANDER, 1987, p. 74, tradu¢@o nossa). Nesse sentido, o artigo pode ser
visto como uma expansao das teses defendidas em seu artigo anterior “The Arc-reflex Con-
cept in Psychology”. Com seu postulado do empirismo imediato, Dewey mantém sua posi¢ao
acerca da experiéncia defendida no artigo de 1890, no qual ele defende uma concepgao de ex-

periéncia dinamica, organica, transacional e temporal, que deve ser analisada como constitui-
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da de componentes funcionais dentro de um todo integral e completo. E vai além: coloca em
questdo a aceitagdo tradicional da experiéncia cognitiva como o timoneiro da relagdo com o
mundo.

Dewey apresenta seu postulado da seguinte forma:
O empirismo imediato postula que as coisas — qualquer coisa, cada coisa, no uso comum e
ndo técnico do termo “coisa” — sdo o que elas sdo enquanto experienciadas. Dai, caso se
deseja descrever qualquer coisa fielmente, sua tarefa ¢ dizer o que ela é enquanto experien-

ciada. (DEWEY, 1998a, p. 115, traducdo nossa)
Para esclarecer essa passagem um tanto confusa, Dewey ilustra o problema com a se-
guinte questao: como a experiéncia de um cavalo seria descrita por um joquei, um zodlogo e
um comerciante de cavalos? E certo que cada um faria uma descrigio significativamente dife-
rente da experiéncia de cavalo em relagdo a descricao que o outro faria. O joquei experiencia-
ria o cavalo em determinados aspectos que ndo seriam necessariamente claros ao comerciante
ou ao zodlogo, e o oposto também ¢ valido. Desse modo, cada experiéncia seria propria a
cada individuo. Embora existam discordancias entre as descri¢des, dificilmente se falaria que
uma descrigdo seria mais “correta” ou “verdadeira” que as outras. O fato de haver vérias ex-
periéncias possiveis do cavalo ndo acarreta que existam somente impressdes subjetivas, mas
que cada um — o joquei, o comerciante e o zodlogo — descreve o cavalo a partir de um modo
especifico de se relacionar com ele, por exemplo, a cavalgadura, o valor de mercado ou aspec-
tos morfologicos do equino. A diferenciagdo, aqui, estd menos no cavalo ou nas impressdes
subjetivas do que no contexto no qual o cavalo ¢ experienciado. Dewey evidencia isso quando

ressalta que, apesar dos diferentes tipos de experiéncia, ha um terreno comum em que as ex-

periéncias podem ser contrastadas a partir de um ponto de vista empirico:

Se essas explicagdes resultam em dessemelhangas em alguns aspectos, assim como simili-
tudes em outros, isto ndo ¢ razdo para assumir o conteido de uma como sendo exclusiva-
mente real e dos outros como “fenomenal”; pois cada explicagdo do que € experienciado
manifestard aquilo que ¢ a explica¢do do comerciante, ou do zo6logo, e por isso provera as
condi¢des requerida para a compreensdo das diferengas assim como das concordancias nas
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diversas explicagodes. E o principio ndo altera um tico se introduzirmos o cavalo psicologi-
co, o cavalo logico ou o cavalo metafisico. (DEWEY, 1998a, p. 115, traducdo nossa).

O problema entdo ndo ¢ saber qual experiéncia ¢ verdadeira ou real, ou qual € iluséria
ou mera aparéncia. O “cerne da questdo”, afirma Dewey, “¢ que tipo de experiéncia é denota-
do ou indicado: uma experiéncia concreta e determinada, variando (...) em elementos reais
especificos e concordando com elementos reais especifico, de modo que temos um

contraste” (DEWEY, 1998a, p. 115, tradugao nossa). Alexandre comenta que,

A insisténcia de Dewey esta sobre a completude primaria da experiéncia. A experiéncia
deve ser a base para a verdade e para o erro; em outras palavras, a atitude que assumimos
diante da experiéncia deve refletir os modos com que interagimos com o mundo. Dewey faz
a afirmacdo importante que a experiéncia é sempre experienciada “como aquela”, ou seja,
que “coisas” e “objetos” refletem modos dindmicos de envolvimentos que sdo perspectivas
e que cada perspectiva tem sua qualidade Unica, propria, integrando-os como um todo.

(ALEXANDRE, 1987, p. 79, tradugdo nossa).

O que Dewey visava com o “postulado do empirismo imediato” era remover a experi-
éncia cognitiva da posi¢do superior que desde a modernidade a filosofia lhe tem atribuido e,
com isso, mostrar que ¢ possivel se relacionar com o mundo de diversas formas, ou seja, que €
possivel ter diferentes tipos de experiéncia e que a experiéncia cognitiva ¢ tdo somente mais

um tipo possivel de experiéncia. Segundo Dewey,

Pelo nosso postulado, as coisas sdo o que sdo enquanto experienciadas, e, a ndo ser que
conhecer seja o Unico e exclusivo modo genuino de experienciar, ¢ falacioso dizer que a
realidade ¢ somente e exclusivamente o que ela é, ou que seria, a um conhecedor competen-
tissimo e oniscio. Ou colocando de forma mais clara, conhecer ¢ um modo de experienciar.

(DEWEY, 1998a, p. 113, tradugo nossa).
Portanto, como resume Alexander, “a implicagdo do postulado do empirismo imediato ¢ que
eu posso ter outras atitudes diante do mundo além daquela de tentar conhecé-lo” (ALEXAN-
DER, 1987, p. 76, tradugdo nossa).
Conforme Dewey deixa claro que “conhecimento ndo € a Uinica experiéncia possivel, €

apenas um modo de experiéncia entre outros” (DELADALLE, 1967, p. 292, traducdo nossa),
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como comenta Deladalle, muda-se a propria forma como os problemas epistemologicos sao
tradicionalmente formulados. Dewey ndo comeca a investigagdo com as questdes “o que € o
conhecimento?” ou “como posso conhecer algo?”. Tal questdo s teria sentido, do ponto de
vista do empirismo imediato, se negasse a propria possibilidade de conhecimento. Cotidiana-
mente, no entanto, aceitamos que sabemos e conhecemos certas coisas, embora o erro € o en-
gano sejam possibilidades constantes. De acordo com Dewey, somente uma abstragdo ilimita-
da da experiéncia, isto ¢, uma fuga completa da experiéncia imediata e cotidiana — como a
davida hiperbdlica cartesiana, por exemplo — poderia gerar uma tal davida como aquela acer-
ca da propria possibilidade do conhecimento. Quanto a primeira questao, “o que ¢ o conheci-
mento?”’, Dewey, estando mais preocupado com o verbo conhecer do que com o substantivo
conhecimento, pensa que a principal tarefa do empirista ¢ “descobrir qual tipo de experiéncia
¢ conhecer — ou concretamente, como as coisas sao experiéncia quando elas sdo experiencia-
das como conhecidas” (DEWEY, 1998a, p. 116, tradug¢do nossa).

De acordo com o postulado do empirismo imediato, “descobrir qual tipo de experién-
cia é conhecer” implica na explicagdo e descri¢ao dos “tracos caracteristicos e distingdes que
as coisas enquanto conhecidas possuem como coisas de uma experiéncia de
conhecer” (DEWEY, 1998a, p. 116, tradu¢dao nossa, modificada). Esses tracos revelariam e
caracterizariam que tipo de experiéncia ¢ conhecer, da mesma forma que se poderia descrever
os tracos de outras maneiras nas quais as coisas sdo experienciadas, dentro da relagcdo do ser

humano com o mundo, por exemplo, como as coisas sao experienciadas moral ou estetica-

menteS.

8 A operacdo de descrigdo dos tragos caracteristicos dos diversos modos de experienciar, isto é, dos diversos ti-
pos de experiéncia, terd uma importancia crescente 8 medida em que Dewey desenvolve sua teoria da experién-
cia. A sua propria concepgdo de metafisica, que sera abordada mais adiante, diz respeito a descri¢do desses tra-
cos.
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Dewey, ao negar a predominancia ou exclusividade da experiéncia cognitiva sobre as
formas de nos relacionarmos com o mundo, comenta Alexander, “faz uma importante distin-
¢do entre a realidade como ela é conhecida ¢ a realidade como ¢la é encontrada em outros ti-
pos de experiéncia que ndo sdo casos de conhecimento” (ALEXANDER, 1987, p. 76, tradu-
¢do nossa). Em seu artigo, Dewey se vale de dois exemplos para ilustrar essa diferenca entre a
experiéncia da realidade como ela ¢ conhecida e como ela ¢ encontrada. No primeiro exem-
plo, ele ilustra a situagdo de um homem que ouve um barulho e se sente amedrontado, de
modo que se possa descrever o barulho como amedrontador. Em outras palavras, o homem
experiencia o barulho enquanto amedrontador. Esse individuo pode posteriormente buscar a
causa do barulho, isto ¢, experienciar o barulho enquanto experiéncia cognitiva, e descobrir
que o barulho que o amedrontava era apenas a batedela de um galho no vidro da janela. A ex-
periéncia que o individuo teve ndo seria uma experiéncia falsa ou irreal que foi substituida por
uma experiéncia verdadeira e real, simplesmente a “experiéncia se transformou, ou seja, a
coisa experienciada se transformou” (DEWEY, 1998a, p. 117, tradugdo nossa). Portanto, se-
gundo Dewey, haveria uma transformacgdo da experiéncia e ndo uma substituicdo, o que im-
plicaria numa continuidade entre as experiéncias (no exemplo utilizado, entre a experiéncia da
coisa como amedrontadora e a experiéncia da coisa como batedela no vidro). Como afirma
Deladalle, “o conhecimento do medo ¢ um momento da experiéncia continua que vai do medo
vivenciado ao desaparecimento do medo cuja causa ¢ o conhecimento” (DELADELLE, 1967,

p. 293, traducdo nossa). Dewey deixa isso claro quando afirma que,

O conteudo da segunda experiéncia considerada cognitiva ¢ indubitavelmente mais verda-
deiro do que o contetido da anterior; mas ndo ¢ em qualquer sentido mais real. Além disso,
chama-la de verdadeira deve significar, do ponto de vista empirico, uma diferenca concreta
nas coisas correntes experienciadas. Novamente, em muitos casos, apenas retrospectiva-
mente a experiéncia anterior ¢ considerada cognitivamente. Em tais casos, ¢ apenas em re-
lacdo ao contetido contrastado numa experiéncia subsequente que a determinagdo “mais
verdadeira” tem forga (DEWEY, 1998a, p. 113, tradug@o nossa).
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Depois que o individuo descobre a causa do barulho ele pode se sentir constrangido ou
achar graga do medo sentido anteriormente. Isso se deve a transformacgao de existéncia expe-
rienciada, realizada através da cognigdo. A inquiri¢cdo acerca da experiéncia, ou seja, a experi-
éncia de conhecimento, mais do que interpretar as experiéncias passadas, orienta o compor-
tamento futuro do individuo, servindo como uma interpretacdo orientadora para os eventos
similares futuros. Assim, o individuo, ao ouvir um barulho semelhante, sob condi¢des pareci-
das, pode agir em observancia ao resultado da inquiri¢ao anterior.

Dewey também utiliza a ilusdo 6tica de Zollner para ilustrar uma situagdo problemati-
ca entre a realidade como ela € conhecida e como ela é encontrada. Na ilusdo de Zodllner, as
linhas verticais aparentemente sao convergentes ou divergentes dependendo do referencial do
espectador. A primeira vista somos levados a acreditar que se estendermos as linhas, de um
lado, elas se encontrariam num determinado ponto e, do outro, elas se distanciariam ainda
mais. No entanto, apos a impressao inicial, se pegarmos uma régua para medir o espagamento
entre as linhas na parte inferior e superior, verificamos que as linhas sdo, de fato, paralelas e
que a impressao original teria ocorrido devido a ilusdo criada pelos segmentos transversais

sobrepostos as linhas.
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Figura 1: llusdo de Zéllner

O empirismo imediato toma como ponto de partida o modo como as linhas sdo experi-
enciadas. Na ilusdo de Zdllner, a experiéncia das linhas como paralelas ¢ uma consequéncia
da experiéncia das linhas como convergentes e divergentes (assim como a experiéncia do ba-
rulho como galho-batendo-no-vidro ¢ uma decorréncia da experiéncia do fato como assusta-
dor). Se as linhas ndo fossem “verdadeiramente” paralelas elas se encontrariam em algum
ponto. Porém, embora essa fosse a impressao inicial, com uso da régua se verificaria que as
linhas nao sao divergentes ou convergentes. Isso implicaria na reavaliagdo da experiéncia pas-
sada e a reorientacdo da experiéncia atual em que se descobre que as linhas sdo paralelas. Nao
haveria, portanto, duas experiéncias isoladas e descontinuas, em que uma seria falsa e a outra
verdadeira, seja por ter “ser” ou “corresponder a realidade”.

Assim, haveria uma continuidade entre as experi€éncias e um compartilhamento de
uma base concreta comum que garantiria essa continuidade. Como afirma Dewey, “¢ na coisa

concreta como experienciada que todos os fundamentos e vestigios (...) para o reajustamento
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intelectual e 16gico da experiéncia estdo contidos” (DEWEY, 1998a, p. 117, tradugao nossa,
modificada). Desse modo, continua, “se a ilusdo pode ser detectada, € porque a coisa experi-
enciada ¢ real, tendo consigo seus elementos de realidade experienciada cuja propria tensdo
mutua causa sua reconstrucdo (DEWEY, 1998a, p. 117, tradugdo nossa). Novamente, as duas
experiéncias sdo reais no sentido de que ambas denotam uma realidade experienciada concre-
ta e continua em que a primeira experiéncia ¢ uma fase e condi¢do para o desenvolvimento da
segunda. Somente depois do processo de inquiricdo que possibilitou se ter a experiéncia das
linhas como paralelas € que se pode descrever a experiéncia anterior como ilusoria. Conforme

destaca Alexander,

A experiéncia ¢é vista como, ou “interpretada como”, ¢ uma fase inicial da inquiricdo que
segue de determinada maneira e ndo como uma experiéncia isolada, irreal ou sem significa-
do. O significado do barulho mudou, ou melhor, cresceu. Em outras palavras, a continuida-
de desenvolvimental da experiéncia foi realizada. Nada no pensamento de Dewey, especi-
almente sua teoria do significado estético, faz sentido sem a doutrina basica de que a expe-
riéncia cresce, e ao crescer assume significado, ¢ lembrada (ALEXANDER, 1987, p. 80,
tradugdo nossa).

Em observancia ao titulo do artigo — “Postulado do Empirismo Imediato” — pode-se
aqui fazer uma indagacao: se uma dada experiéncia ¢ sempre interpretada a partir de uma fase
anterior a experiéncia, ndo seria contraditorio dizer que ela ¢ imediata? Nao seria ela mediada
pelas experiéncias anteriores? Tradicionalmente quando se diz que uma experiéncia ¢ imedia-
ta isso significa que a experiéncia nao ¢ mediada por conceitos ou que ela ¢ espontanea, como
descrita, por exemplo, na concep¢ao de experiéncia dos dados dos sentidos proposta pelos
empiristas britanicos. Contrario a essa concep¢ao, Dewey afirma que uma experiéncia imedia-
ta refletiria determinada fase da situagdo, isto ¢, uma fase que se desenvolve juntamente com

a situacdo. Alexander aponta que no postulado do empirismo imediato o termo,

“imediato” se refere a qualidade da situagdo como um todo, inclusive aos seus aspectos
determinados e indeterminados, cognitivos ¢ ndo cognitivos. (...) O imediato é o contexto
pré-analisado em que o pensamento opera — ele é, de fato, o que torna o conhecimento pos-
sivel (ALEXANDER, 1986, p. 80, tradug@o nossa).
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Diferentemente da acepgao que lhe ¢ atribuida tradicionalmente, “imediato” ndo signi-
fica “ndo mediado por conceitos”. Aceitar a possibilidade de uma experiéncia ocorrer sem o
minimo de reflexdo seria, do ponto de vista naturalista de Dewey, abstrair os seres humanos
do ambiente em que vivem e considera-los apartados de suas historias e da vida coletiva que
lhes deu origem. A experiéncia ndo acontece por uma imposi¢do exterior de uma outra reali-
dade ou de uma faculdade transcendental, mas através da interagdo dos homens com o mundo
e entre si.

Dewey finaliza seu artigo afirmando que o unico método possivel em filosofia ¢ o do
empirismo imediato. Segundo ele esse método seria capaz de dissolver todas as confusdes e
querelas que tradicionalmente perturbam os filésofos. Com esse método, Dewey acreditava

que uma vastidao de problemas filoséficos desapareceria:

Conforme o postulado do empirismo, entdo nada pode ser deduzido, nem uma Unica propo-
sicdo filosdfica. O leitor pode daqui concluir que tudo chegou ao truismo que a experiéncia
¢ a experiéncia, ou que ¢ o que €. (...) Mas o significado real do principio ¢ aquele do mé-
todo de anélise filoséfica — um método idéntico em tipo (mas diferindo em problemas e,
assim, em operacdo) com aquele do cientista. Se vocé deseja descobrir o que ¢ subjetivo,
objetivo, fisico, mental, cosmico, psiquico, causa, substancia, propoésito, atividade, mal, ser,
qualidade — qualquer termo filoséfico, em resumo — significa, va a experiéncia e veja como
a coisa ¢ experienciada (DEWEY, 1998a, p. 115, tradug@o nossa).

Dewey mostra sua interpretacdo da méaxima pragmatista apresentada por Peirce, quan-
do afirma que os significados dos termos filos6ficos podem ser esclarecidos ou determinados
em observancia a como eles ocorrem na experiéncia. Para Peirce, o significado de um termo ¢é
o ambito possivel de seus efeitos praticos e, portanto, ele propde uma analise empirica para
determinar a significagdo de qualquer termo. Dewey segue essa ideia e a acomoda em sua teo-
ria da experiéncia. Para ele, toda inquiri¢ao filosofica deveria comecar e ser avaliada na pro-
pria experiéncia, isto €, na experiéncia em toda a sua complexidade, abrangéncia e completu-
de que ¢ encontrada cotidianamente. A metodologia proposta pelo postulado do empirismo

tem uma consequéncia direta: ela praticamente concebe a filosofia como uma ferramenta efi-
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ciente para evidenciar falsos problemas filosoficos. Valendo-se desse método, poder-se-ia tan-
to denunciar os abusos dos idealistas e realistas, quanto delimitar o alcance de qualquer em-
preendimento filosofico.

Dewey enfatizara, pelo resto de sua obra, a importancia de se retornar a experiéncia
para a avaliagdo de qualquer teoria filos6fica e essa metodologia encontrard sua forma mais
apurada naquilo que ele chama de método da experiéncia. Posteriormente Dewey se apercebe
de que uma teoria filos6fica que faca justica a experiéncia como vivida deveria necessaria-
mente analisar a relagao dessa com a realidade, ou seja, deveria se fundamentar numa metafi-
sica da experiéncia. Sua metafisica da experiéncia e a metodologia empirista encontrardo uma
expressao curada em sua obra Experience and Nature (1930). Obra que demarca o rompimen-
to de Dewey com sua concepg¢ao instrumentalista de filosofia e marca o seu retorno aos temas
da estética.

Voltando a experiéncia. No “Postulado do Empirismo Imediato”, Dewey ofereceu uma
caracterizagdo da experi€ncia que era apenas insinuada ou incipiente em “The Arc-Reflex Con-
cept in Psychology”. Nesse artigo, Dewey ja havia identificado a necessidade de uma visdo
mais abrangente e integral acerca da experiéncia, isto ¢, uma visdo que ndo tratasse a experi-
éncia como partes isoladas, mas como partes funcionais interligadas que operariam teleologi-
camente com a finalidade de adaptag¢do do ser vivo ao meio circundante. Mas ¢ gragas a criti-
ca a ubiquidade da relacdo de conhecimento desenvolvida na década de 1910 que Dewey che-
ga a seu postulado. E devido a ela que Dewey afirma que existem diferentes tipos de experi-
éncias (cognitiva, moral, estética etc.), que manifestam diferentes modos de relacdo com o
mundo. A experiéncia cognitiva ¢ somente mais um tipo de experiéncia. As experiéncias sao
continuas, isto €, as experiéncias passadas, presentes e futuras sdo interdependentes. Isso im-

plica que as experiéncias se desenvolvem num processo temporal. As experiéncias sdo con-
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textuais ou situacionais. As experiéncias sdo sempre experienciadas enquanto algo, em outras
palavras, refletem modos dindmicos de envolvimento. Por fim, a experiéncia segue de uma

fase pré-reflexiva ou bruta em direcdo a uma reflexiva e refinada.

2.5.  Os Tragos Genéricos da Experiéncia

No artigo “The Postulate of Immediate Empiricism”, Dewey defendeu que seu empirismo
imediato ¢ um método capaz de dissolver problemas filoséficos, em especial aqueles herdados
da filosofia moderna. Para o pragmatista, a primazia dada pelos filésofos modernos a relagao
de conhecimento seria o pior desses problemas, pois ela compreenderia de maneira empobre-
cida e limitadamente as relagdes possiveis entre os seres humanos e o0 meio em que vivem. A
forma encontrada por Dewey para expor as limitagdes das concepgdes modernas de conheci-
mento e experiéncia foi mostrar que a experiéncia de conhecimento depende de um contexto
qualitativo ou pré-analitico anterior. Além disso, ele argumentou que existiria diferentes mo-
dos de experiéncia — moral, afetiva, qualitativa, estética, etc. — e ndo unicamente a experiéncia
cognitiva; ou, pelo menos, que a experiéncia cognitiva ndo € superior aos demais tipos de ex-
periéncia.

Dewey desejava apresentar uma concepgao abrangente de experiéncia, uma concepgao
capaz de resgatar a riqueza, a complexidade e o dinamismo que, segundo ele, a modernidade
havia tirado. Contudo essa expansdo da no¢do de experiéncia levantaria uma questdo: teria
Dewey alargado tanto a nogdo de experiéncia, para englobar tantas coisas diferentes, que seria
dificil ou mesmo impossivel, dizer o que ndo era experiéncia em sua filosofia? Responder

essa pergunta levaria Dewey em direcdo aos problemas da metafisica, problemas que ele, an-
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teriormente, acreditava poder dissolver por meio do método do empirismo imediato ou, pelo
menos, denunciar suas inconveniéncias.

Dewey argumenta em seu artigo “The Subject Matter of Metaphysical Inquiry” (1915)
que a tarefa da metafisica ¢ discriminar ou descrever os tragos ultimos ou irredutiveis da exis-
téncia. Uma metafisica que se ocuparia, como para Aristoteles, dos “tragos irredutiveis encon-
trados em qualquer inquiri¢do cientifica” (DEWEY, 1998a, p. 180, tradu¢do nossa), mas que,
diferente da metafisica do estagirita, explica Westbrook, “liberta esses tragos da confusdo com
principios ultimos ou fins Ultimos — isto ¢, de questdes de criacdo e escatologia” (WEST-
BROOK, 191, p. 322, tradugao nossa).

A investigacao metafisica, portanto, ndo visaria procurar as causas primeiras ou fins
ultimos da existéncia. Caberia a metafisica especificar o tipo de mundo em que ocorrem even-
tos, tais como a evolucao?, a mudanga, a contingéncia, etc. A tarefa da metafisica seria des-
crever os tracos gerais e irredutiveis da existéncia. Em outras palavras, a descri¢ao dos tragos
da existéncia encontrados nos mais variados eventos da experiéncia, na experiéncia enquanto

experienciada. Gouinlock explica que,

O problema para a inquirigdo metafisica, portanto, ndo é contestar a realidade de tais coisas.
E determinar quais sdo os tracos da existéncia que estdo implicitos em todos os diversos
eventos da experiéncia humana. Tal inquiricdo objetiva encontrar os tragos comuns a todas
ocorréncias da experiéncia. Ela procura o maximo de generalidade: os tragos genéricos da
natureza. Que esses tragos sdo genéricos significa, como afirma Dewey, que eles “certamen-
te aparecem em todo universo do discurso”, “manifestado por existéncias de todo tipo”.
Uma metafisica naturalista tenta discriminar aqueles tragos da natureza que estdo presentes

em qualquer situagdo encontrada” (GOUINLOCK, 1972, p. 7, tradug@o nossa)

Dewey nao oferece uma definicao direta de natureza. Por vezes ele usa o termo “natu-
reza” como sindnimo de meio-ambiente, quando deseja enfatizar o carater natural da experi-

éncia. Nesse sentido, como comenta Hildebrand “experiéncia e eventos fisicos existem num

9 Em “The Subject Matter of Metaphysical Inquiry Dewey examina o impacto que da teoria da evolugdo de
Darwin na metafisica: “a metafisica levantaria a questio acerca do tipo de mundo que fem tal evolugdo, ndo o
mundo que a causa” (DEWEY, 1998a, p. 176, traducdo nossa).



41

continuo” (HILDBRAND, 2008, p. 3, traducdo nossa) e a natureza ¢ o todo que abarca expe-
riéncia e eventos fisicos. Assim, o ser humano experiencia diretamente a natureza porque a
experiéncia é na e da natureza. O outro sentido do termo “natureza” ¢ aquele em que ele diz
que a natureza ¢ o “caso dos casos”10. “Caso” pode ser entendido, na terminologia deweyana,
como evento. Evento ¢ a categoria ontologica mais geral dentro da ontologia de Dewey. Para
o pragmatista, relacdes, objetos e qualidades que correm nos eventos também sdo partes cons-
tituintes desses. De fato, Dewey acredita que s6 podemos analiticamente falar de cada um se-
paradamente, quando sdo examinados. Contudo, eles seriam um todo funcional. Segundo

Boisvert,

“evento” é um termo técnico que Dewey usou para descrever as existéncias. E um termo
ontoldgico, de mais ampla generalidade, aplicado a todas as existéncias. Quanto a isso,
Dewey ¢ parecido com outros filésofos que desenvolvem uma ontologia e acham necessario
empregar um termo que melhor exemplifique sua interpretacdo das existéncias. Para Aristo-
teles era ousia; para Aquinas, substantia. Leibniz usou mdnada; Dewey preferiu evento.
(BOISVERT, 1988, p.60, traducdo nossa ).

A diferenca entre “evento” e “situacao” ¢ que, como explica Gouinlock, “‘situagdo”
sempre implica para Dewey a participagdo da consciéncia humana” (GOUINLOCK, 1972, p.
8, traducdo nossa). Dewey também utiliza o termo “contexto” como sindnimo de “situacao”.
Segundo ele ¢ a partir da situagdo que se descreve os tragos da experiéncia. De fato, ¢ a confi-
guracdo das qualidades da situagdo que caracteriza uma situagcdo como sendo de um certo tipo
e diferente de outra. Desse modo, certas qualidades caracterizam uma situagcdo de tal maneira
que poderiamos descrever a experiéncia dessa situagdo como, por exemplo estética, e a dife-
renciaria de outros tipos de experiéncia, como a moral, a religiosa, a jubilosa, etc. Contudo,
seria errado pensar que essas situagdes sdo completamente diferentes uma das outras, ou que

as qualidades que estdo presentes em uma, sao completamente ausentes nas outras. Do ponto

10 No original “affair of affairs” (DEWEY, 1959, p. 83, tradugio nossa).
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de vista de Dewey, a diferenca entre os tipos de situagdo diria respeito a énfase e a pervasivi-
dade de determinada qualidade dentro da situacdo e ndo a existéncia de uma qualidade unica
que diferenciaria a experiéncia dessa situacdo de todos os outros tipos de experiéncias. O que
caracterizaria uma situagdo seria a configuracdo das qualidades que a compdem, ndo uma
qualidade especial e distintiva. Assim, a experiéncia estética teria seu momento cognitivo, as-
sim como a experiéncia cognitiva teria seu momento estético: a diferenca seria que a qualida-
de pervasiva de uma se encontra em menor grau em outras. Zeltner resume o que isso signifi-

ca para Dewey:

Esses tracos, o precario, o estavel, a qualidade, os fins e as historias, ocorrem no que Dewey
chama de “situagdes” ou “contextos”. Situagdes s@o circunstancias e casos (affairs) na e da
natureza. O que ¢ designado pela palavra “situagdo” ndo ¢ um objeto, evento ou conjunto de
objetos e eventos. Pois nunca experienciamos nem formamos julgamentos acerca de objetos
e eventos isolados, mas apenas em conexdes com um todo contextual. A situa¢do possui
uma variedade de diferentes elementos e apresenta um complexo de processos que intera-
gem entre si. Ha situagdo indeterminada, moral, cognitiva, estética, bem como de outros
tipos. Os diferentes modos de experiéncia, cognitiva, emocional, etc., ocorrem ou dominam
dentro de um contexto especifico. Essas situagdes sdo indicadas pela qualidade ou qualida-
des pervasivas presentes dentro da situacdo (ZELTNER, 1975, p. 8-9, traducao nossa).

As situagdes, assim como 0s objetos que fazem parte delas e os eventos num sentido
mais abrangente, possuem qualidades. As qualidades ocorrem em razao da continuidade entre
experiéncia e natureza. Segundo Dewey, as qualidades ndo sdo apenas a cor simples, o som, a
textura ou odor. Na verdade, se partimos da situagdo como ela ¢ encontrada, se partirmos do
postulado do empirismo imediato, veremos, segundo Dewey, exemplos bem mais complexos
de qualidade. Contudo, Dewey descreve qualidades como sendo indefinidas e indescritiveis,
na medida em que elas ocorrem numa fase primaria ou pré-analitica da experiéncia e cada
uma ocorre de maneira diferente na experiéncia individual. Além disso, explica Zeltner,"elas
sdo sentidas nao por uma faculdade especifica ou categoria da mente, mas pelo organismo

como um todo"(ZELTNER, 1975, p. 10, traducdo nossa). Dewey argumenta que,

Empiricamente, a existéncia de objetos de apreensdo, possessdo, uso e satisfagdo direta ndo
pode ser negada. Empiricamente as coisas sdo acerbas, tragicas, belas, engracadas, tranqui-
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las, perturbadoras, confortaveis, irritantes, enfadonhas, asperas, consoladoras, espléndidas,
assustadoras; sdo assim imediatamente por seus méritos proprios. Se aproveitarmos a pala-
vra estética em seu sentido mais amplo do que aquela da utilizagdo do belo e feio, a quali-
dade estética, imediata, final ou encerrada em si, caracteriza indubitavelmente situagdes
naturais conforme ocorrem empiricamente. Esses tragos estdo precisamente no mesmo nivel
que cores, sons, qualidades de contato, gosto e cheiro. Qualquer critério que considere esses
ultimos dados “rigidos” (“hard” data) e ultimos, imparcialmente aplicados, chegara a mes-
ma conclusdo sobre o primeiro. Qualquer qualidade como tal ¢ final; ela ¢ ao mesmo tempo
inicial e final; apenas o que ela é conforme como ela existe (DEWEY, 1959, p. 81-82, tra-
ducdo nossa)

E importante notar que a situagcdo nao envolveria qualquer dualismo entre sujeito-ob-

jeto. Sujeito e objetos estdo dentro da mesma situagdo. Desse modo, a qualidade nao esta so-

mente no sujeito ou somente no objeto. A qualidade envolve a relacdo entre sujeito e objeto

dentro de contexto ou situagdo. Nesse sentido, como explica Zeltner,

o0s objetos da experiéncia sdo os materiais qualitativos de nossas experiéncias primarias e imedi-
atas. Esse material qualitativo, por meio de analise, ¢ distinguido e selecionado para o propdsito
de controle dentro do ambiente (ZELTNER, 1975, p.8, tradugdo nossa).

A tarefa de deteccao e descricao dos tragos genéricos da existéncia ndo tem a ver ape-

nas com tragos manifestos na experiéncia cognitiva. Como foi afirmado com o postulado do

empirismo imediato, nossas relagdes com o mundo sdo mais diversificadas do que somente

conhecé-lo. De fato, a descricdo de tragos genéricos via muito além da descricdo das experi-

€ncias cognitivas: sentimentos, valores, a arte, a experiéncia estética, etc., seriam meios pelos

quais os tracos da natureza sdo mostrados ou passiveis de andlise. Dewey deixa isso claro ao

afirmar que,

Ou ainda,

As experiéncias estética e moral revelam verdadeiramente tragos das coisas reais como faz a
experiéncia intelectual, que a poesia pode ter um significado metafisico bem como a cién-
cia, é raramente afirmando, e quando ¢ afirmando, a afirmagdo ¢é suscetivel de ser entendida
nalgum sentido mistico ou esotérico ao invés de num sentido direto (DEWEY, 1958, p. 20,
tradugdo nossa).

Existem tragos, qualidades e relagdes encontrados nas coisas experienciadas, nas coisas que
sdo tipicas e enfaticamente material da experiéncia humana que ndo aparecem nos objetos
das ciéncias fisicas, coisas como qualidades imediatas, valores, fins. Essas coisas sdo im-
portantes para uma teoria da natureza? Eu tenho defendido que o empirismo filoséfico deve
assumir a posicao que elas sdo inerentemente pertinentes (DEWEY, 1940, p. 247, tradugdo
nossa)
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A 1déia de metafisica como descrigdo de tracos genéricos ja se encontra germinante
em “The Postulate of Immediate Empiricism” quando Dewey pergunta pelo “tipo de experi-
éncia que ¢ denotado” (DEWEY, 1998a, p. 115, traducdo nossa). A busca pelos tragos genéri-
cos ¢ uma extensdo do método proposto pelo postulado do empirismo imediato ou método
denotativo. Através desse método, e em observancia a experiéncia como ela ¢ encontrada,
busca-se descrever os tragos comuns a toda experiéncia bem como os tragos que distinguem
os diferentes tipos ou modos de experiéncia, ou seja, os tragos que caracterizam uma experi-
éncia como moral, afetiva, cognitiva, estética, etc. Portanto, a metafisica naturalista defendida
por Dewey objetiva descrever os tragos que podem ser encontrados nas mais diversas situa-

¢oes. Bernstein resume a ideia de Dewey:

A metafisica naturalista é o estudo dos tragos genéricos da existéncia; ela é descritiva, empi-
rica e hipotética. Nao faz qualquer reivindicacdo de ter acesso a um reino especial da reali-
dade que ¢ independente do reino das aparéncias com o qual estamos familiarizados. Sua
tarefa ¢ isolar, analisar e exibir as relagdes dos tragos pervasivos da experiéncia e da nature-
za (BERNSTEIN, 1961, p. 5, traducdo nossa).

Esses métodos de descrigdo de tracos genéricos da existéncia ¢ mais acuradamente
analisado em Experience and Nature (1929), obra em que Dewey aborda de modo mais com-
pleto as implicagcdes de sua metafisica naturalista. Contudo, mesmo nessa obra, Dewey ndo
oferece uma lista daquilo que ele considera ser os tracos genéricos da existéncia. Como alerta

Alexander,

Dewey nunca ofereceu uma lista completa desses tragos (por exemplo, em varios lugares
ele menciona: transag@o, o precario, o estavel, qualidades ou fins, qualidades ou relagdes,
historias e processos, individualidade, comunidade, seletividade, continuidade, emergéncia,
potencialidade, atualidade, tempo e historia). Nem Dewey indica como chegou a eles, exce-
to ao dizer que os tragos sdo encontrados por meio de inquiricdo empirica (ALEXANDER,
1987, p. 89, traducdo nossa, modificada).

Contudo, ¢ duvidoso que Dewey desejasse oferecer uma lista dos genéricos, ou mes-
mo que ele tivesse a ambigdo de fazé-lo. Pelo contrario, o carater hipotético e falibilista da

tarefa de descricdo dos tragos parece impossibilitar tal esforgo.
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Comentadores como Alexander (1987), Boisvert (1988) e Zeltner (1975) acreditam
que, embora Dewey tenha abordado os problemas da metafisica e dos tragos genéricos da ex-
periéncia em Experience and Nature, a descricdo completa dos tragcos da experiéncia aparece
somente em sua obra de estética Art as Experience, onde Dewey aborda a experiéncia em toda a
sua potencialidade. Boivert chega a dizer que “Art as Experience pode ser considerado um tex-
to crucial para a compreensdo da metafisica de Dewey, pois € nesse livro que ele desenvolve
analises desse tipo” (BOISVERT, 1988, p. 144, traducdo nossa). De fato, para eles, 4rt as Ex-
perience ¢ uma continuidade das exploracdes metafisicas que Dewey realiza anteriormente em

Experience and Nature aplicadas aos dominios da estética e da arte.

2.7. O Principio de Continuidade

Em Experience and Nature, Dewey apresenta uma extensa defesa de seu empirismo imediato
fundamentada na reavaliacdo de seus pressupostos metafisicos. Nessa obra, o pragmatista
avanca com sua critica aos dualismos que ele acredita terem sido herdados da filosofia mo-
derna. Essa, na medida em que tratava a relagdo de conhecimento como a tinica relagao possi-
vel do sujeito para com a realidade situava a mente como o lugar do verdadeiro, do imutéavel e
eterno. Consequentemente o mundo ou natureza seria entendido como o lugar da falsidade e
da contingéncia. O exemplo de dualismo mais ilustre é Descartes e sua duvida hiperbolica: a
resposta do cogito como o lugar da certeza e a natureza o do engano. Contudo, o problema ¢
ainda mais antigo. Em Platdo a divisao entre Realidade suprassensivel ou Ideia e a realidade
empirica ja expde o dualismo entre experiéncia e natureza que Dewey buscava desmantelar.
Em Experience and Nature, explica Westbrook, Dewey “censurou energicamente

qualquer esfor¢co de separar natureza e experiéncia e argumenta pelo reconhecimento de sua
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continuidade” (WESTBROOK, 1991, p. 322, tradugdo nossa). Nessa obra, ele defende que “a
natureza e a experiéncia ndo sao inimigas ou estranhas. A experiéncia ndo ¢ um véu que poe o
homem para fora da natureza; ela ¢ um meio de penetrar continuamente ainda mais no cora-
¢do da natureza” (DEWEY, 1958, xiii, tradu¢@o nossa). Assim, do ponto de vista do empiris-
mo imediato ou do método denotativo (como ele prefere em Experience and Nature), ndo sao
as representacdes dos dados dos sentidos que sdo experienciados, bem como ndo ¢ intuida
qualquer realidade suprassensivel. A experiéncia também ndo ¢ um véu que separa o0 homem
da natureza ou que o mantém seguro das vicissitudes dessa ultima. A experiéncia € da nature-

za. Como afirma Dewey,

Nao ¢ a experiéncia que ¢ experimentada, mas a natureza — pedras, plantas, animais, doen-
cas, saude, temperatura, eletricidade, e por ai vai. Coisas interagindo em certas maneiras sao
experiéncias; elas sdo o que é experienciado. Ligadas de outras maneiras com outros objetos
naturais — organismo humano — elas sdo também o modo como as coisas sdo experiencia-
das. A experiéncia, portanto, atinge a natureza; ela tem profundidade. Ela tem amplitude e a

extensdo indefinidamente elastica. Ela se alonga. Este alongamento constitui a inferéncia
(DEWEY, 1958, p. 4, traducao nossa).

Em outras palavras, a experiéncia, enquanto natural e orgénica, relaciona-se direta-
mente com a natureza por estar na natureza e fazer parte dela. Na medida em que se experien-
cia a natureza, a experiéncia revelaria aspectos da natureza que antes eram desconhecidos.
Como comenta Westbrook, “a experiéncia seria um aspecto da natureza por meio do qual a
natureza se revelaria ao proprio homem — revelacao que, por sua vez, enriqueceria a experién-
cia” (WESTBROOK, 1991, p. 322, tradu¢do nossa). O exemplo mais comum dessa relagao,
mas nao Unico, ¢ a inquiri¢ao cientifica. Os cientistas, por meio de uma experiéncia cognitiva,
descobririam aspectos da natureza antes despercebidos. Esses novos aspectos mudariam ou
transformariam nossa forma de experienciar o mundo, ou seja, eles enriqueceriam nossas ex-

periéncias da natureza. A experiéncia estética, moral, ou mesmo religiosa, também sdo meios
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de relacionarmos com a natureza e de revelar aspectos antes ocultos ou aspectos que seriam
indiferentes a inquiri¢do cientifica.

Embora a inquiri¢do empirica cientifica ndo seja o unico meio de se adentrar na natu-
reza, Dewey argumenta que os seus resultados evidenciariam que a continuidade entre experi-
éncia e natureza ¢ matéria de concordancia no senso comum. Pois, nas ciéncias naturais, a
unido entre experiéncia e natureza ¢ considerada garantida. Na pratica, ndo podemos negar
que as ciéncias naturais revelaram tragos da natureza que eram inimaginaveis — por exemplo,
a composicao dos atomos. Contudo, isso nao significa que a ciéncia ¢ o melhor método para
conhecer a natureza, mas que ha uma continuidade entre experiéncia e natureza que ¢ mais
evidente nas ciéncias naturais, em parte por elas ndo estarem, acredita Dewey, contaminadas
pela heranca filos6fica moderna: a ciéncia nao inicia qualquer analise com produtos ja refina-
dos da experiéncia.

Na verdade, o que Dewey almeja ¢ fazer uma apologia ao método empirico em filoso-
fia, o que significa, para ele, o método denotativo ou do empirismo imediato. Segundo ele,

0 método empirico ¢ o unico método que pode fazer justi¢a a essa integridade inclusiva da
experiéncia da “experiéncia”. Somente ele assume essa unidade integrada como o ponto de
partida do pensamento filosofico. Os outros métodos ja comegam com o resultado de uma
reflexdo que ja dividira em dois o material experienciado e as operagdes ¢ estados do expe-
rienciar. O problema ¢é entdo juntar o que fora separado — o que é como se os vassalos régios
comegassem com 0s os fragmentos e tentassem construir um ovo inteiro a partir deles. Para
o método empirico o problema ndo ¢ impossivel de solugdo. Seu problema ¢ notar como e
porqué a experiéncia ¢ separada em sujeito e objeto, natureza e operacdes mentais

(DEWEY, 1958, p. 11-12, tradu¢@o nossa).

Por outro lado,

Para o método ndo empirico (...) objeto e sujeito, mente e matéria (ou quaisquer palavras e
ideias que sejam utilizadas) s3o separados e independentes. Logo eles t€ém em suas méos o
problema de como ¢é possivel o conhecimento; como um mundo exterior pode afetar uma
mente interior (...). Naturalmente ndo podem ser respondidos, pois suas premissas tornam o
fato do conhecimento ndo-natural e ndo-empirico” (DEWEY, 1958, p. 11-12, traducdo nos-
sa).
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Assim, o método empirico seria o Unico capaz de considerar a experiéncia como ela ¢
em sua integridade, do modo como ela ¢ encontrada na experiéncia comum. Dewey acredita
que as teorias ndo empiricas estariam condenadas ao fracasso e a impossibilidade de resolu-
cdo dos problemas filosoficos porque comegariam suas andlises a partir de uma descri¢do
fragmentada e dualista da experiéncia. Por exemplo, uma vez que ja se considera de partida a
mente como um Orgao ou faculdade especial, separada da natureza, criam-se problemas inso-
laveis para a filosofia. Segundo Dewey, somente uma abstragdo extrema da mente, uma com-
pleta auséncia de aderéncia a natureza, levaria alguém a por em questao a propria possibilida-
de de conhecimento. Se prestarmos atengdo a vida cotidiana, veriamos que conhecemos as
coisas e sabemos disso na medida em que conseguimos resolver situagdes problematicas.

Como exposto anteriormente, na perspectiva do pragmatismo de Dewey nao caberia
entdo a questdo “o que € o conhecimento?”, mas “que tipo de experiéncia € a experiéncia de
conhecimento?”, “quais sdo seus tragos ou caracteristicas?”. E o mesmo vale para toda a gama
de dualismos: mente/corpo, artesanato/belas artes, etc. Todo dualismo teria como ponto de
partida uma experiéncia fragmentada e, portanto, inevitavelmente resultaria numa concepgao

compartimentalizada de experiéncia. Zeltner comenta que,

A falha em reconhecer a unidade subjacente da experiéncia criou varias separagdes; tais
como arte 1til e belas-artes, bem como entre corpo e mente, em filosofia. Na verdade, ha
diferentes formas de experiéncia, tais como intelectual, emocional, pratica e outras. Contu-
do, esses diferentes modos de experiéncia estdo interconectados, e seu carater distintivo esta
presente na situagdo, na qual o organismo esta funcionando. Os modos de experiéncia fun-
cionam e ocorrem juntos e dependendo do contexto de atividade um ou outro modo de ex-
periéncia predominam (ZELTNER, 1975, p. 8, tradug@o nossa).

Dewey defende que o melhor modo de evitar uma visao compartimentalizada da expe-
riéncia € prestar aten¢cdo ao material bruto, macroscopico e grosseiro na experiéncia primaria
e as relagdes que esse material possui com os objetos refinados e derivados da reflexdo. Do

ponto de vista de Dewey, o mesmo principio que determina a continuidade entre experiéncia e
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natureza estabeleceria a continuidade entre experiéncia primaria e experiéncia reflexiva.

Como comenta Westbrook,

A investigacdo empirica das implicacdes da experiéncia deveria comecgar, Dewey argumen-
ta, com uma distingdo entre “material bruto, macroscopico e grosseiro na experiéncia pri-
maria ¢ o objeto refinado e derivado da reflexdo”. A experiéncia primaria estabeleceria os
problemas e forneceria os dados iniciais para a reflexdo, os quais constroem os objetos se-
cundarios (...) Na sequéncia da reflexdo, os objetos primarios poderiam ser, no contato ime-
diato, apenas o que eram anteriormente — duros, dolorosos, deleitosos, etc. Mas quando se
retornou as coisas experienciadas por um curso explicado pelos objetos secundérios da re-
flexdo esses detalhes deixam de ser detalhes isolados; eles ganham significado, contido num
sistema completo de objetos relacionados; eles sdo transformados em continuos com o resto
da natureza e assumem o significado das coisas com as quais elas sdo consideradas continu-

as (WESTBROOK, 1991, p. 323, tradugao nossa).

Dessa forma, o retorno a experiéncia primaria garantiria a verificagao e a justificacdo da expe-

riéncia reflexiva

cientifica. Contudo tal retorno também ¢ caro a filosofia por permitir a ex-

pansdo e o enriquecimento do sentido das coisas, da relagdo dos homens com o meio em que

vivem, e aprofundar a natureza.

O que ¢ importante salientar aqui € que, ao afirmar que existiria uma continuidade en-

tre a experiéncia e a natureza, Dewey esperava responder a acusacdo de que sua filosofia seria

um tipo de idealismo. Na verdade, Dewey considera sua posi¢cdo metafisica como “realismo

naif”, visto que reconheceria os resultados da ciéncia e experiéncia primaria como instancia

de verificagdo, justificacdo e de atribuicao de sentido de qualquer experiéncia reflexiva. Como

Guinlock afirma,

a experiéncia ¢ organica a natureza. Experiéncia e natureza ndo sao ordens descontinuas do
ser. Ao invés disso, o que experienciamos ¢ o resultado dos processos inclusivos naturais,
incluido o bioldgico. A experiéncia ¢ da e na natureza; ela ¢ enquanto caracteristica da natu-
reza e enquanto resultado de qualquer outro processo. O resultado ¢ que imediatamente a
qualidade ¢ restituida a natureza; também o sdo a contingéncia, os valores, os fins. Desse
modo, nossa experiéncia se tornou inteligivel, i. e., a conex@o organica da experiéncia e
natureza ¢ essencialmente compreensivel, e a natureza é asseverada ser o que esta sendo
experienciado. Consequentemente, os tragos genéricos sdo os tragos da natureza; ndo ha um
conjunto de tragos para a experiéncia e outro para a natureza. (GOUINLOCK, 1972, p. 37,
tradug@o nossa).
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3. ARTE COMO EXPERIENCIA

3.1.  Natureza, Experiéncia e Arte

Nature and Experience marcou a renovagao do interesse de Dewey pela estética e pela filoso-
fia da arte. No capitulo “Experiéncia, Natureza e Arte”, Dewey defende que a experiéncia ¢é
arte e que arte ¢ “pratica”. Durante seu percurso argumentativo inevitavelmente Dewey abor-
da a distincdo tradicionalmente tragada entre artes “praticas” e belas artes. Para isso, ele anali-
sa o desenvolvimento historico da nogdo de “experiéncia”, comecando com a concepg¢do de
experiéncia dos gregos antigos.

Dewey argumenta que a “experiéncia, com os gregos, significava um sortimento de
sabedoria pratica, uma reserva de compreensao Util na condi¢do dos afazeres da
vida” (DEWEY, 1958, p. 286, traducao nossa). Assim, os gregos consideravam a experiéncia
como algo direcionado as situacdes praticas da vida, ou seja, experiéncia significaria conhe-
cimento pratico, algo que pode ser exemplificado pela pericia de um carpinteiro ou de um
médico. Portanto, essa experiéncia pratica, aquilo que os gregos nomeavam de empiria, seria
o oposto daquilo que era chamado pelos mesmos gregos de ideia ou juizo. Esse ultimo diria
respeito ao que Dewey considera a visdo da “razdo e ciéncia” dos gregos: a busca pelo conhe-
cimento de verdades eternas e imutaveis. O papel da percep¢do ou da sensagdo em relacdo a
experiéncia seria tdo-somente o de fornecer o material para a experiéncia, mas ndo constitui-
ria, ou mesmo, seriam elas a experiéncia em si mesma.

A experiéncia enquanto pratica ou arte, como Dewey a chama (em razao da origem
semantica na palavra grega techné e da latina ars), foi entdo depreciada e rebaixada pelos gre-
gos, que tinham em maior estima a “razao € a ciéncia”. A explicacdo para o rebaixamento es-

taria no fato de os gregos acreditarem que a arte ou o conhecimento pratico corresponderiam a
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dimensao inferior do Ser, aquela em que ocorre a mudanga e a contingéncia, enquanto que o
conhecimento ndo-pratico (ou teérico) se ocuparia do Ser verdadeiro, imutavel e perfeito, ou
seja, “enquanto ciéncia — teoria — exibiria suas necessidades e universalidades” (DEWEY,

1958, p. 287, traducdo nossa). Segundo Dewey,

A arte nascera da precisdo, da falta, da privagdo, da incompletude, ao passo que a ciéncia —
a teoria — manifestaria a completude do Ser. Assim, a visdo depreciativa da experiéncia era
idéntica a concepgdo que colocava a atividade pratica abaixo da atividade tedrica, achando-
se a primeira dependente e compelida a partir do exterior, marcada pela caréncia do ser real,
enquanto que a ultima seria independente e livre por ser completa, isto &, perfeita.
(DEWEY, 1958, p. 287, traducao nossa).

Os modernos teriam uma concepgdo bastante diferente de experiéncia se comparada
com a dos gregos. Para eles, a extensdo das coisas as quais se aplicaria o termo “experiéncia”
seria bem mais ampla do que aquela a que os gregos se referem pelo mesmo termo — arte ou
empiria. Abarcaria coisas como “o mero sentir dor ou sofrimento, ou um jogo de cores diante
dos olhos” (DEWEY, 1958, p. 286, traducao nossa), ou seja, coisas que os gregos chamariam
de aisthesis — sensagao ou percepcao sensivel. Contudo, os modernos teriam preservado a de-
preciagdo do pratico em relacdo ao tedrico que os gregos sustentavam. A diferenga estaria no
fato de que tal depreciacdao nao se aplicaria a arte.

Dewey geralmente se refere a arte indistintamente, sem adjetivar ou especificar de que
tipo de arte ele esta falando (até mesmo porque sua intengdo ¢ demonstrar que nao héa qual-
quer diferenca entre artes praticas e “belas artes”). Todavia, por arte entende-se aqui que se
trata de belas artes e ndo carpintaria ou outro conhecimento pratico. Dessa forma, afirma
Dewey, “em seu louvor a arte, a filosofia moderna falha em notar o lugar-comum da observa-
cdo do grego — que as belas artes bem como as tecnologias industriais sdo afazeres das prati-
cas” (DEWEY, 1958, p. 287, traducao nossa, modificada).

Segundo Dewey, o equivoco moderno se origina da “quase universal” confusdo entre

artistico e estético. O primeiro teria a ver com a manipulacao de materiais e energias externas
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— refinamento, reunido e manipulacdo — com o intuito de se criar uma outra coisa capaz de
satisfazer ou realizar algo que seria impossivel se ndo fosse essa manipulacdo intencional dos
materiais e energias encontrados diretamente na experiéncia primaria. E esse processo seria
caracteristico e comum as belas artes e artes praticas. Ja o estético diria respeito ao “deleite
que esta presente na visdo e audi¢do, um aprimoramento da apreciagdo receptiva e a assimila-
cdo dos objetos, independente da participagdo nas operagdes de producdo” (DEWEY, 1958, p.
288, tradugdo nossa). Em outras palavras, o estético tivera a ver com a apreciagdo receptiva
dos objetos e materiais da experiéncia primaria.

Esse equivoco teria sua origem nos pressupostos epistemologicos enraizados na filoso-

fia moderna e que, de certa forma, eram compartilhados pelos gregos. Dewey afirma que,

Se a filosofia grega estivesse correta ao pensar o conhecimento como contemplagdo ao in-
vés de uma arte produtiva, e se a filosofia moderna aceitasse esta conclusdo, entdo, o unico
curso logico € a depreciacdo relativa de todas as formas de producdo, pois elas sdo modos
da pratica que sdo, por conceito, inferiores a contemplagdo. O artistico ¢ entdo secundario a

estética: “criagdo” ao “gosto” (...) (DEWEY, 1958, p. 290, traducdo nossa).
As concepgdes grega e moderna de epistemologia teriam influenciado profundamente suas
concepgoes de arte, do artistico e do estético. O pressuposto de que exista um tipo de conhe-
cimento teérico contemplativo capaz de apreender o imutavel e necessario, e que esse tipo de
conhecimento seria superior ao conhecimento pratico, inevitavelmente se refletiria na valori-
zacdo de uma experiéncia dita contemplativa em detrimento de uma experiéncia pratica. Pois
a experiéncia contemplativa de objetos seria analoga a experiéncia contemplativa de objetos
superior do conhecimento. A consequéncia dessa diferenciacdo valorativa fundamentada

numa concepgao epistemologica € a criacao de uma série de dualismos. Dewey diz:

Deveria entdo ser notado que a ciéncia ¢ uma arte, que a arte € pratica, e que a Unica distin-
¢do que vale a pena tracar ndo ¢ entre teoria e pratica, mas entre aqueles modos de pratica
que sdo inteligentes, que ndo sdo inerente e imediatamente deleitaveis, e aqueles que estdo
repletos de significados apraziveis. Conforme essa percep¢ao desponta, serd um lugar-co-
mum que a arte — o modo da atividade que esta carregada com significados deleitaveis — é a
culminagdo completa da natureza, e que a “ciéncia” é propriamente a serva que conduz os
eventos naturais a seu venturoso desenlace. Desse modo, desapareceriam as separagdes que
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o problema apresenta ao pensamento: a separacdo de tudo em natureza e experiéncia, da
experiéncia em pratica e teodrica, arte e ci€ncia, da arte util e bela, servil e livre” (DEWEY,
1958, p. 290, tradugdo nossa).

Assim, nao haveria diferenca significativa entre ciéncia e arte, como pressuposta pelos
gregos e modernos. A arte seria uma ciéncia, assim como a ciéncia uma arte. De fato, Dewey
utiliza os termos “pensamento”, “inteligéncia”, “ciéncia” e “arte” como sindnimos: todos diri-
am respeito a utilizagdo intencional de materiais e energias externas — a experiéncia primaria
— pelos seres humanos. Para ele, o “pensamento, inteligéncia, ciéncia ¢ o direcionamento in-
tencional dos eventos naturais para significados capazes de possessdo imediata e aprazivel,
esse direcionamento que ¢ a arte operativa” (DEWEY, 1958, p. 290, tradu¢ao nossa). Ciéncia
e arte sdo, portanto, conhecimentos praticos. Consequentemente, seria equivocado considera-
las distintas, como uma destinada ao conhecimento e a outra aos aspectos meramente subjeti-
vos, desinteressados ou sem qualquer funcdo instrumental. Na verdade, ambas sdo modos do
uso ativo da inteligéncia e pensamento na manipulagdo da natureza.

A concepg¢do de Dewey de inteligéncia ¢ bastante diferente das grega e moderna. Tais
concepgoes estdo fundamentadas na apreensdao de uma realidade transcendental ou numa ra-
zao purificada em que a razdo se examina independentemente do mundo exterior. Dewey
iguala inteligéncia a ciéncia por acreditar que ambas operam instrumentalmente. Do seu ponto
de vista naturalista, a inteligéncia ¢ uma consequéncia natural do homem no esfor¢o em se
adaptar ao seu ambiente. Tal esfor¢o o levaria a utilizar, modificar e transformar os recursos
naturais brutos disponiveis em objetos refinados pela acao inteligente. Desse modo, tendo em
vista que a arte ¢ a manipulacao de recursos brutos, a arte, enquanto “pratica inteligente”, li-
daria com materiais da natureza e da experiéncia, com a conciliacdo e a unido de aspectos di-

vergentes, tais como a mudanga e o continuo, o formal e recorrente.
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A arte “maior” seria, entdo, caracterizada pela harmonizagdo desses aspectos opostos

da natureza. Segundo Dewey,

Os termos limitantes que definem arte sdo a rotina num extremo e o impulso inconstante de
outro. Dificilmente vale a pena opor bruscamente ciéncia e arte, quando as deficiéncias e
problemas s@o evidentemente obra da separacdo entre arte e rotina cega e impulso cego. A
rotina exemplifica a uniformidade e a recorréncia da natureza, a inconstancia expressa sua
incipiente inicia¢do e derivagdo. Cada uma em isolamento ¢ inatural bem como inartistica,
pois natureza ¢ a intersecdo da espontaneidade e necessidade, o regular e o novo, o comple-
to e o comeco” (DEWEY, 1958, p. 292, traducao nossa).

A arte estaria justamente na harmonia e unido do instrumental e do final, da relagdo de
meios e consequéncia, instrumental e consumatorio. A énfase a um extremo dessa dupla leva-
ria a ruina da arte. Primeiro por ela se tornar mera rotina, e, em segundo lugar, em sua fase
somente consumatoria, por se tornar puro divertimento, sem qualquer vinculagdo com signifi-

cados. Para Dewey,

A énfase na separagdo a fim de exaltar a consumagdo ndo define nem explica arte ou a ex-
periéncia. Ela obscurece seu significado, resultando numa divisdo da arte em 1til e bela,
adjetivos que, quando acompanham “arte”, corrompem e destroem seu significado intrinse-
co. Pois as artes que sdo meramente Gteis ndo sdo artes segundo via de regra, mas rotinas; €
as artes que sd@o meramente finais ndo sdo artes, mas divertimentos passivos e distragoes,
diferentes de outras diversdes indulgentes apenas em decorréncia de um certo refinamento
adquirido ou “cultura” (DEWEY, 1958, p. 293, tradu¢@o nossa).

Fica claro novamente o problema dos dualismos. Quando o objeto ou experiéncia ¢é
pensado apenas instrumentalmente, ele ¢ rotina e nenhum elemento de novidade pode ser ex-
traido dele. Quando ¢ apenas consumatério, ¢ apenas divertimento. A arte seria entdo a har-
monizacdo dos elementos de novidade com a continuidade, do consumatério com o instru-
mental. Além disso, o aspecto instrumental da arte evidenciaria uma outra caracteristica que
distingue a posicao de Dewey das posi¢cdes modernas. A arte teria uma funcdo ou varias fun-
coes, o que ¢ negado por grande parte da filosofia moderna ao se considerar a arte ou a expe-
riéncia estética como desinteressada, ndo-conceitual ou em si mesma.

Segundo Dewey, comumente chamamos atividades rotineiras — como certas atividades

domésticas ou do trabalho (atividades automaticas) — de uteis. Essas atividades ndo teriam
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significado imediato intrinseco e aprazivel. Mas somente o resultado ou consequéncia dessa
atividade seria considerada valiosa e os meios utilizados para atingi-la pouco importariam.
Nesse caso, dificilmente poderiamos chama-las de atividades estéticas ou artisticas. Para ele,
se perguntdssemos “Uteis para qué?” veriamos que certas atividades seriam prejudiciais ao
invés de uteis, pois:

Chamamo-las de tteis porque arbitrariamente interrompemos as considera¢des acerca das
consequéncias. Levamos em consideragdo apenas sua eficiéncia em trazer a existéncia cer-
tas mercadorias; ndo indagamos sobre os seus efeitos na qualidade de vida e experiéncia
humana (DEWEY, 1958, p. 293, tradugdo nossa).

A vida humana necessitaria mais do que somente “coisas uteis”, no sentido de satisfa-
zer mais do que nossas necessidades basicas e animalescas. H4 um aspecto qualitativo e signi-
ficativo da experiéncia humana que deve ser satisfeito para que a vida e a experiéncia sejam
plenas e jubilosas. Com efeito, afirma Dewey, “a necessidade humana peculiar estd na posses-
sdo e apreciacdo do significado, essa necessidade ¢ ignorada e insatisfeita na nogao tradicional
de util” (DEWEY, 1958, p. 294, tradugdo nossa). Portanto, mesmo as artes praticas nao deve-
riam ser meramente uteis. A utilidade nao poderia ser simplesmente caracterizada pela capa-
cidade de produgdo de algo exterior, isto €, de um produto. Nenhuma arte deveria ser pura-
mente instrumental nesse sentido. Mas antes, deveria satisfazer a necessidade humana de
apreciacao do significado das coisas e de suas qualidades imediatas. Mesmo as artes “prati-
cas” deveriam ter seus momentos “estéticos” e satisfazer a necessidade humana por esses

momentos.
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3.2 Meios e Fins na Arte

A argumentagdo de Dewey, em geral, se estrutura de uma forma bem caracteristica: tendo em
vista o que ele considera ser uma experiéncia, isto é, uma experiéncia em sua completude. Ele
compara diferentes possibilidades da experiéncia, proporcionadas por diversas relagdes entre
varios tipos de objetos ou eventos e sujeitos. A partir desse contraste, ele evidencia o que ha-
veria de problemadtico na experiéncia. Geralmente se trata do carater fragmentario ou da im-
possibilidade de jun¢do ou integracdo das partes que compdem a experiéncia, em outros ca-
sos, da integragdo de meios e fins. A andlise parte de uma situacdo quase hegeliana entre dois
tragos opostos, por exemplo, o problematico € o consumatoério, o estavel e o cambiante, meios
e fins. De fato, esta ultima dupla serd alvo de uma analise mais acurada de Dewey, em parte
devido a tendéncia de se considerar a arte apenas em relacdo aos fins para os quais se supoe
que ela deveria levar, isto ¢, efeitos que ela produz, e o oposto disso, de se considerar a arte
algo desnecessario, sem qualquer instrumentalidade.

Num primeiro momento, Dewey volta sua aten¢do a concepg¢ao tradicional de que a
arte ¢ “expressdo de sentimento”. Como ja vimos anteriormente, Dewey acredita que a arte
tem um papel construtivo no mundo, isto &, “que a arte ¢ um processo de fazer o mundo um
lugar diferente no qual viver” (DEWEY, 1958, p. 294, traducdo nossa), e aqui devemos pres-
tar aten¢do, sobretudo, na ideia de que a “arte ¢ um processo”. A arte lida com aspectos da
natureza que sdo problematicos e outros que sdo satisfatorios, assim como sao as fases da ex-
periéncia, o submeter-se e o agir. Uma vez que, para Dewey, a arte ¢ sempre um meio de co-
municagao de significados imediatamente apraziveis, a ideia de que a arte ¢ mera “expressao
de sentimento” impossibilitaria a referéncia a esses dois aspectos ou fases da experiéncia.

Num extremo, as fases problematicas se tornariam arbitrarias, € no outro, a compensacao, de-
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liberadamente excéntrica. Portanto, a experiéncia falharia em sua integragdo, constituindo-se
de fases distintas.

Dewey, em seguida, lanca seu ataque a arte puramente estética, ou seja, a ideia de que
a caracteristica principal da arte ¢ a resposta aprazivel que se tem a ela quando ndo se leva em
conta qualquer utilidade ou se faz referéncia a quaisquer instrumentalidades, isto €, a experi-
éncia do objeto seria puramente desnecessaria. Para o pragmatista, essa caracterizagdo seria
equivocada na medida em que descreveria erroneamente o funcionamento da arte e da razdo
pela qual damos valor as grandes obras de arte. Segundo Dewey, “um objeto consumatério
que nao ¢ instrumental torna-se a poeira e as cinzas do tédio, a qualidade ‘eterna’ da grande
arte ¢ sua instrumentalidade renovada para experi€éncias consumatorias posteriores”.

(DEWEY, 1958, p. 296, tradugado nossa). E continua,

qualquer atividade que ¢ produtora de objetos cuja percepcdo € um bem imediato e cuja
operacdo ¢ uma fonte continua de percepcao deleitavel de outros eventos, exibe a excelén-
cia da arte. Existem acdes de tipos diferentes que revigoram e alargam diretamente o espiri-
to e que sdo instrumentais para a produg@o de novos objetos e disposigdes, as quais sdo, por
sua vez, produtoras de refinagdo e provimento (DEWEY, 1958, p. 296, tradug@o nossa).

De fato, para Dewey, as teorias estéticas e da arte, mesmo que nao afirmem diretamen-
te, pressupdem uma concepg¢do instrumental da arte. Aqueles que defendem uma fungdao mo-
ralista da arte considerariam as agdes que acreditam ser excelentes ou virtuosas como inteira-
mente finais e as artes seriam os meios para se atingir esse fim. Aqueles que defendem o caré-
ter desnecessario da experiéncia, associariam a felicidade ou o prazer oriundo de tal experién-
cia como um bem em si mesmo ou final, e a arte seria um meio de se chegar este fim. Comum
as duas posi¢des, segundo Dewey, € que,

em ambos os lados é verdade que, ao serem fecundas, as coisas chamadas de meios sdo
satisfacdes imediatas. Elas sdo seu proprio pretexto de ser, pois elas estdo saturadas de uma
fun¢do na apreensdo vivificante, ampliando o horizonte da visdo, refinando discriminagdes,
criando padrdes de apreciagdo que sdo confirmados e aprofundados pelas experiéncias futu-

ras (DEWEY, 1958, p. 269, tradugao nossa).
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Portanto, o que se desejaria, em ambas as posi¢des, € na arte em geral, seria uma “efi-
cacia instrumental indefinidamente expansiva e iluminante” (DEWEY, 1958, p. 296, tradugdo

nossa). Dewey acredita que,

A fonte do erro encontra-se no habito de chamar pelo nome dos meios das coisas o que nao
sdo absolutamente meios; as coisas que sdo apenas antecedentes externos e acidentais do
acontecimento de algo mais. Similarmente, as coisas chamadas fins ndo sdo fins exceto
acidentalmente, visto que elas ndo sdo a satisfagdo consumatoria de meios, mas meramente

os ultimos momentos encerrando um processo (DEWEY, 158, p. 297, traducdo nossa).

O exemplo que Dewey oferece da confusdo entre meios e fins € o caso da relagdo en-
tre o trabalhador e seu salario. De acordo com ele, por vezes ¢ dito que a labuta ¢ o meio de
sustento do trabalhador, contudo muitas vezes o trabalho tem pouca ou nenhuma relagdo com
a vida real do trabalhador. Devido as condi¢des sociais € econdmicas impostas, o trabalho e o
sustento da vida sdo dois dominios separados. Assim, as agcdes que o trabalhador desempenha
num dominio parecem completamente alheias as implicagdes no outro, exceto garantir o sus-
tento basico e a sobrevivéncia. O erro residiria em chamar o trabalho de meio de um sustento
enquanto que o trabalho é, de fato, alheio a finalidade que deveria anteceder. Na verdade,
meios s3o mais do que meros antecedentes ou condigdes causais. Segundo Dewey, “os meios
sdo sempre ao menos condi¢des causais; mas as condi¢des causais sao meios apenas quando
elas possuem uma qualificacdo adicional; a saber, a de serem usadas livremente, em razao da
conexdo percebida com as consequéncias escolhidas” (DEWEY, 1958, p. 297, tradugdo
nossa). Por exemplo, o trabalho nio ter conexao com a vida do trabalhador. De maneira simi-
lar, usando um exemplo da arte, o0 meio material ou formal ndo possuiria qualquer conexao
com o papel instrumental da arte (por exemplo, teorias estéticas) ou seria um mero meio para

se atingir uma finalidade exterior (por exemplo, arte-propaganda). Dewey argumenta que,

Tintas e pericias num arranjo manipulativo s2o tanto os meios de um quadro quanto o fim,
pois o quadro ¢ sua agregacao e organizagdo. Tons e impressionabilidade do ouvido quando
interagindo apropriadamente sdo os meios da musica, pois eles constituem, fazem, sdo mu-
sica. Uma disposi¢ao da virtude ¢ um meio para uma certa qualidade da felicidade, pois ela
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¢ um constituinte daquele bem, enquanto que a felicidade, por sua vez, ¢ um meio para a
virtude, como a sustentacdo do ser. Farinha, 4gua e fermento s@o os meios do pao, pois eles
sdo os ingredientes do pdo; enquanto que o pao ¢ um elemento na vida, ndo apenas para a
vida. A ciéncia é uma instrumentalidade da e para a arte, pois ela € o elemento inteligente
na arte (DEWEY, 1958, p. 297-8, tradugdo nossa).

Portanto, em qualquer experiéncia, seja essa moral, estética ou intelectual, meios e fins
sao ambos elementos constituintes da experiéncia. Conforme afirma Dewey, “a conexdo de
meios-consequéncias nunca ¢ uma mera sucessao no tempo, mas ha um deposito a cada etapa
e momento que entra cumulativa e constitutivamente no resultado” (DEWEY, 1958, p. 297,
traducdo nossa). E visto que sdo interdependentes, ou seja, que os meios somente poderiam
ser escolhidos a partir do fim desejado e os fins s6 poderiam ser realizados em decorréncia
dos meios escolhidos, ndo haveria qualquer razdo para tracar uma distin¢do valorativa entre
eles e considerar os fins superiores aos meios.

A separacao estrita entre meios e fins ndo ¢, de acordo com Dewey, um traco da natu-
reza ou um aspecto da realidade. Na verdade, as condi¢des que teriam dado origem a esse du-
alismo sdo, em grande medida, historicas e culturais. Elas seriam formas de organizar o mun-
do fundamentadas nas condi¢des ¢ demandas sociais de uma determinada sociedade que fo-
ram transmitidas a outras culturas e herdadas como distingdes existentes na natureza. Para
Dewey, a “tradicional separagdo entre algumas coisas como meros meios € outras coisas como
meros fins ¢ um reflexo da existéncia isolada das classes trabalhadoras e da ociosa, da produ-
¢do que ndo ¢ igualmente consumatdria e da consumagdo que ndo ¢ produtiva” (DEWEY,
1958, p. 298, tradugdo nossa).

A sociedade grega exemplifica bem esses dualismos de classe trabalhadora e ociosa,
embora a origem do dualismo tenha como antecedente uma caracteristica natural, pois, con-
forme Dewey afirma, esse dualismo incorpora “uma perpetuagdo no plano humano de uma

divisdo entre necessidade e satisfagdo pertencente a vida bruta” (DEWEY, 1958, p. 298, tra-
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dugdo nossa). Essa separagdo expressaria o equilibrio perturbado e a necessidade de restabe-
lecimento do equilibrio do organismo em seu meio. Esse tipo de evento, por ndo ser cumula-
tivo (ndo informar os desenvolvimentos e consequéncias das histérias), ndo tem significado.
Como afirma Dewey, “para os animais, as a¢des nao tém significados, a mudanga no ambien-
te exige a satisfacdo da necessidade que nao tem qualquer significancia por sua propria conta”
(DEWEY, 1958, p. 298-9, traducao nossa).

A distin¢do entre atividade externa necessaria para o sustento da vida e as significati-
vas foi mantida pelos gregos. A primeira, o trabalho servil “era um meio, uma necessidade
externa” (DEWEY, 1958, p. 299, tradug¢ao nossa) e as consequéncias ou fins que satisfariam
eram considerados de natureza puramente animais. A vida humana e racional estaria, portanto,
nao em atividades que satisfazem necessidades externas. Esses seriam apenas meios que sao
impostos ao homem livre “devotados ao &pice da liberdade, o pensamento puro” (DEWEY,
1958, p. 289, tradugdo nossa). Dessa forma, teria sido construida a separagdo entre meros
meios e fins superiores.

Dewey acredita que a distingdo meio-fim se mostra ainda mais arbitraria se tivermos
em mente aquilo que ele chama de “fim-em-vista” de uma acdo. Quando se constr6i uma
casa, por exemplo, teriamos um determinado fim-em-vista: a constru¢ao de uma casa. Segun-
do Dewey, esse fim-em-vista ndo deveria ser considerado simplesmente o fim de uma série de
acdes, pois em cada a¢do que conduz a esse fim, o fim-em-vista ¢ levado em consideragdao na
sele¢dao dos materiais e das a¢des. Consequentemente, o fim-em-vista € incorporado aos meios
e os meios condicionam o fim-em-vista. Consequentemente, a distingdo meio-fim seria me-
ramente funcional ou operativa, semelhante ao que Dewey ja havia defendido acerca da dis-

tingdo estimulo-resposta em seu artigo “The Reflex Arc Concept in Psychology”. De fato, ele
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afirma que “a diferenca entre meios e fins ¢ analitica, formal, ¢ ndo material e

cronologica” (DEWEY, 1958, p. 303, traducdo nossa). E continua,

(...) tijolo, pedra, madeira e argamassa sdo apenas meios no momento em que o fim-em-
vista esta efetivamente encarnado, ao forma-los. Literalmente eles s@o meios em seu estagio
presente de realizagdo. O fim-em-vista esta presente em cada estagio do processo; ele esta
presente como o significado dos materiais usados ¢ das a¢des realizadas; sem sua presenga
informativa, os tltimos ndo sdo em qualquer sentido “meios”; eles seriam apenas condigdes
causais externas (DEWEY, 1958, p. 303, tradugdo nossa).

Ademais, o proprio fim, no exemplo da casa construida, ndo seria um término, ou seja,
um limite para além do qual nenhuma a¢do ou consequéncia seria possivel. O fim somente,

afirma o pragmatista,

assinala a conclusdo da organizacdo de certos materiais ¢ eventos em meios eficazes; mas
esses materiais e eventos continuariam existindo em interagdo causal com outras coisas.
Novas consequéncias sdo previstas; novos propdsitos, fins-em-vistas, sdo acolhidos
(DEWEY, 1958, p. 303, traducdo nossa).

Partindo do fato de ndo existir qualquer separag@o entre meios e fins, Dewey volta-se
para a disting@o entre artistico e estético. Anteriormente, ainda no Experience and Nature, ele
havia afirmado que o estético poderia ser caracterizado como um tipo de “apreciagdo recepti-
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va em que ndo se leva em conta as ‘operagdes de producao’. O estético, entdo, seria descrito
de uma maneira tradicionalmente moderna: uma resposta aprazivel a um objeto sem referén-
cia as condi¢des que lhe deram origem. Contudo, como vimos, a distingdo meios-fins € pura-
mente analitica e funcional e, como a ideia de fim-em-vista demonstra, os fins estdo implica-
dos nos meios e os meios estao implicados nos fins. Com isso, a separagdo entre artistico e
estético inicialmente apresentada parece ruir, pois, como afirma Dewey, “ambos envolvem
uma percep¢ao dos significados nos quais o instrumental e o estético se interceptam singu-

larmente” (DEWEY, 1958, p. 303, tradug@o nossa). Portanto, num objeto estético esta incor-

porada “uma relacdo de meios-consequéncias” (DEWEY, 1958, p. 303, tradugdo nossa).
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A diferenca estaria, entdo, no tipo de resposta que se tem quando o objeto incorpora ou
ndo uma relacdo de meios-consequéncias, ou seja, se possuem significados ou ndo. A resposta
ou “bem” produzido pelo objeto estético, de acordo com Dewey, “difere daquelas gratifica-
¢oes para as quais o nome sensual (sensual), ao invés de sensivel (sensuous), ¢ dado, uma vez
que as primeiras sdo fins agradaveis que ocorrem de maneira ndo informada com o significa-
do dos materiais e agdes integradas nelas” (DEWEY, 1958, p. 303-304, tradu¢do nossa). Por

outro lado, afirma Dewey,

Quando a relagdo meios-consequéncia ¢ imediatamente sentida (...), na apreciacdo ¢ na
producdo artistica, no primeiro, o peso recai sobre o lado da realizagdo; no ultimo predomi-
na o convite de uma consumacao existente para trazer a existéncia percepgdes posteriores; a
arte no ser, o processo produtivo, portanto, pode ser definido como uma percepgdo estética
juntamente como uma percepcdo operativa das eficiéncias do objeto estético (DEWEY,
1958, p. 304, tradugdo nossa).

Na fruicdo apreciativa, a percepgao estaria direcionada as tendéncias e elementos ja
realizados no objeto, mas quando o sentido artistico acompanha a percep¢do, quando se esta-
belece uma relagao de meios-consequéncia, essas tendéncias e elementos se tornam possibili-
dades. Como afirma Dewey, “so o sentido artistico apanha as tendéncias como possibilidades;
o convite dessas possibilidades ¢ mais urgente e convincente que o dado ja
realizado” (DEWEY, 1958, p. 304, tradu¢do nossa). Essas possibilidades trariam novas per-
cepgoOes a existéncia, caminhos diferentes pelos quais a experiéncia poderia seguir. Tal pro-
cesso, contudo, depende da integracdo dos elementos que constituem a percepgdo apreciativa
e o artistico. A desintegracdo desses elementos tornaria a percepg¢ao apreciativa difusa e inci-
piente, mas se esses elementos forem bem integrados a outros habitos e capacidades, seriam
criados novos objetos de apreciacdo. Porém, Dewey alerta que “a integracdo ¢ (...) temporal,
sujeita ao perigo de desvio” (DEWEY, 1958, p. 304, traducdo nossa). A apreciagdo artistica ¢
sempre temporal e dependente da integracao de elementos, habitos e capacidades, portanto,

pode-se dizer que ela ¢ um processo.
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O desmantelamento da distingdo entre meios e fins € utilizado por Dewey, como vi-
mos, para questionar a separagdo entre arte util e arte bela. O que sustentaria esta distin¢ao
seria a ideia de que a primeira teria apenas uma fun¢ao instrumental, sendo seu meio qualita-
tivo pouco relevante para sua finalidade, e a segunda seria caracterizada pela sua inutilidade,
sendo seu meio qualitativo o seu aspecto fundamental. Contudo, como vimos, a arte ¢ sempre

consumatdria e instrumental. Tom Leddy comenta que para Dewey,

A verdadeira bela-arte produz um objeto que nos oferece um deleite continuamente renova-
do. O objeto estético genuino ndo é somente algo que nos oferece uma experiéncia consu-
matdria, mas também ajuda a produzir satisfagdes ulteriores. Qualquer atividade que realiza
tais satisfagcdes, mesmo ndo encontrada na lista tradicional de artes, é bela-arte (...). A arte
ndo ¢ apenas um fim em si mesmo: ela aprimora a apreensdo, expande a visdo, refina as
discriminacdes e cria padrdes. O artistico e o estético envolvem a percep¢do de onde o ins-
trumental e o consumatério se interceptam. A experiéncia estética, ao contrario da gratifi-
cagdo sensitiva, esta informada com significado (LEDDY, 2016, tradugio nossa).

A arte, nesse sentido, ¢ sempre instrumental. Ela cria possibilidades ndo percebidas
anteriormente, desenvolve e amplia as diversas formas de nos relacionarmos com a natureza,
em outras palavras, a arte expande nossa experiéncia. Portanto, a distingdo bésica ndo seria
entre arte pratica e belas artes, mas entre arte boa e ruim. A arte boa exigiria a interpenetragao
da consumacao e da instrumentalidade, a arte ruim falharia nisso.

Isso se evidencia, argumenta Dewey, na pratica com relagdo a objetos de eras passadas
ou culturas ndo ocidentais. Indumentarias africanas, armas japonesas ou ceramica chinesa,
entre outros objetos que originalmente foram pensados para desempenhar alguma fungao ins-
trumental, podem posteriormente, dentro de uma institui¢do ocidental, ser classificados como
arte por algum especialista devido a sua raridade ou qualidades formais. De fato, Dewey acre-
dita que utensilios comuns, como urnas, potes e tachos, podem ser intrinsecamente deleita-
veis. Para ele, “a capacidade de oferecer a percepgao significado, no qual a fruicdo e eficacia
interpenetrada ¢ encontrada em diferentes produtos e em diferentes graus de plenitude: ela

pode ser completamente desperdigcada tanto em panelas como em poemas” (DEWEY, 1958, p.
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304, tradugdo nossa). Desse modo, a razdo pela qual tradicionalmente adjetivamos arte como
bela ou util é puramente a manuten¢do de determinado status social. Certos objetos seriam
considerados como artes inferiores meramente em razao de serem baratos ou de serem usados
por pessoas comuns em seus afazeres diarios. Contudo, nada validaria essa desaprovagao e
desprezo a ndo ser o esnobismo e a tentativa de manutencdo de privilégios por parte de um

grupo social.

3.3 Continuidade entre Arte e Natureza

Experience and Nature é, em grande medida, um esfor¢co de Dewey em responder as acusa-
coes de que sua teoria se fundamentaria em pressupostos idealistas. A forma encontrada por
ele para responder a essa critica foi, como vimos, estabelecer o principio de continuidade en-
tre experiéncia e natureza: a continuidade entre formas brutas e refinadas de experiéncias, en-
tre experiéncia primaria e experiéncia reflexiva. Consequentemente, em sua discussdo sobre
arte, ndo tardaria a aparecer o principio de continuidade, pois, como Dewey defende, a arte é
experiéncia, e, como tal, tem sua origem na natureza.

Dewey, analisa novamente as teorias de arte vigentes em seu tempo a partir da relagdo
de continuidade da arte, enquanto experiéncia, com a natureza. O pragmatista inicia sua ar-
gumentacdo, afirmando que “ou a arte ¢ uma continuagdo, por meio da selecdo inteligente e
da organizagdo de tendéncias naturais, dos eventos naturais; ou a arte ¢ uma adi¢c@o especial a
natureza” (DEWEY, 1958, p. 316, tradugdo nossa). No primeiro caso, “a percepgao deleitosa
realgada ou a experiéncia estética” (DEWEY, 1958, p. 316, tradugao nossa) teria a mesma
origem de qualquer outra forma de interagdo com a natureza; isto €, seria o resultado de uma

manipulagdo intencional e inteligente dos aspectos e coisas da natureza (e da experiéncia pri-
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maria) com a intencdo de “intensificar, purificar, prolongar e aprofundar as satisfacdes que
elas espontaneamente produzem” (DEWEY, 1958, p. 316, traducdo nossa). Por outro lado, se
“a qualidade da experiéncia estética ¢ tinica” (DEWEY, 1958, p. 316, tradugdo nossa), como
defendem diversas teorias da arte, entdo a linguagem usada para descrever esse tipo de expe-
riéncia ndo teria qualquer palavra em comum com a linguagem utilizada para descrever os
outros tipos de experiéncia.

Dewey argumenta que esse ¢ o caso das teorias estéticas que defendem que a arte ¢é
expressao de emocgdo, querendo dizer com isso que o material do qual a obra ¢ constituida
“ndo ¢ significativo, exceto como material através do qual a emocao ¢ expressada” (DEWEY,
1958, p. 316, traducao nossa). Em outras palavras, independentemente de qualquer instrumen-
talidade ou qualidade que o material poderia ter enquanto coisa natural, o material ¢ mera-
mente um medium para a expressao da emocao. Segundo Dewey, isso levaria a outro dilema:
ou a emo¢do ndo tem qualquer significancia e o material utilizado para expressa-la ¢ tao so-
mente acidental, ou, se por emogao se quer dizer aquilo que usualmente se concebe por emo-
¢do na experiéncia comum, a afirmagdo ¢ inteiramente falsa.

Dewey esta argumentando que alguns aspectos comuns e compartilhados da natureza
devem ser utilizados para que uma emocao expressada por um artista possa ser compreendida
por outras pessoas como uma determinada emocao expressada. Portanto, a linguagem que se
usa para descrever essa expressao de emogdes deve ter palavras em comum com a linguagem
utilizada para descrever outras situagdes da nossa relagdo com a natureza, relagdes emocio-
nais ou nao.

As teorias da arte como expressao de emogdo teriam compreendido erroneamente o

funcionamento da emog¢ao. Dewey acredita que a emog¢ao nao poderia ser descrita meramente
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como algo subjetivo, cuja tnica referéncia ¢ a subjetividade de um individuo, pois a emogao ¢

sempre uma resposta a uma situagdo concreta e objetiva. De fato, Dewey defende que,

emoc¢ao em seu sentido comum ¢ algo evocado pelos objetos, fisicos e pessoais; ¢ a resposta
a uma situacdo objetiva. Nao ¢ algo que existe algures em si mesmo que, entdo, emprega os
materiais através dos quais se expressa” (DEWEY, 1958, p. 316, tradugdo nossa).

A origem da “construcao” da arte se assentaria nas respostas emocionais evocadas em situa-
¢Oes que ocorreriam sem referéncia a arte. A habilidade e o treinamento na manipulagao de
materiais objetivos da experiéncia primdria possibilitariam a criacao de “uma ‘representacdo’
altamente consolidada e generalizada das fontes formais da experiéncia emocional
ordinaria” (DEWEY, 1958, p. 317, tradugdo nossa)

O mesmo principio de continuidade entre a natureza e a arte € utilizado para examinar
a teoria que afirma que a caracteristica essencial da arte ¢ a “forma significante”. Esse termo
foi cunhado por Clive Bell em Art (1913) para se referir a uma qualidade que ele considerava
comum a todas as obras de arte, independentemente do estilo ou periodo histérico em que elas

foram criadas. Segundo Bell, todas as obras de arte tém em comum,

uma particular combinagdo de linhas e cores, certas formas de relagdes entre formas, des-
pertam nossa emogao estética. A esta relagdo de combinacdo de linhas e cores, a estas for-
mas esteticamente estimulantes, chama-se ‘Forma Significante’ (BELL, 2007, p.30).

Além disso, essas formas seriam “dispostas e combinadas de acordo com certas leis desco-
nhecidas e misteriosas que nos emocionam de modo particular” (BELL, 2007, p. 30).
Dewey parece ter em mente essa passagem em particular quando afirma que a menos
o . S
que os “significados do termo sejam isolados como sendo completamente misteriosos, ele de-
nota sele¢do, com a finalidade de énfase, purificacdo, abrandamento, daquelas formas que dao
significancia consumatoria aos materiais do cotidiano” (DEWEY, 1958, p. 317, tradugao nos-
sa). Dewey aqui esta reafirmando o aspecto natural da arte, ou seja, a sua continuidade com a

natureza. A obra de arte ndo ¢ algo completamente novo e desconectado do mundo. Do mes-
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mo modo, “‘as formas’ ndo sdo propriedades ou criagdes particulares do estético ou do artisti-
co” (DEWEY, 1958, p. 317, traducao nossa).

Assim, a arte ndo cria qualquer forma, mas antes ela ¢ a “selecdo e organizacao de tal
modo a realcar, prolongar e purificar a experiéncia perceptual” (DEWEY, 1958, p. 317, tradu-
¢do nossa). O artista, de acordo com Dewey, ndo criaria uma obra de arte ou formas ex nihilo
ou de algum impulso emotivo subjetivo, mas a partir de sua relacdo com a natureza. A tarefa
da arte ¢ selecionar, manipular, realcar, prolongar, ressaltar, iluminar determinadas qualidades
ou tragos da natureza de forma a recriar uma experiéncia intensificada, imediatamente aprazi-

vel e significativa.

3.4.  Arte Museolbgica

Qualquer pessoa acostumada com a leitura de obras modernas e contemporaneas sobre arte e
estética 1€ com certo espanto a frase inaugural de Art as Experience: “Por uma das perversi-
dades irdnicas que muitas vezes acompanham o curso dos acontecimentos, a existéncia de
obras de arte das quais dependem a formagao de uma teoria estética se tornou um empecilho a
teoria sobre elas” (DEWEY, 2012, p. 58). Certamente a ideia de que a existéncia de obras de
arte impossibilitaria a ere¢cdo de uma teoria estética ndo era algo compartilhado por muitos
dos filosofos contemporaneos a Dewey. Clive Bell e Edward Bullough, para citar dois exem-
plos influentes na estética de lingua inglesa, partem de uma lista de objetos ja consagrados
como obras de arte e buscam identificar uma propriedade ou efeito que fosse comum entre
eles. Com a descoberta de uma propriedade comum a todos os membros da lista de obras de
arte eles poderiam, entdo, seguramente separar os objetos listados de outros objetos que nao

possuem aquela propriedade especial e que, portanto, ndo sao obras de arte. Como ja se assi-
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nalou, Bell encontraria a solu¢dao desse problema na “forma significante” que as obras de arte
listadas compartilhariam entre si. Bullough, por sua vez, encontraria essa solu¢do na atitude
estética diferenciada e desinteressada que a arte levaria o espectador a ter diante das coisas do
mundo.

Dewey, por outro lado, acreditava haver uma série de razdes para pensarmos que a
concepgdo atual de obra de arte impediria uma teoria da arte. De certo modo, o oposto tam-
bém seria valido. A existéncia de teorias da arte também seria um empecilho para a compre-
ensdo das obras de arte. O nascedouro desse atravanco teorico estaria na difundida concepgao
museologica da arte.

A concepg¢do museoldgica da arte se fundamenta no engano de se pensar que existe
“uma separacdo entre arte € os objetos e cenas da experiéncia corriqueira que muitos teoricos
e criticos se orgulham em sustentar e até¢ desenvolver” (DEWEY, 2012, p. 63). O proprio mu-
seu moderno de arte representaria a crenga de que as obras de arte sdo objetos sui generis que
deveriam ser mantidos separados da vida comum. Além disso, Dewey cré que na medida em
que a obra de arte ¢ tratada como algo incomum, os artistas passam a ser considerados como
seres especiais, dotados de algum tipo de percep¢ao ou intuicao peculiar. Desse modo, a con-
cepgdo museoldgica da arte segregaria as obras de arte das condigdes sociais que lhes deram
origem, transformando-as em objetos esotéricos e desprovidos de seus significados originais.

Segundo Dewey,

deve haver razdes historicas para o surgimento da concep¢do compartimentalizada das ar-
tes. Nossos atuais museus e galerias, nos quais as obras de arte sdo recolhidas e armazena-
das, ilustram algumas das causas que agiram no sentido de segregar a arte, em vez de con-
siderd-la um fator concomitante do templo, do férum e de outras formas de vida associati-
vas. Seria possivel escrever uma histéria da arte moderna em termos da formagao dessas
institui¢des nitidamente modernas que sdo o museu e a galeria de exposi¢io (DEWEY,
2012, p. 66-67)
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A concepcao museologica da arte implica, sugere Hildebrand, que “podemos fazer
julgamentos acerca da natureza estética dos objetos artisticos apesar de eles terem sido remo-
vidos dos contextos histéricos e culturais que os formaram (HILDEBRAND, 2008, p. 153,
traducdo nossa). Assim, os filésofos teriam negligenciado diversas fungdes que os objetos es-
teticamente expressivos desempenhariam dentro da vida comunitéria na qual se originaram.
As dangas tribais que apelam ao sobrenatural para induzir a chuva ou despertar a coragem en-
tre os guerreiros antes da batalha, as narrativas que celebram e transmitem as realizacdes de
um povo, ou as tagas cerimonialisticas ornamentadas com os valores compartilhados pela co-
munidade, exemplificam vivéncias que sdao apagadas quando se retira a arte de seu contexto
original. Restaria apenas o objeto do qual os filésofos extraem uma caracteristica como mais
importante ou essencial do que as outras. Somente a partir dai eles poderiam dizer que a es-
séncia da arte € alguma estrutura formal peculiar ou suscitar algum tipo de experiéncia espe-
cial e diferente das experiéncias da vida comum.

As teorias estéticas em geral teriam compreendido os fendmenos artisticos de forma
limitada ao retira-los de seus contextos originais. Como consequéncia disso, Dewey acredita
que a propria apreciacdo estética estaria contaminada. Para Dewey, a concep¢ao museoldgica
da arte inevitavelmente acarreta numa no¢do empobrecida da experiéncia estética, pois ela
desconsidera a relag@o intima entre o significado da obra de arte e sua funcdo sécio-historica.
Mas afinal, o que levou a modernidade a colocar a arte num dominio separado da vida co-
mum? Quais foram os fatores historicos e sociais que levaram ao surgimento de um concep-
¢do museologica da arte?

O principal equivoco subjacente a concepg¢ao museologica da arte, argumenta Dewey,
¢ a tendéncia intelectual generalizada em compartimentalizar a experiéncia. Segundo o prag-

matista, quando enfrentamos os problemas da vida, criamos conceitos € compartimentos
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como ferramentas de analise, no melhor sentido pragmatico do termo, para auxiliar o pensa-
mento. Lancamos mao desses conceitos e compartimentos para melhor compreender o pro-
blema e tentar resolvé-lo. Nesse sentido, “moralidade”, “religido”, “politica” e “arte” sdo
compartimentos criados apenas como ferramentas analiticas para a compreensao de situagdes
problematicas. Para Dewey, o problema aparece quando os filosofos se esquecem que os
compartimentos criados por eles ndo sdo estados de coisas discretos e permanentes.

Os filosofos teriam a tendéncia de naturalizar esses compartimentos, concebendo-os
como distingdes na propria natureza das coisas. A consequéncia problematica, segundo
Dewey, ¢ que, ao pressuporem que esses compartimentos sao permanentes, os filésofos criari-
am conflitos impossiveis de solucionar. “Mente” e “Matéria” pertenceriam a dominios com-
pletamente diferentes, assim como “Religiao” e “Ciéncia”, e nada poderia ser feito para
“harmonizar” o conflito intrinseco entre eles. Com relacao as artes, os filésofos teriam criado
dois compartimentos valorativamente opostos: “arte popular” (ou artesanato) e “Arte” (com
“a” maiusculo, belas-artes, fine-arts). Cada um pertencendo a dominios distintos, sem qual-
quer ligagdo entre eles. Como afirma Dewey, “aceitamos como se fossem normais as filosofi-
as que situam a arte numa regido ndo habitada por qualquer criatura, e que enfatizam de forma
despropositada o cardter meramente contemplativo do estético (DEWEY, 2012, p. 67, tradu-
¢do modificada).

A concepg¢ao museoldgica da arte representaria claramente essa compartimentalizagao.

As consequéncias disso sao bem explicitadas por Hildebrand:

Os dualismos e os equivocos mencionados tiveram uma influéncia poderosa na moldagem
da maneira como as elites intelectuais e as pessoas comuns concebem a arte e a experiéncia
estética. O efeito para a maioria das pessoas € que elas concebem a arte como alheia ou
irrelevante para seus interesses; para os filosofos e tedricos da estética, a incorporagao des-
ses equivocos em suas teorias as tornaram impotentes em conectar as grandes obras artisti-
cas com a necessidade humana por uma experiéncia estética mais vasta. Estas ideias causa-
ram tal impacto porque foram ativamente afirmadas e promulgadas pelas forgas econdmicas
e culturais, especialmente o museu (HILDEBRAND, 2008, p. 153, traducdo nossa).
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Mas quais condigdes sociais corroboraram para uma concepgao espiritualizada de arte
e para a separagdo da arte dos “processos normais de viver”? Poderiamos citar, pelo menos,
trés condigdes:

1) Nacionalismo e Militarismo: a maioria dos museus europeus surgiram concomitan-
temente com a ascensdo do nacionalismo e das politicas imperialistas. As obras ali expostas
seriam oriundas de pilhagens e saques as sociedades invadidas. Objetos que foram levados
para outro pais como reliquias de guerras e que servem como simbolos de superioridade sobre
outras nagdes. Essas obras que foram retiradas das condi¢gdes naturais e culturais que lhes de-
ram origem e que atestariam a “ligacdo entre a moderna segregacao da arte e o nacionalismo e
o militarismo” (DEWEY, 2012, p. 67).

2) Capitalismo: “O colecionador tipico € o capitalista tipico”, afirma Dewey. Para ele
o advento do capitalismo influenciou enormemente a consolidacio do modelo moderno de
museu, bem como promoveu a ideia de que as obras de arte sdo separadas da vida comum. O
novo-rico — subproduto do capitalismo — desejava possuir objetos raros e dispendiosos. As-
sim, argumenta Dewey, “para comprovar sua boa disposi¢do no campo da cultura superior, ele
acumula quadros, estatuas e joias artisticas do mesmo modo que suas acdes e seus titulos ates-
tam as posi¢cdo no mundo econdmico” (DEWEY, 2012, p. 67).

3) Individualismo Estético: E uma decorréncia da expansdo do capitalismo. Com a
mecanizagdo da industria e a optimizagdo dos processos produtivos, os artistas ou artesdos
foram afastados dos meios de producdo de objetos e servicos sociais. Segundo Dewey, para
nao atender aos ditames do sistema econdmico, “os artistas acham que lhes compete empe-
nhar-se em seu trabalho como um meio isolado de ‘expressao pessoal’” (DEWEY, 2012, 69),

que muitas vezes, segundo Dewey, beira a excentricidade. Desse modo, as obras de arte pas-
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sam a ser consideradas como algo individualizado e separado da vida social e, em muitos ca-
sos, acredita Dewey, tornam-se objetos esotéricos.

Em decorréncia do surgimento dos museus e das condi¢des sociais que lhes deram
origem, os teodricos da arte historicamente tendem a comecar suas investigagdes dos fendme-
nos artisticos partindo de uma concepcao de arte artificialmente delimitada. Os fil6sofos teri-
am partido de um conjunto de obras renomadas, cujos valores foram atribuidos por uma dis-
posicao museoldgica de conceber a arte. Para alguns, o que haveria de comum entre as obras
era a presenca de certas propriedades fisicas. Para outros, o que haveria de comum era o tipo
de experiéncia que esses objetos despertariam em quem os contemplasse. Seja o que for con-
siderado comum — uma esséncia ou atitude estética —, o resultado deste tipo de teorizacao dos
fendmenos artisticos foi, acredita Dewey, isolar a arte e o estético da vida ordinaria.

Desse modo, qualquer andlise da arte, portanto, partiria de um ambito limitado e deli-
neado pela pressuposicao “museologica” do que seria a arte e o estético. Assim, ao isolar a
investigacdo a um dominio tdo restritivo, as filosofias e teorias da arte seriam incapazes de
examinar ou descrever a ocorréncia dos fendmenos artisticos e estéticos em todas as suas ri-
quezas e complexidades, como surgem nas mais variadas interagdes e experiéncias humanas.

Costelloe resume bem essa situagao:

Colocar a arte no museu, atribuir a criatividade a algum génio do artista e reduzir o prazer
do objeto artistico a apreciacdo intelectual, refletem a tendéncia de valorizar o “espiritual” e
denegrir o “material”. O resultado indesejado de se extrair o elemento puro do curso das
coisas em que elas correm ¢é remover da arte o proprio elemento — a experiéncia — que lhe

da vida e vitalidade (COSTELLOE, 2013, p. 716, tradu¢@o nossa, modificada).
A estética filosofica se torna um dominio especial de investigacdo, oriundo e consoli-
dado na modernidade. A implicacdo teodrica desse isolamento, na visdo de Dewey, ¢ a separa-
¢do da arte e da estética do curso normal da experiéncia humana. A arte e o estético passariam

a pertencer a dominios valorativos especiais; € o desfecho disso ¢ o completo descaminho da
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inquiricdo nas teorias que utilizam esses objetos como modelos de arte. Como ja vimos, o
postulado do empirismo imediato sugere justamente o oposto. Qualquer andlise da experién-
cia deveria comegar com a experiéncia como ela é encontrada. O principal erro de uma teoria,
segundo o postulado, ¢ recorrer a uma defini¢do filosofica ja estabelecida, seja de conheci-
mento, de moral ou de arte. Qualquer teoria que inicie sua investigagdo com concepgdes pron-
tas refletira tal afastamento das condi¢des normais de experiéncia.

A concepc¢do museoldgica da arte também pode ser percebida na incapacidade histori-
ca dos filésofos teorizarem sobre a arte vanguardista de suas proprias épocas e de recorrerem
sempre a alguma obra candnica como exemplo de objeto de grande valor artisticos. Marc Ji-
menez relata o medo dos estetas perante ao novo. A estética “permaneceu temerosa diante de
obras novas” e era “mais facilmente inclinada a debrugar-se sobre as criagdes reconhecidas,
santificadas pela posterioridade” (JIMENEZ, 1998, p. 12). Essa “prudéncia” excessiva teria
origem no mesmo periodo em que Dewey supde surgir a concepcdo museologica da arte: a
origem da estética filos6fica no século XVIII. Como completa Jimenez: “Kant e Hegel absti-
veram-se sensatamente de citar os grandes artistas de seu tempo” (JIMENEZ, 1998, p. 12) e
exemplificam como a filosofia pouco ajudou para o reconhecimento da estética como um dis-
curso inovador sobre a arte. Dewey acrescentaria que dificilmente haveria esse discurso ino-
vador porque o ponto de partida para as inquiri¢des ja pressupunha uma concepcdo museold-
gica de arte.

(113

E dificil ndo ver razdo em Alexander quando ele afirma que uma ““teoria institucional’
da arte ¢ um resultado previsivel de uma sociedade que institucionaliza a arte” (ALEXAN-
DER, 1987, p. 187, traducao nossa). A institucionalizacao da arte refletiria a nossa tendéncia

atual de considerar como obra de arte o objeto fisico que poderia ser exposto no museu, guar-

dado num deposito ou leiloado como qualquer outro artefato (por vezes raro e caro). O mu-
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seu, portanto, corroboraria e garantiria legitimidade a uma concepcao de arte em que as obras
de arte sdo objetos puros, sem qualquer relagdo natural com a vida comum.

Dewey defende que ndo deveriamos confundir a obra de arte com os objetos expostos
nos museus. Como comenta Alexander, na perspectiva pragmatista de Dewey, a obra de arte,
“¢ um evento e ndo pode ser inocentemente confundida com o objeto fisico, que ¢ uma condi-
cdo para a experiéncia. Nao ha obra de arte para além da experiéncia humana” (ALEXAN-
DER, 1987, p. 187, tradu¢do nossa). A distingdo tragada por Dewey ¢ entre o objeto, chamado
por ele de “produto artistico”, e a “obra de arte, que ¢ o que o produto faz com e na experién-
cia” (DEWEY, 2012, p. 59). Essa distin¢ao ndo indica que ha uma separagao fundamental en-
tre obra de arte e produto artistico. O produto artistico € a condi¢ao material para a existéncia
da obra de arte. Contudo, a obra de arte ndo pode ser reduzida ao objeto material. A existéncia
da obra de arte esta condicionada ao tipo caracteristico de relagdo ou transi¢ao entre o sujeito
e 0 objeto experienciado, isto €, a0 modo como o objeto “entra” na experiéncia.

Isso ndo significa, contudo, que Dewey desprezava as obras de arte expostas nos mu-
seus. Para ele, os museus t€ém um papel importante na preservagao de obras de arte que pode-
riam ser destruidas sem uma manutengdo especializada. Além disso, os museus ainda teriam
uma funcdo publica na medida em que s@o responsaveis por tornar acessiveis ao publico obras
de arte renomadas. Obras que, sem os museus, seriam bens privados de um aristocrata ou ca-
pitalista. Ademais, grande parte da educagdo estética de Dewey foi fruto de sua amizade com
Albert Barnes e sua convivéncia na Fundagao Barnes e visitas a museus de artes na Europa.
Assim, institui¢des como essas poderiam explorar o potencial que a arte tem para o desenvol-
vimento dos individuos e das comunidades que a usufruem. Os produtos artisticos expostos
nos museus sao em geral objetos de grande valor estético. Porém esse valor pode ser empali-

decido pela disposicdo museoldgica de separa-los da experiéncia humana comum. Como
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afirma Alexander, “a atitude museoldgica em relagdo a arte infectou a teoria estética, e o re-
sultado foi que a teoria ¢ incapaz de conectar obras de grande sucesso artistico com as de-
mandas estéticas naturais da experiéncia humana” (ALEXANDER, 1987, p. 187, tradugao
nossa).

Quando uma madscara tribal africana ¢ exibida no museu de arte moderna com a justi-
ficativa de que seus atributos formais sdo estéticos, o significado comunitario do artefato e o
seu valor social sdo empalidecidos. Um exemplo contemporaneo desse fenomeno ¢ o conjun-
to de fotos de vitimas assassinadas pelo Khmer Vermelho no Camboja compradas e expostas
no MoMa (Museu de Arte Moderna de Nova lorque). As fotos das vitimas sentenciadas a
morte foram expostas no museu e uma das justificativas era de que elas eram dotadas de qua-
lidades estéticas e que, portanto, poderiam ser apreciadas como eram apreciadas as fotos de
grandes fotdgrafos. Ha diversos problemas morais na justificativa oferecida pelos curadores!!.
Mas, principalmente, os curadores teriam empalidecido o significado das fotografias. Eles
apagaram a historia individual por trds de cada imagem. Destruiram a significancia politica
das imagens para o presente e para qualquer inquiri¢do sobre o futuro que desejamos. De fato,
como percebe Alexander, “um dos resultados da institucionalizacdo da arte ¢ a interpretagdo
formalista da arte” (ALEXANDER, 1987, p. 190, tradugdo nossa).

Essa ilustracdo mostra outra grave consequéncia da concep¢do museologica da arte: a
elimina¢do de qualquer potencialidade que a arte poderia exercer na experiéncia futura dos
individuos ou comunidades. Dewey argumenta que a descontextualizacdo da arte e a sua ele-
vacao ao nivel de “bela” ou “classica” tornaria a arte ainda mais dependente do museu para

outorgar-lhe status artistico. Como afirma Hildebrand,

I Thierry De Duve expde ¢ analisa as implicagdes morais da estetizagdo das fotografias dos condenados a morte
pelo Khmer Vermelho. DE DUVE, Thierry. A arte diante do mal radical. ARS (Sao Paulo), v. 7, n. 13, p. 64-87,
2009.
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afastadas as fontes de consagracao cultural, os objetos artisticos se tornam bijoux: prestigio-
sos para aqueles que valorizam o dinheiro e o prestigio social, mas enormemente desligados
de uma influéncia mais ampla sobre a experiéncia estética humana (HILDEBRAND, 2008,
p. 153, tradug@o nossa).

Na medida em que a arte ¢ sempre um fenomeno social, a concep¢ao museoldgica de
arte teria um impacto na “saude social” da comunidade, por inibir a criagdo e avaliagdao dos
ideais cultivados por ela. Nesse sentido, a descontextualizacdo e a “espiritualiza¢do” da arte
teriam implicacdes praticas na “satde” da democracia, visto que impede a revisdo € a cons-
tru¢do imaginativa de novos ideais diante das mudangas impostas a dindmica social. Como
comenta Hildebrand “arte e os artistas forjam novas conexdes entre percepgoes dos sentidos e
os significados culturais; essas novas conexdes sdo muitas vezes exatamente o que os indivi-
duos e as sociedades precisam para recuperar o equilibrio saudavel” (HILDEBRAND, 2008,
p. 153, tradugdo nossa). O que a arte museoldgica faz ¢ justamente romper essas conexdes ao
segregar a arte da vida comum. O que torna a arte um “classico”, para Dewey, ndo ¢ o status
conferido por um museu, mas a sua capacidade de renovar continuamente a experiéncia.

O problema que a concepcao museoldgica da arte oferece a Dewey ndo ¢ o mesmo de
que Bell e Stolnitz tentam responder — oferecendo uma definigdo da arte —, mas, antes, o de
explicar porque diversos aspectos da vida comum tornaram-se inestéticos. Na origem desse
problema estaria, segundo Dewey, a suposi¢do equivocada de que a experiéncia estética seria
categoricamente diferente de outros tipos de experiéncia. Haja vista os problemas levantados
pela concepgdo museologica da arte, o objetivo principal de Dewey em Art as Experience €
“recuperar a continuidade da experiéncia estética com os processos normais de
viver” (DEWEY, 2012, p. 70). Em outras palavras, ele busca reestabelecer a ligacdo entre arte
e vida comum, que foi rompida em decorréncia de nossa heranca filosofica e dos fatores

econdmicos e sociais modernos. O primeiro passo dado por Dewey foi construir uma teoria
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que ndo partisse de uma concepgao museologica da arte, cuja andlise ndo se inciaria com um
conceito determinado de arte ou de qualquer rol de objetos consagrados como artisticos.

Esse tipo de abordagem ja aparece em seu artigo inaugural “The Arc Reflex Concept
in Psycology”, no qual ele argumenta que comegar qualquer investigacdo com categorias
prontamente estabelecidas ou defini¢des canonicas (de “estimulo” e de “resposta”) implica na
ma compreensdo do fendmeno analisado. No caso da teoria estética ndo ¢ diferente. O ponto
de partida da investigacdo também condiciona inevitavelmente o resultado. Por isso Dewey
ndo comeca sua investigacao com obras de arte canonicas, mas com objetos comuns € eventos
corriqueiros. As filosofias da arte que comegam com listas exemplares de obras de arte ou de-
fini¢des resultariam numa concepgao espiritualizada de arte que a retira das relagdes que pos-
sui com objetos e eventos da experiéncia concreta. Como comenta Hildebrand, “para reconsi-
derar os significados dos produtos artisticos sofisticados num modo radicalmente empirico,
devemos esquecé-lo por um tempo e prestar ateng¢do a suas fontes, a experi€éncia comum, a
qual ndo ¢ normalmente considerada estética” (HILDEBRAND, 2008, p. 151-2, tradugdo nos-
sa).

A forma encontrada por Dewey para realizar tal tarefa foi investigar as origens naturais e cul-
turais da arte. E, como consequéncia disto, ele discute as origens naturais da experiéncia e
como a experiéncia estética sempre estaria presente em poténcia em qualquer experiéncia or-
dindria. Além disso, o retorno as experiéncias ordinarias possuiria uma finalidade terapéutica
pois, na medida em que revela os equivocos da concep¢ao museologica da arte, ele desanuvia-
ria para o leitor, como comenta Hildebrand, os “contextos e conceitos convencionais que blo-
queiam a habilidade de ver, com novos olhos, os aspectos estéticos da vida” (HILDEBRAND,

2008, p. 151, tradugao nossa).
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Em resumo, o grande equivoco das teorias modernas da arte ¢ tomar como pressuposto
uma concepc¢ao museoldgica da arte. Como afirma Dewey, “o problema das teorias existentes
¢ que elas partem de uma compartimentalizacdo pronta ou de uma concepg¢do de arte que a
espiritualiza” (DEWEY, 2012, 71). As teorias tradicionalmente comegariam suas investiga-
¢oes acerca dos fendmenos artisticos partindo de defini¢des analiticas, explicitas ou ndo, do
que ¢ a arte ou o estético. O modelo dessa forma de teorizar a arte, como citado acima, sdo as
teorias de Bell e Stolnitz. Dewey, por outro lado, acredita que nenhum objeto ¢ realmente sig-
nificativo se retirado das condi¢des normais em que ele aparece na experiéncia. Retirar os ob-
jetos de seus contextos originais ou enfatizar um aspecto deles como mais importante do que
outro levaria Dewey a cometer aquilo que ele chamou de “falacia filoséfica”: tratar as fungdes
acidentais como principios da experiéncia. Dessa forma, para ele, se os filésofos estiverem
realmente interessados em compreender os fendmenos artisticos e estéticos eles seriam obri-
gados a descobrir como a arte funciona na experiéncia em que eles ocorrem.

A metodologia utilizada por Dewey em Art as Experience ndo ¢ muito diferente do
principio pratico adotado em “The Postulate of Immediate Empiricism”, onde ele adota uma
atitude empirica radical diante da experiéncia. Do mesmo modo que Dewey ndo comeca Art
as Experience com uma defini¢do convencional de arte, ele ndo comegou aquele artigo com
qualquer defini¢cdo de conhecimento estabelecida previamente pelos filésofos. Pelo contrario,
ele buscou descrever a experiéncia direta em que ocorrem na experiéncia de conhecer. Esse
procedimento garantiria a compreensao da experiéncia em toda sua complexidade e diversi-
dade como ela realmente ¢ encontrada na experiéncia comum, isto ¢, antes de os teodricos
compartimentalizd-la, selecionando as partes que julgam mais importantes e retirando-a de

seu contexto original. A inquiri¢do sobre a arte e a experiéncia estética segue 0 mesmo percur-
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so. Ao adotar o ponto de vista do empirismo radical, Dewey ndo pressuporia a concepgao mu-
seoldgica da arte e, consequentemente, ndo incorreria na falcia filosofica.

E por essa razdo que Zeltner diz que Art as Experience ¢ incomum, pois a obra,

apresenta uma analise da experiéncia estética dentro do contexto de nossa experiéncia da
vida comum. Dewey elabora uma interpretagdo estética para as experiéncias de possessdo
imediatamente desfrutada. Em outras palavras, a nossa vida cotidiana ¢ comum sdo acres-
centadas experiéncias estéticas, ou potencialmente estéticas, e Dewey ndo apenas as enfati-
za, mas analisa as circunstancias e o significado de suas ocorréncias. Consequentemente,
ndo € necessario interagir com as belas-artes para que tais experiéncias ocorram, certamen-
te elas ocorrem ali, mas nao somente ali (ZELTNER, 1975, p. 3, tradug@o nossa)

Nesse sentido, Dewey ndo comega sua inquiri¢ao acerca das origens da arte por meios
de objetos que tentam intencionalmente ser obras de arte ou cultivar propositalmente qualquer
experiéncia estética. Ele comecga sua analise a partir de eventos estéticos ao invés de obras:
descreve o barulho da sirene do caminhdo dos bombeiros, a graciosidade de um jogador de
baseball, ou ainda, o zelo e esmero em dispor o mobilidrio em casa. Eventos comuns que, no
entanto, foram omitidos e negligenciados pelas filosofias tradicionais.

Dewey tem a tarefa de demonstrar que as obras de arte — um tipo mais refinado, refle-
xivo, de experiéncia — se desenvolvem a partir desses eventos ordindrios e corriqueiros; que a
experiéncia estética tem sua origem na experiéncia comum e, portanto, ndo tem arrimo em
qualquer dimensdo ou faculdade especial. S6 apds estabelecer as bases naturais e culturais da
experiéncia estética e da arte, Dewey pode analisar aspectos mais especificos da arte ou tradi-
cionalmente abordados por uma teoria da arte, tais como expressao, forma e substancia, emo-

¢do, entre outros.
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3.5 Raizes naturais da experiéncia estética

O principal problema que Dewey enfrenta em Art as Experience, como vimos, diz respeito as
razdes que levam ao embotamento da experiéncia comum. A questdo que ele apresenta ¢é: “se
a qualidade artistica e estética esta implicita em toda experiéncia normal, de que maneira ex-
plicaremos como e por que, de modo muito geral, ela ndo consegue explicitar-se?” (DEWEY,
2012, 73-4). Segundo Dewey, toda experiéncia ¢ potencialmente estética, muito embora a
apreensdo das qualidades estéticas possa ser suprimida por forcas internas e externas (por
exemplo, a a¢gao mecanica ou a observacao distraida e as condigdes econdmicas).

Dessa forma, para responder essa questao, Dewey lanca mao de uma analise da expe-
riéncia em geral. Ele descreve os tragos gerais da experiéncia de modo que, ao fim da anélise,
possa mostrar porque a qualidade estética ¢ anulada na experiéncia ordinaria. Essa descri¢ao
revelaria ainda que a experiéncia estética ndo ¢ um tipo completamente diferente de experién-
cia. Isso distingue a posicao de Dewey de muitas das pressuposi¢oes das estéticas tradicio-
nais. Essas, a grosso modo, concebem a experiéncia estética dualisticamente, isto ¢, sempre
em oposicao a outro tipo de experiéncia, seja esta denominada pratica, cognitiva ou verdadei-
ra. Para Dewey, pelo contrario, toda experiéncia estética ¢ continua com relagdo a experiéncia
natural e comum!2. E se nos referimos a elas como experiéncias distintas, isso ndo se deve ao
pertencimento a diferentes categorias de experiéncias, mas ao fato de que certas qualidades
que sdo ressaltadas na experiéncia estéticas encontram-se em menor grau em outros tipos de
experiéncia. A diferenga estd na €nfase dada a certos elementos que constituem a experiéncia,
ou, palavras, na qualidade pervasiva que caracteriza a experiéncia como tal, seja ela estética,

cognitiva, moral, etc..

12' A continuidade entre experiéncia estética e outros tipos de experiéncias (moral, religiosa, cognitiva, entre ou-
tras) ¢ a implicacdo do principio metafisico da continuidade que Dewey descreve em Experience and Nature.



81

Os argumentos centrais de Dewey sdo, segundo Hildebrand, que “a teoria estética re-
flete as fun¢des da vida e as continuidades que conectam a criatura ao mundo” (HILDE-
BRAND, 2008, p. 149, traducdo nossa) e que “as experiéncias estéticas e cotidianas estdo co-
nectadas em razao de elas se basearem nas mesmas condi¢des bioldgicas e psicoldgicas fun-
damentais” (HILDEBRAND, 2008, p. 150, tradug@o nossa). Essa busca pelas bases naturais e
organicas da “experiéncia normal” faz Dewey retroceder ao que ha de comum entre os seres
humanos e outros organismos vivos, pois o que haveria de comum a todos os tipos de experi-
éncias seria justamente essa origem natural. Todas elas teriam origem na dindmica natural da
vida. Nesse sentido, os seres humanos compartilham as mesmas fungdes vitais e necessidades
de adaptacdo ao meio que quaisquer organismos.

O naturalismo de Dewey salienta que para o homem — e para a vida em geral — o pro-
cesso de viver ocorre no meio ambiente e, sobretudo, acontece na interagdo com o meio. O
organismo se desenvolve através do processo de adaptagdo e do esfor¢co para manter-se vivo
diante das intempéries naturais. O ser vivo prospera num ritmo de “defesa” e “conquista” na
luta pela sobrevivéncia dentro do processo de interacdo com o meio ambiente. Em caso de

insucesso, serd subjugado pela natureza. Segundo Dewey,

A propria vida consiste em fases, nas quais o organismo perde o compasso da marcha das
coisas circundantes e depois retoma a cadéncia com elas — seja pelo esforgo, seja por um
acaso fortuito. E, em uma vida de crescimento, a recuperagdo nunca ¢ um mero retorno a
um estado anterior, pois ¢ enriquecida pela situagcdo de disparidade e resisténcia que atra-
vessou com sucesso. Quando o abismo entre o organismo e o meio ¢ grande demais, a cria-
tura morre (DEWEY, 2012, p. 75).

A origem natural do estético reside no embate entre a necessidade de estabilidade que

assegura a vida e o desequilibrio imposto pelo meio circundante. Como afirma Dewey,

s0 ao compartilhar as relagdes ordeiras de seu meio é que o organismo garante a estabilida-
de essencial a vida. E quando essa participagdo vem depois de uma fase de perturbagéo e
conflito, traz em si os germes de uma consumacgao semelhante ao estético (DEWEY, 2012,

p-77).
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Portanto, as raizes do estético na experiéncia se encontram no esfor¢co continuo de
ajustamento do organismo em busca de harmonia. Ele estaria dentro de um processo constante
de ruptura, desequilibrio e, novamente, retorno ao equilibrio com o meio. E nesse sentido que
Dewey utiliza o termo “ritmo”: a consecutiva necessidade de adaptacdo, satisfacao e de trazer
para o equilibrio uma situagdo que ¢ colocada em desequilibrio. De fato € o ritmo que estabe-
lece o principio natural do estético no pensamento deweyano. Como comenta Zeltner, “supe-
rar a resisténcia e obstaculos e, assim, restabelecer a unidade na experiéncia da vida, tem den-
tro de si uma consumacao embrionaria semelhante a estética (ZELTNER, 1975, p. 16, tradu-
¢a0 nossa).

A raiz da experiéncia estética reside na necessidade natural de adaptagdo ao meio em
que o organismo esta inserido. Diante de uma situacdo em que ha desequilibrio entre meio e
organismo, o organismo pode ser incapaz de se adaptar e, em decorréncia disso, falece. Em
outras situacdes o organismo pode agir mecanicamente para satisfazer esse desequilibrio, ou
seja, agir de acordo com o habito, da mesma forma que agiu anteriormente em situagdes se-
melhantes. Mas, em alguns casos, o organismo modifica seu comportamento para alcangar
uma situacdo desejada de equilibrio. Em tais casos, como comenta Zeltner, “o organismo in-
corpora significados da situacdo, e ¢ transformado por ela. Ele ndo ¢ mais a mesma criatura,
pois a situacao foi incorporada nele mesmo, ele prosperou” (ZELTNER, p. 1975, p. 10, tradu-
¢do nossa, modificada).

A andlise natural da experiéncia de Dewey se opde as concepgoes tradicionais de ex-
periéncia que a concebem como passiva em relagdo aos dados da sensibilidade ou que recor-
rem a algo extranatural. A teoria da evolu¢do de Darwin teria mostrado que o organismo nao ¢
passivo em relacdo ao seu meio. Pelo contrario, ele sempre estd inserido num processo dina-

mico de interacdo em que o meio lhe impde mudangas e o organismo responde, por vezes,



83

alterando o meio. Dessa forma, ndo ha passividade na experiéncia ou qualquer recurso a algo
que escape da dinamica natural.

A presencga ativa e ritmica do organismo marca a propria estrutura do mundo em que
vivemos. Pois o esfor¢o continuo de evitar as intempéries do meio e se manter vivo revelaria
a estrutura temporal e dramatica do mundo. O retorno ao estado de equilibrio ndo seria um
mero retorno ao estado anterior, mas um crescimento. A vida cresce e se desenvolve por meio
da superagdo do estado de desequilibrio enfrentado pelo organismo. E, ao supera-lo, ele trans-
forma toda as suas experiéncias passadas e futuras. Reinterpreta o passado e o presente a luz
de sua realizacdo e projeta um futuro diferente. A propria estrutura da vida, nesse sentido €
crescimento. A obra de arte, devido a sua continuidade com a vida organica, refletiria esse

processo. Ela, comenta Alexander, estaria

no drama tenso do mundo da vida; ela reflete seu enraizamento no momento de reconstru-
¢do ou recuperacdo; na atividade que ¢ um processo temporal de transformar o problemati-
co e indeterminado, numa relag@o organizada e amparada. O resultado de tal processo sera
mais do que a restaurag¢do do equilibrio do estado anterior, pois a nova harmonia sera vista
como o resultado do esforco, da tensdo e atividade. O equilibrio ndo surge inerte e mecani-
camente, mas a partir, € em razao, da tensdo; (...) mesmo no nivel organico mais baixo “a
forma ¢ atingida quando um equilibrio estavel, mesmo movente, ¢ alcangado; A ordem ¢ a
resolucdo dinamica das energias numa estrutura organizada” (ALEXANDER, 1987, p. 193,
tradugdo nossa).

Isso ndo quer dizer, contudo, que Dewey reduz ou equipara a estética a uma luta orga-
nica pela sobrevivéncia, mas significa o reconhecimento da natureza, da forma organica como
a fundagao da experiéncia estética. A experi€éncia possui uma estrutura, explica Alexander, e
sua “forma, por sua natureza, ¢ tensa, crescente, temporal e inclui dentro de si elementos de
atividade, envolvimento e crescimento” (ALEXANDER, 1987, p. 193, tradug¢do nossa). A

»

forma organica seria “uma mudanca ordenada”, “um padrao inerentemente temporal e ritmico

na experiéncia” (ALEXANDER, 1987, p. 194, traducdo nossa). E toda arte, enquanto experi-
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éncia, espelharia esse processo temporal e ritmico que estd presente em todos os tipos de ex-

periéncia. Segundo Alexander,

Todas as obras de arte sdo temporais, € a forma ¢ a estrutura orientadora da experiéncia que
revela a obra. Nao somente a forma se origina da dimens@o tensa da experiéncia, ela tam-
bém se origina da capacidade da experiéncia ser integralizada e completa. De fato, é a pro-
pria possibilidade para a experiéncia de ser completa que revela a tensdo como tensdo em
primeiro lugar. As raizes da satisfacdo, resolugdo, realizagdo, encerramento e completude
devem ser encontradas na habilidade primitiva de um organismo de lidar com éxito com seu
ambiente (ALEXANDER, 1987, p. 194, traducdo nossa).

Em resumo, o ajustamento natural estabelece a forma ou estrutura da experiéncia. Essa
forma, seguindo o principio de continuidade, ¢ compartilhada pela obra de arte na maneira em
que ela ¢ estruturada como uma experiéncia. A analise natural da experiéncia determinaria as

bases naturais para toda a estética e, como comenta Hildebrand,

prescreve as condigdes de sucesso para uma teoria da arte: a saber, explicar como fenome-
nos significativos artisticos e estéticos ja estdo implicitos nos ritmos constitutivos da expe-
riéncia cotidiana e como tais experiéncias podem ser capazes de expansdo (HILDE-
BRAND, 2008, p. 149, traducao nossa).

Embora existam diversos tipos de experiéncia e que essas experiéncias se difiram entre si,
elas tém como base a mesma estrutura natural que reflete intercambio dos organismos com
seu meio. E essa relacdo que esta na base de qualquer tipo de experiéncia, seja ela moral, cog-

nitiva ou estética.

3.6.  Uma Experiéncia

Desde seu periodo transcendentalista até o seu experimentalismo, o leifmotiv do projeto filo-
sofico de Dewey fora abordar a experiéncia em toda a sua complexidade e dinamismo como
encontrada na situacdo humana. “Arc-Reflex Concept in Psychology” e “The Postulate of
Immediate Empiricism” foram escritos com esse intuito e sua critica as filosofias que confe-

rem supremacia a experiéncia cognitiva em detrimento dos demais tipos de experiéncia con-
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firmam esse objetivo. Do ponto de vista do pragmatismo de Dewey, a ideia de que as emo-
¢oes, os sentimentos, a temporalidade e a mudanga seriam condi¢des que depreciariam a ex-
periéncia seria somente o fruto de uma visao limitante da experiéncia humana gerada por fato-
res historicos e sociais. O esmiugamento da experiéncia encontrada em seu contexto comum —
como defende o empirismo imediato, isto ¢, sem partir de concepgdes previamente concebidas
ou estipuladas — seria o suficiente para revelar tal equivoco.

A andlise da experiéncia como encontrada na situagdo comum evidenciaria que os fi-
l6sofos tém adotado uma experiéncia minguada no lugar de uma rica e dinamica e que, com
isso, eles produziram problemas que nao existiriam de fato. Embora Dewey tenha denunciado
as concepgdes empobrecidas de experiéncia, ele ndo ofereceu em “Postulate of Immediate
Empiricism” ou mesmo em Experience and Nature uma descri¢ao extensiva e positiva daqui-
lo que seria uma experiéncia que satisfizesse todas as suas possibilidades enquanto tal, uma
experiéncia que fizesse jus a sua riqueza potencial. Dewey encontrou na arte € na analise da
experiéncia estética a forma de expor e descrever o que seria essa experiéncia.

A tarefa de explorar as possibilidades da experiéncia e de analisar o que seria a experi-
éncia em toda a sua riqueza, encontrou sua expressdo completa em Art as Experience. Nessa
obra, sobretudo no capitulo “Having a Experience”, Dewey realiza uma analise fenomenolo-
gica minuciosa da experiéncia. Ele aborda extensamente o que concebe por experiéncia esté-
tica e a coloca no centro de seu projeto filoséfico. Dewey chega a afirmar que o tratamento da
experiéncia estética seria o teste cabal para qualquer teoria filoséfica, pois a experiéncia esté-
tica exemplificaria aquilo que qualquer experiéncia poderia ser, mas que em razao das condi-
¢oes sociais e internas dos individuos tornou-se tao rara que o inestético ¢ considerado a expe-

riéncia padrao pelos filosofos. Além disso, 0 homem comum, diante do empobrecimento da
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experiéncia ordindria, v€ a experiéncia estética como esotérica e distante, o que o levaria a
buscar prazeres na excitacdo imediata e no entretenimento vazio.

Nesse sentido, a analise da experiéncia estética tem uma dupla fungdo: orientar a in-
vestigacdo de uma filosofia da experi€ncia e mostrar o que a experiéncia poderia ser se as
condig¢des sociais fossem alteradas. Hildebrand comenta que “porque a compreensdo e o me-
lhoramento da experiéncia sdo centrais na filosofia de Dewey, as forcas poderosas da arte e da
experiéncia estética devem ser investigadas como uma das areas mais adequadas da inquiri¢do
filosofica” (HILDEBRAND, 2008, 147, traducao nossa).

Como vimos anteriormente, Dewey afirma que as condi¢des econdmicas e sociais atu-
ais tétm embotado a experiéncia. Nas artes, isto ¢ evidenciado na concep¢ao museoldgica da
arte. Mas a experiéncia comum também ¢ afetada por essas condigdes. A experiéncia cotidia-
na torna-se empalidecida na medida em que as for¢as econdmicas e industriais atuam sobre
ela, pois elas impediriam que os individuos tenham experiéncias plenas e significativas em
sua vida didria. Dewey defende que a experi€ncia estética € justamente essa experiéncia plena
e significativa.

Mas o que seria uma experiéncia inestética? Imagine a situacdo corriqueira num mun-
do apressado: apds o encerramento do expediente, voltou para o seu escritdrio e sentou-se a
mesa, tentando trabalhar. Era verdo, e o calor aquecia a noite, de modo que o clima 14 fora es-
tava abafado. Liga o ar-condicionado para refrescar a sala. Comecgou a redigir seu relatorio. O
telefone toca e seu chefe o relembra do prazo de entrega. Rel€ o primeiro paragrafo e volta a
dedilhar o teclado. O ar-condicionado range. Lembra-se de que € preciso trocar o filtro do ar-
condicionado do carro. E verdo e nio desejava chegar com roupa suada no trabalho. O faxi-
neiro pergunta se pode apagar as luzes do corredor. Acena afirmativamente com a cabeca.

Relé o segundo paragrafo. O telefone toca. Seu chefe fala para ndao esquecer de anexar as pla-



87

nilhas. Procura a pasta. Olha para o celular sobre a mesa e pensa que seria melhor trocé-lo por
um maior. Relé o segundo paragrafo e volta a dedilhar o teclado.

A descrigdo acima poderia muito bem ser uma situacao real. Precisa-se realizar um
trabalho, mas seu andamento ¢ constantemente interrompido. As razdes podem ser internas ou
externas: o barulho do ar-condicionado, a lembranca de algo ou a preocupagd@o com o que esta
por vir. O fato é que, no transcorrer da experiéncia, ndo ha qualquer continuidade entre os
elementos que a compde. Pelo contrario, hd uma série de rupturas e cessagdes que tornam
cada parte desconjunta das outras. Escrever o relatorio, olhar para o celular, lembrar de trocar
o filtro, sdo somente fragmentos de experiéncia e ndo interagem entre si. A intencao e o desejo
que inicia a experiéncia (escrever o relatério) nao sao realizados nem transformados durante o
processo temporal da experiéncia. Também ndo ha qualquer satisfacdo. O individuo age por
habito. Todas as agdes realizadas sdo quase mecanicas ou mesmo inconscientes. Em outras
palavras, como afirma Dewey, “a experiéncia experienciada ¢ incipiente” (DEWEY, 2012, p.
109, traducdo modificada); suas partes sao desconexas, ndo levam ao objetivo desejado e “o

que desejamos e obtemos discordam entre si” (DEWEY, 2012, p. 109), e continua,

em muita de nossa experiéncia, ndo nos interessamos pela ligacdo de um incidente com o
que veio antes e o que vem depois. Nao ha um interesse que controla a rejeigdo ou a selegédo
atenta do que serd organizado na experiéncia em desenvolvimento. As coisas acontecem,
mas nao sio definitivamente concluidas nem decisivamente excluidas; vagamos com a cor-
renteza. Cedemos de acordo com a pressdo externa ou fugimos e contemporizamos. Ha
comegos e cessagdes, mas ndo inicios e conclusdes auténticos. Uma coisa substitui outra,
mas ndo a absorve nem a leva adiante. Ha experiéncia, porém ela ¢é tdo frouxa e divagante
que ndo é uma experiéncia. E desnecessario dizer que tais experiéncias sdo inestéticas
(DEWEY, 2012, p. 116, tradug@o modificada)!3.

Por outro lado, o que seria uma uma experiéncia? Dewey contrasta uma experiéncia

fragmentada e sem qualquer completude com uma experiéncia, uma experiéncia singular:

13 Na tradugdo brasileira l1é-se: “Ha experiéncia, porém ela € tdo frouxa e discursiva que ndo ¢ uma experiéncia
singular”. No original 1é-se: “There is experience, but so slack and discursive that it is not an experience. Nee-
dless to say, such experience are anesthetic"(DEWEY, 2005, p. 41).
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Em contraste com essa experiéncia fragmentada temos uma experiéncia quando o material
experienciado faz o percurso até uma consecucdo. Entdo, e s6 entdo, ele ¢ integrado e de-
marcado no fluxo geral da experiéncia proveniente de outras experiéncias. Conclui-se uma
obra de modo satisfatorio; um problema recebe solugao, seja o de fazer uma refeicéo, jogar
uma partida de xadrez, conduzir uma conversa, escrever um livro ou participar de uma
campanha politica, conclui-se de tal modo que seu encerramento ¢ consumacdo e ndo ces-
sacdo. Essa experiéncia ¢ um todo e carrega em si uma qualidade individualizadora e sua
autossuficiéncia. Trata-se de uma experiéncia (DEWEY, 2012, 109-10, traducdo modifica-

da).

Dewey afirma que os filosofos, inclusive os empiricos, t€m teorizado sobre a experi-
éncia como se houvesse apenas um tipo. Contudo, segundo ele, se prestassemos atenc¢ao a lin-
guagem comum, perceberiamos que na verdade existem vdrias experiéncias e que essas sao
demarcadas por seu carater temporal e narrativo. Cada experiéncia tem comego e fim. De
acordo com Dewey, “a vida ndo é uma marcha ou um fluxo uniforme e ininterrupto. E feita de
historia, cada qual com seu enredo, seu inicio e movimento para um fim, cada qual com sua
qualidade ndo repetida que a perpassa por inteira (DEWEY, 2012, p. 110).

A experiéncia consumatoria ¢ determinada por essas duas condi¢des: em primeiro lu-
gar, a experiéncia tem uma estrutura narrativa definida por sua duracdo no tempo (que tam-
bém marca o carater processual da experiéncia); em segundo lugar, pelo que satisfaz a experi-
éncia, o que determinada qual ¢ o fim da experiéncia, isto ¢, o que faz da experiéncia consu-
matoria. Nesse sentido, pode-se dizer que a experiéncia possui uma estrutura dramatica. Ela
perdura no tempo e seus elementos conduzem para um desfecho. Como numa peca de teatro,
cujos atos levam ao epilogo. Nesse sentido que Steven Fesmire diz que “falamos de uma ex-
periéncia quando a experiéncia se torna suficientemente demarcada de outras experiéncias de
modo que tem uma historia coerente a contar, do inicio a culminancia” (FESMIRE, 2015, p.
189, tradugdo nossa).

O exemplo do teatro pode ser esclarecedor para a compreensdo do que Dewey entende

or estrutura narrativa ou dramatica da experiéncia. Segundo ele, “a experiéncia (...) define-
9
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se pela situacdo a que nos referimos espontaneamente como ‘experiéncias reais’ — aquela coi-
sa que dizemos, ao recorda-la: ‘isso é que foi uma experiéncia’” (DEWEY, 2012, p. 111). Es-
sas “experiéncias reais” — tdo reais quanto uma partida de futebol, uma refei¢ao ou uma tem-
pestade — tém unidade, de modo que essa unidade garante que essa experiéncia possa ser des-
tacada do fluxo das outras experiéncias vividas.

A experiéncia de passar por uma tempestade pode ser um exemplo. A experiéncia tem
um inicio (entrar na situacdo da tempestade); o seu meio é composto de uma série de elemen-
tos (ver as nuvens carregadas e os relampagos, sentir medo, admirac¢do). Cada elemento con-
duz ao outro de forma coerente e num processo continuo. Nao ha quaisquer rupturas. A conti-
nuidade entre esses elementos garante a unidade da experiéncia. Por fim, experiéncia se en-
cerra com a desopressao (o fim da tempestade). Uma qualidade pervasiva se sobressai em re-
lagdo a variacdo das outras qualidades que compdem a experiéncia e isso permite que cha-
memos, por exemplo, essa experiéncia de assustadora. Analogamente, uma peca de teatro ¢
composta de atos e cenas. Embora difiram entre si em teor e emocao, cada parte ¢ concatena-
da as outras. A auséncia de uma mudaria toda a estrutura da peca. Assim, todas as cenas e atos
conduzem para um desfecho que demarca a consumacgao da peca. Embora cada cena tenha sua
qualidade distinta, poderiamos dizer ao fim da apresentagdo, por exemplo, que a peca & triste
ou tensa.

O exemplo da peca teatral representa a ideia de Dewey de que uma experiéncia “é
composta de partes singulares que formam um todo, mas essas partes t€m uma relagao entre si
de continuidade, ou seja, uma parte passa para outra sem haver rupturas, e sempre em uma
direcao teleologica, um lugar a se chegar” (DEWEY, 2012, p. 111). Portanto, esclarece

Dewey,

Uma experiéncia tem uma unidade que lhe confere seu nome — aquela refei¢do, aquela
tempestade, aquele rompimento de amizade. A existéncia dessa unidade ¢ construivel por
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uma qualidade impar que perpassa a experiéncia inteira, a despeito das variacdes das partes.
Essa unidade ndo ¢ afetiva, pratica, nem intelectual, pois esses termos nomeiam distingdes
que a reflexdo faz dentro dela. No discurso sobre uma experiéncia, devemos servir-nos des-
ses adjetivos de interpretacdo. Ao repassar mentalmente uma experiéncia, depois que ela
ocorre, podemos constatar que uma propriedade e nio outra foi suficientemente dominante,
de modo que caracteriza a experiéncia como um todo (DEWEY, 2012, p. 112).

Uma experiéncia ndo ¢ apenas totalmente intelectual, pratica ou emotiva. Se a anali-
sarmos respectivamente, poderiamos falar que foi pratica ou intelectual, mas apenas no senti-
do de que a qualidade pervasiva ou que perpassa por toda a experiéncia ¢ pratica ou intelectu-
al. Assim, uma experiéncia pode ser rotulada como intelectual, mas em sua ocorréncia efetiva,
ela também pode ser, além de intelectual, emocional, pratica ou mesmo religiosa.

Como vimos, uma experiéncia ¢ composta de varios elementos distintos, mas concate-
nados. Cada experiéncia possui diferentes qualidades, embora uma qualidade perpasse toda a
experiéncia. Além disso, todos esses elementos concatenados levam a um desfecho, ou seja, a
experiéncia tem uma caracteristica teleologica. Dewey utiliza a experiéncia reflexiva como
exemplo para ilustrar a ideia de que “a ‘conclusdo’ ndo ¢ uma coisa distinta e independente; ¢
a consumacao de um movimento” (DEWEY, 2012, p. 113).

A experiéncia de pensar visaria algo semelhante a uma “conclusdo”, que corresponde-
ria a fase consumatoria da experiéncia, ou seja, ao desfecho intencional para o qual todas as
suas partes conduzem. Dewey argumenta que normalmente se acredita que a experiéncia de
pensar ¢ composta de premissas que antecedem a conclusdo e, por vezes, afirma-se que essas
premissas sdo como entidades prontas e independentes “que sdo manipuladas a fim de dar
origem a uma terceira” (DEWEY, 2012, p. 113); contudo, as premissas s6 se tornam comple-
tamente claras quando se chega a conclusdo. A distingdo analitica das fases que conduzem a
experiéncia para esse fim sO poderia ser especificada claramente quando — a partir da fase
consumatoria — analisa-se a experiéncia retrospectivamente, apos sua ocorréncia. SO assim se

perceberia como as partes conduzem a um desfecho e como os elementos estdo integrados.
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De certa forma, essa ideia ja estava presente em “Postulate of Immediate Empiricism”
na distin¢do entre a experiéncia imediata e a experiéncia reflexiva: a experiéncia ¢ “tida” em
sua imediaticidade, apenas incipientemente reflexiva. Posteriormente, essa experiéncia pode-
se tornar uma experiéncia reflexiva, uma experiéncia sobre a qual o sujeito reflete sobre os
elementos que a constituem. Da mesma forma, as fases primarias ou partes de uma experién-
cia podem ser imediatamente “tidas” e, por fim, serem analisadas.

O exemplo da experiéncia de pensamento ainda mostra que a experiéncia estética nao

¢ completamente diferente de uma experiéncia cognitiva. Segundo Dewey,

a experiéncia de pensar tem sua propria qualidade estética. Difere das experiéncias que sdo
reconhecidas como estéticas, mas somente em seu material. O material das belas-artes con-
siste em qualidades; o da experiéncia que tem uma conclusdo intelectual consiste em sinais
ou simbolos sem qualidade intrinseca prépria, mas que representam coisas que, em outras
experiéncias, podem ser qualitativamente experienciadas. (DEWEY, 2012, p.13-4, traducdo
modificada).

O mesmo pode ser dito em relagao a experiéncia pratica. Ela também tem o potencial
de ser estética. Como afirma Dewey, “¢ possivel ser eficiente na acdo e ndo ter uma experién-
cia consciente. Uma atividade pode ser automadtica demais para permitir uma sensacao daqui-
lo a que se refere e de para onde vai. Ela chega ao fim, mas nao a um desfecho ou consuma-

¢do na consciéncia” (DEWEY, 2012, p. 114). Contudo, ele continua,

entre os polos da inexisténcia de propdsito e da eficiéncia mecanica, situa-se o curso da
acdo em que os atos sucessivos sdo perpassados por um sentido de significado crescente,
que ¢ conservado e se acumula em direcdo a um fim que é reconhecido como a realizagdo
de um processo (DEWEY, 2012, 114-5, tradugdo modificada).

Portanto, a experiéncia pratica também pode ter um componente estético.
O que garante que uma experiéncia, seja cognitiva ou pratica, tenha uma qualidade
estética ndo ¢ a posse de uma propriedade especial ou um sentimento peculiar, muito menos

um tipo diferenciado de percepcdo. O que determina a qualidade estética ¢ a estrutura da ex-
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periéncia. Isto &, ela ser composta de partes coerentes, possuir unidade, uma qualidade perva-
siva e uma estrutura teleoldgica. Dessa forma, uma experiéncia ou a experiéncia estética ndo ¢
essencialmente prazerosa. Ela pode ser prazerosa, mas isso tem a ver com fatores extrinsecos
ao que torna uma experiéncia estética. Como comenta Hildebrand, “a experiéncia consumato-
ria pode ter valor positivo ou negativo: novamente, o que assinala essa experiéncia como es-
pecial ¢ sua natureza integralizante, sua unidade” (HILDEBRAND, 2008, p. 157, tradugao
nossa).

A possibilidade de as experiéncias praticas ou cognitivas serem “uma experiéncia” €
uma consequéncia do principio de continuidade que orienta toda a filosofia de Dewey pois a
experiéncia estética ou consumatoria nao um tipo especial de experiéncia, distinta das experi-

éncias cotidianas. Como afirma Dewey,

o estético ndo ¢ algo que se intromete na experiéncia de fora para dentro, seja pelo luxo
ocioso ou pela idealizacdo transcendental, mas que ¢ o desenvolvimento esclarecido e in-
tensificado de tracos que pertencem a toda experiéncia normalmente completa (DEWEY,
2012, p. 125).

Em seu tratamento da experiéncia estética, Dewey a descreve como uma experiéncia
completa ou intregralizada, na qual as suas partes conduzem a um fim ou uma fase consuma-
toria. Em outras palavras, a experiéncia tem uma estrutura dramatica. Além disso, na experi-
éncia estética o sujeito estd vivo e refletidamente engajado, de modo que ele estd compenetra-
do nas fases que a compde e no resultado satisfeito. Toda essa estrutura ¢ delineada pela
mesma estrutura basilar de qualquer experiéncia. As fases que compdem a experiéncia sao
elas proprias moldadas pela relagdo de estar sujeito a algo e de fazer. Assim, a experiéncia en-
globa tanto momentos de atuacdo ativa do sujeito quanto momentos de recepcao do que lhe é

oferecido.
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Dewey parte dessa anélise para mostrar que o “artistico” e o “estético” correspondem
a esses dois momentos: o de se submeter e o de fazer. Contudo, essa distingdo ¢ puramente
analitica. A confusdo entre estético e artistico seria, em parte, uma confusdo linguistica. Em
razdo disso, Dewey discute como esses termos sao usados na linguagem comum. Sua inteng¢ao
¢ afastar obstaculos erigidos pela convencdo ou por velhos habitos que impediriam a compre-

ensdo da experiéncia. Segundo ele,

Na lingua inglesa ndo ha uma palavra que inclua de forma inequivoca o que ¢ significado
pelas palavras “artistico” e “estético”. Visto que “artistico” se refere primordialmente ao ato
de produgdo, e o “estético”, ao de perceber e prazer, a inexisténcia de um termo que designa
o conjunto dos dois processos é lamentavel. As vezes, o efeito disso ¢ separa-los um do
outro, ¢ ver a arte como algo que sobrepde o material estético ou, por outro lado, leva a
suposi¢do de que, como a arte ¢ um processo de criag@o, a percepgdo dela e o prazer que
dela se extrai nada tem em comum com o ato criativo. Seja como for, ha um certo incomo-
do verbal no fato de ora sermos compelidos a usar o termo “estético” para abranger o cam-
po inteiro, ora a limita-lo ao aspecto perceptual receptivo de toda operagdo. Refiro-me a
esses fatos dbvios como preliminar de uma tentativa de mostrar que a concepgdo de experi-
éncia consciente como a relacdo percebida entre fazer e o estar sujeito a algo compreende a
ligagdo entre arte como produgédo, por um lado, e a percepcdo e apreciagdo como prazer, por
outro, mantém entre si (DEWEY, 2012, p. 126, tradug@o modificada).

Portanto, a arte ndo se refere somente a um conjunto de objetos relegados aos museus.
A arte, como ja foi dito, denotaria tanto um processo de fazer quanto um processo de criar e se
aplicaria tanto as belas artes quanto as artes tecnologicas. Nesse sentido, entalhar marmore,
moldar argila, construir avides, atuar num palco ou fazer movimentos coreografados com o
corpo, sao exemplos de “fazeres” artisticos. Pois “toda arte faz algo com o material fisico, o
corpo ou alguma coisa externa a ela, com ou sem o uso de instrumentos intervenientes, € com
vistas a producdo de algo visivel, audivel ou tangivel” (DEWEY, 2012, p. 126). A palavra

“estético”, por sua vez, explica Dewey refere-se,

a experiéncia como apreciagdo, percepcdo e deleite. Mais denota o ponto de vista do con-
sumidor do que do produtor. E o gusto, o gosto; e tal como na culinéria, a clara agdo habili-
dosa fica do lado do cozinheiro que prepara os alimentos, enquanto o gosto fica do lado do
consumidor” (DEWEY, 2012, p. 127).
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Na medida em que o artistico ¢ associado ao fazer algo, por vezes, afirma Dewey,
pode-se pensar que a execuc¢do habilidosa de um objeto deveria ser julgada apenas em termos
de habilidades técnica. Contudo, dentro do processo de fazer ja estd implicada a recepcao da-
queles que irdo perceber e desfrutar o objeto criado. Assim, ao criar uma obra de arte, o artista
adota estas duas perspectivas. A perspectiva do executor, que manipula o material externo em
busca de um determinado resultado e a perspectiva do espectador, que desfruta do resultado
alcancado. Um perspectiva esta envolvida na outra. O artista recria imaginativamente a res-
posta do publico as suas escolhas materiais. O publico, em contrapartida, recriaria imaginati-
vamente as intenc¢des do artista, que o teria levado a fazer tais escolhas. A importancia disso ¢

que, segundo Dewey,

Para ser verdadeiramente artistica, uma obra de arte também tem de ser estética — ou seja,
moldada na percepgao receptiva prazerosa. E claro que a observagio constante é necesséria
para o criador, enquanto ele produz. Mas se a percepc¢ao ndo for também de natureza estéti-
ca, sera um reconhecimento mondétono e frio que foi produzido, usado como estimulo para
0 passo seguinte, em um processo essencialmente mecanico (DEWEY, 2012, p. 128).

Em comum entre o fazer artistico e o fazer técnico, em geral, estd a ideia de que toda
arte tem a ver com a manipulacdo intencional de energias e matérias externas com o intuito de
se criar alguma consequéncia que ndo ocorreria antes das modificagcdes. Assim, a arte, seja
artistica ou técnica, revelaria potencialidades da natureza e as trariam para a experiéncia hu-
mana. Como vimos anteriormente, para Dewey, a natureza ¢ elastica e profunda. Somente
através da manipulacdo intencional por meio da arte (em seu sentido mais geral) € que suas
possibilidades novas e inexploradas se revelariam para nos.

O cruzamento entre espécies vegetais, a constru¢ao de casas de alvenaria, a quebra do
atomo, a democracia, a elaboracdo de uma constitui¢do, sdo todos exemplos de potencialida-
des que foram trazidas a experiéncia por meio da manipulagdo intencional das energias e ma-

térias da natureza. A arte “artistica”, por assim dizer, manipula as energias e matérias da natu-
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reza (ou a fase primaria da experiéncia) e revela potencialidades antes inacessiveis. Mas dife-
rentemente da arte “técnica”, o “artistico”, em sua componente estética, também esté interes-
sado nos aspectos qualitativos imediatos da experiéncia e em como os materiais externos po-

dem ser manipulados para acentuar esses aspectos. Portanto, afirma Dewey,

O fazer ou o criar ¢ artistico quando o resultado percebido ¢ de tal natureza que suas quali-
dades, tal como percebidas, controlam a questdo da produg@o. O ato de produzir, quando
norteado pela intengdo de criar algo que seja desfrutado na experiéncia imediata da percep-
¢do, tem qualidades que faltam a atividade espontinea ou nio controlada (DEWEY, 2012,

p. 128).

Muito ja foi falado sobre o que torna a experiéncia em uma experiéncia, ou seja, o que
faz com que a experiéncia seja consumatoria. Contudo, uma série de fatores da vida impede
que a experiéncia comum realize toda a sua potencialidade. Nesse sentido, Dewey argumenta
que elementos internos do individuo podem ser uma barreira contra o estético, mas muito dos
limitantes da experiéncia sdao oriundos das condigdes econdmicas € sociais nas quais o sujeito

esta inserido. Segundo ele,

A experiéncia ¢ limitada por todas as causas que interferem na percepcao das relagdes entre
o estar sujeito e o fazer. Pode haver interferéncias pelo excesso do fazer ou pelo excesso de
receptividade daquilo a que se ¢ submetido. O desequilibrio em qualquer desses lados em-
bota a percepcdo das relagdes e torna a experiéncia parcial e distorcida, com um significado
escasso ou falso. O gosto pelo fazer, ansia da agdo, deixa muitas pessoas, sobretudo no
meio humano apressado e impaciente em que vivemos, com experiéncias de uma pobreza
quase inacreditavel, todas superficiais. (...) O que chamamos de experiéncia fica tdo disper-
so e misturado que mal chega a merecer esse nome. A resisténcia ¢ tratada como uma obs-
trugdo a ser vencida, ¢ ndo como um convite a reflexdo. O individuo passa a buscar, mais
inconscientemente do que por uma escolha deliberada, situagdes em que possa fazer o ma-
ximo de coisas no prazo mais curto” (DEWEY, 2012, p. 123).

Dewey ja havia anteriormente denunciado a concep¢do museoldgica da arte como fa-
tor limitante da experiéncia A concep¢do museoldgica da arte assinalaria uma “espiritualiza-
¢do” da arte e a consequente separacao entre obra de arte e vida comum, o que impossibilita-
ria a experiéncia plena da obra de arte. Ao analisar uma experiéncia, Dewey examina os as-
pectos subjetivos, isto ¢, como os limitantes atuam nas componentes mais basicas da experi-

éncia: o fazer e o submeter-se. Fica claro na passagem acima que as condic¢des sociais interfe-
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rem até mesmo nos elementos mais basilares da experiéncia. As condicionantes impostas pela
situacdo econdmica numa sociedade que valoriza a produtividade a curto prazo e tudo que ¢
utilitario, ao invés de aspectos qualitativos da vida, contribuem para o embotamento da expe-
riéncia dos individuos. E esse empobrecimento se d4 num dos extremos dos atos de se sujeitar
e fazer. Por um lado, o fazer obedece a logica da produtividade industrial da eficiéncia: fazer
0 maximo possivel no mais curto periodo de tempo. Desse modo, toda experiéncia se torna
mecanica e externa ao sujeito. Por outro lado, o individuo esta sujeitado em demasia ao ponto
de ndo se engajar ativa e reflexivamente na experiéncia. Pois, Dewey, comenta “as experién-
cias também tém seu amadurecimento abreviado pelo excesso de receptividade. Nesse caso, o
que se valoriza ¢ o mero passar por isto ou aquilo, independentemente da percep¢ao de qual-
quer significado” (DEWEY, 2012, p. 124).

Esse efeito limitante pode ser exemplificado pelas comédias romanticas do cinema ou
pelos filmes de acao do tipo blockbuster. O que € importante nesses géneros € suscitar um
tipo de emocgdo excitante no espectador a todo tempo. De modo que o espectador pouco ou
nada pensa sobre aquilo que vé ou encontre qualquer significado que o levaria a reinterpretar
o passado e a projetar possibilidades futuras. O espectador sai do cinema do mesmo modo que
entrou. A experiéncia ndo ¢ significativa. E isso é perceptivel, no caso do pragmatismo de
Dewey, na medida em que nada muda na maneira de o sujeito agir e de responder ao mundo
em que vive. Em outras palavras, ndo hé crescimento. De fato, nesses casos, o que fica evi-
dente ¢ que o espectador ndo participa ativamente para reconstruir inteligentemente o produto
artistico (muitas vezes, isto também nao ¢ desejado por seu criador). Nao se usa a reflexao
para se pensar a experiéncia, para se fazer dela um todo integralizado. Nao importa se as par-

tes conduzem a um desfecho ou a um fim consumatorio. Cada parte ¢ tratada separadamente
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como um momento de excitagao que deve ser induzida constante e incessantemente no espec-

tador.

3.8 Expressao Estética

3.8.1.__Emocéao e Impulsdo

E comum ainda hoje a imagem do artista como um individuo emocionalmente inspirado e ca-
paz de expressar suas emogoes através da arte, seja por meio da pintura, musica ou literatura.
Essa representacdo caracteristica do artista e de seu modo de producdo tem origem no final do
século XVIII com o movimento romantico e a pujanca de suas ideias ainda podem ser senti-

das. O historiador da arte Arnold Hauser afirma que,

Praticamente toda arte moderna, pds-romantica, ¢ fruto de improvisagdo; toda ela é depen-
dente da ideia de que sentimentos, estados de animo ¢ inspira¢des sdo mais fecundos e estdo
mais diretamente relacionados com a vida do que a inteligéncia artistica, a deliberagdo criti-
ca e o plano preconcebido. Consciente ou inconscientemente, toda a concep¢do moderna de
arte estd baseada na crenga de que os elementos mais valiosos da obra-de-arte sdo produtos
de percalgos inesperados e voos da fantasia, numa palavra, dadivas de uma misteriosa inspi-
racdo, ¢ de que a melhor coisa que o artista tem a fazer ¢ deixar-se levar pela propria capa-
cidade de invengdo (HAUSER, 1995, p. 767).

Enquanto movimento filoséfico, o romantismo pode ser considerado uma resposta a
filosofia empirica e a uma visdo cada vez mais cientifica do mundo que colocava a razao no
centro dos valores humanos. Partindo da distin¢do kantiana entre mundo empirico, que € obje-
to da ciéncia, e mundo noumémico, que estd para além da experiéncia empirica, os romanti-
cos encontraram nesse ultimo uma dimensdo misteriosa na qual a ciéncia e a razdo teriam
pouca ou nenhuma autoridade. E ¢ esse o dominio que tanto atrai filésofos e artistas desde o

século XVIII.
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Os artistas empregaram essa nova abordagem tedrica na arte. O realismo pictdrico foi
julgado como uma tentativa de transformar a arte numa ciéncia empirica. A pintura, por
exemplo, deveria representar imparcialmente o mundo segundo as leis da matematica e da
otica. O romantico libertava a arte desta tarefa: era papel da ciéncia investigar a realidade em-
pirica. Nao competia a arte a tarefa de representar objetivamente o mundo, mas a de explorar
a dimensao subjetiva do sujeito. Em especial, as emo¢des humanas, uma dimensao que a ci-
éncia seria incapaz de explicar. Com isso, a emog¢do conquistou um status que nao tinha ante-
riormente e torna-se o mobil da producgao artistica.

Esse movimento influenciou enormemente as praticas artisticas do século XIX e XX.
Sobretudo na énfase dada as caracteristicas subjetivas da arte através da intensificacao de as-
pectos expressivos da arte necessarios para a transmissao da emocgao do artista. De uma ma-
neira geral, podemos chamar de expressivistas as teorias da arte que defendem que algo ¢ arte,
se expressar emogoes, isto €, como resume Hildebrand, “que os artistas criam arte ao oferecer
uma expressao articulada a emogdes e sentimentos” (HILDEBRAND, 2008, p. 166, tradugao
nossa). Em sua versao mais fraca, a teoria expressivista afirma que uma obra de arte ¢é criada a
partir de um estado emocional de modo a despertar o0 mesmo estado no espectador. A ilustra-
¢do mais caricatural da teoria ¢ a imagem do artista enfurecido expressando suas emogdes em
pinceladas velozes sobre uma tela e, ao criar a obra, dando vazio a essas emogdes.

Uma das versdes mais conhecidas e fortes da teoria expressivista foi defendida pelo
escritor Leon Tolstoi em seu livro O que ¢é a arte? (1898). O romancista defende que o artista
experimenta uma determinada emogao, que € clarificada por ele e intencionalmente expressa-
da em formas, linhas, cores, sons, de modo que possa transmitir ou suscitar no espectador essa

mesma emocao do artista. Tolstoi diz,

Evocar em si mesmo um sentimento que alguém ja experimentou e que ja o tenha evocado
em si mesmo, por meio de movimentos, linhas, cores, sons ou formas expressadas em pala-
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vras, e desse modo transmitir essa emogao que os outros experimentaram — essa ¢ a ativida-
de da arte (...) A arte ¢ uma atividade humana que consiste nisso: que um homem comunica
conscientemente por meio de certos sinais externos, os sentimentos que ele experimentou, e
que as outras pessoas sejam contaminadas por esses sentimentos ¢ também os experimen-
tam (TOLSTOI, 1978, p. 10, traducdo nossa).

Outra variante do expressivismo foi desenvolvida por Clive Bell no capitulo “A Hipo-
tese Estética” em seu livro Art (1914). Conforme exposto anteriormente, a teoria de Bell pen-
dula em duas condigdes para explicar a natureza da arte. A primeira € que a obra de arte pos-
sui o que ele chamou de forma significante, uma relagao de linhas, cores e formas. A segunda

condi¢do ¢ que a forma significante provoque emocgdes estéticas. Ele resume,

Qual ¢ a qualidade que ¢é partilhada por todos os objetos que provocam as nossas emogoes
estéticas? (...) Parece que a unica resposta possivel ¢ forma significativa. Em cada um des-
ses objetos, uma particular combinagdo de linhas, cores, certas formas e relagdes entre for-
mas, despertam as nossas emocdes estéticas. A essas relacdes e combinagdes de linhas e
cores, a essas formas esteticamente estimulantes chamo eu “Forma Significante” (BELL,
2007, p.30).

Se colocarmos a énfase da defini¢do sobre a primeira condi¢do poderiamos falar que a “hipo-
tese estética” de Bell ¢ uma teoria formalista. Se salientarmos o aspecto emotivo, por sua vez,
poderiamos enquadra-la como uma teoria expressivista.

As teorias de Tolstoi e de Bell possuem algo em comum: a ideia de que podemos in-
tuir ou reconhecer imediatamente a emocgao expressada pelo artista. Contudo, elas possuem
uma diferenga significativa a respeito da natureza da emogao. Para o primeiro, o carater esté-
tico da emogdo diz respeito a ela ser usada artisticamente para suscitar ou provocar emogdes
nos espectadores. Porém, as emogdes vivenciadas sdo as mesmas que ocorrem em situagdes
comuns. Bell, por outro lado, concebe a emogao estética em contraste com as emogdes co-
muns. O que a emogao tornaria especial — isto €, estética — seria justamente ela ndo ser uma
emocdo comum, ou, como Bell diz, na arte “ndo ha lugar para as emocdes da vida. E um

mundo com emoc¢des proprias” (BELL, 2007, p 42).
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Diferentemente de Tolstoi, Dewey acredita que a origem da expressdo ndo estd na
evocacao ou na consciéncia de um sentimento meramente subjetivo, tampouco acredita que a
emocdo ¢ puramente emotiva. Como comenta Hildebrand a “produgdo de arte exige mais do
que provocar emogdes numa audiéncia; e a apreciacao de arte, o ter uma experiéncia consu-
matoria, exige mais que uma mera reproducdo mecanica de exclamagdes emocionais” (HIL-
DEBRAND, 2008, p. 166, traducdo nossa). Para Dewey, a expressdo ¢ tanto emocional quan-
to significativa; e, diferentemente de Bell, ele ndo cré que a emocdo estética seja descontinua
em relacao as emogdes comum. Sua origem seria a mesma das demais emocoes, isto €, estaria
numa relagdo mais ampla da relagdo do sujeito com o meio circundante. A emogdo seria sem-
pre uma resposta a fatores objetivos € ndo meramente subjetiva. De fato, Dewey desenvolve
sua concepcao de expressao em oposi¢ao a esse quadro tradicional. Ele aborda a nogao de ex-
pressao a partir de uma teoria da origem natural da linguagem. Assim, a origem da expressao
nao estaria numa emocao definida e subjetiva, mas, segundo Dewey, na impulsdo: uma situa-
¢do que envolve uma resposta emocional e também inicia a atribuicdo de significados ao
mundo.

A primeira coisa necessaria ¢ nao confundir impulsdo (impulsion) com impulso (im-
pulse). A distingdo que Dewey traca entre impulsdo e o impulso remete ao seu artigo inaugu-
ral “The Arc-Reflex Concept in Psychology”, embora ele nao se refira diretamente a esse tra-
balho em Art as Experience. Assim como faz naquele artigo, Dewey defende que “toda expe-
riéncia, seja ela de importancia infima ou enorme, comeca com uma impulsdo e ndo como
impulso (DEWEY, 2012, p. 143). A Impulsao pode ser interpretada nesse contexto como algo
semelhante ao que Dewey queria significar por “coordena¢dao”. A experiéncia ndo comegaria
como uma resposta a um estimulo isolado, bem como ndo poderia ser analisada em partes iso-

ladas. Mas, pelo contrario, a coordenagdo mostraria que todo o organismo estd ativo na expe-
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riéncia. Os desejos e as emogdes, por exemplo, fariam parte da experiéncia tanto quanto a
componente intelectual e a resposta motora involuntaria. Em outras palavras, o organismo in-
teiro estaria presente na experiéncia e o conceito de impulsdo assinala a participacdo ativa e
integral do organismo.

Por ser o movimento do organismo em sua inteireza, a impulsdo constitui o estagio
inicial de qualquer experiéncia completa (da mesma forma que a coordenagdo demarca o es-
tagio inicial de qualquer andlise da experiéncia). Ecoando esse principio holistico, Dewey
afirma que, “perder de vista essas atividades generalizadas e atentar apenas para as diferenci-
acdes, as divisdes do trabalho que as tornam mais eficientes, sdo a origem e a causa de todos
0s erros posteriores na interpretagdo da experiéncia” (DEWEY, 2012, p. 144). Nesse sentido,
seria um erro pensar que a experiéncia teria sua origem num impulso isolado. Pois, segundo
Dewey, o impulso “é especializado e particular; mesmo quando instintivo, ¢ simplesmente
parte do mecanismo envolvido em uma adaptagdo completa ao meio” (DEWEY, 2012, p.
143). Em outras palavras, o impulso é somente mais um dos componentes da impulsao.

A impulsdo ¢ a origem de toda a experiéncia completa, uma experiéncia ou consuma-
toria, pois ela decorre dentro de uma situagdo problematica que “pertence ao organismo como
um todo e s6 pode ser remediada pela instituicao de relagdes definidas (relagdes ativas, inte-
racdes) com o meio” (DEWEY, 2012, p. 144, traducdo modificada). Em outras palavras, im-
pulsdo marca o inicio de um processo no qual o organismo recorre € manipula os meios do
ambiente em que esta inserido. Num nivel mais bésico, afirma Dewey,“o ar ¢ o material que
constitui alimento sao tais coisas” (DEWEY, 2012, p. 144) sao utilizados e manipulados. Por
exemplo, o homem encontra na fruta (meio) coletada em seu ambiente uma forma de remedi-
ar uma situacao problematica (fome) que causava desequilibrio entre ele e o seu habitat. Num

nivel superior, os meios utilizados sdo mais elaborados. Eles sdo, afirma Dewey, “as ferra-



102

mentas, quer se trate da pena do escritor ou da bigorna do ferreiro, dos utensilios e do mobi-
lidrio, da propriedade, dos amigos e das institui¢des — todas as formas de apoio € manutengao
da vida sem as quais a civilizagdo ¢ impossivel” (DEWEY, 2012, p. 144). Desse modo, desde
as respostas mais naturais até os objetos e recursos mais abstratos criados pela humanidade
sdo, segundo Dewey, oriundos da manipulacdo de um material externo para satisfazer uma

necessidade interna: a manutencdo da vida. Segundo ele,

No processo de converter esses obstaculos e condigdes neutras em agentes favorecedores, a
criatura viva ganha consciéncia da intengdo implicita de sua impulsdo. O eu, quer tenha
éxito, quer falhe, ndo faz apenas restabelecer-se em seu estado anterior. O impeto cego ¢
transformado em um proposito; as tendéncias instintivas convertem-se em empenhos plane-
jados. As atitudes do eu sdo informadas com significados (DEWEY, 2012, p. 144, tradugdo

modificada).
Dewey acredita que as agdes se tornam significativas em decorréncia do uso do pensamento
reflexivo imposto pela impulsdo dentro de uma situacdo problematica, ou como comenta
Zeltner, “se a impulsdo do organismo encontra obstaculos ou resisténcia, a conversdao dessas
condi¢des retardantes ou desviantes em condi¢des favoraveis faz com que o organismo se tor-
ne consciente da intencdo implicita em sua impulsdo” (ZELTNER, 1975, p. 34, tradugdo nos-
sa).

Em outras palavras, o mundo comega a ter significado para os individuos. O organis-
mo interage continuamente com o ambiente a sua volta. Recorre a ele ou o manipula para ga-
rantir a sua sobrevivéncia e fortalecimento. Nesse processo, por vezes o organismo ¢ bem-su-
cedido, outras ndo. Contudo, ao falhar neste processo (exceto quando morre), ele também
aprende algo sobre ele mesmo e sobre o mundo. Mesmo em caso de erro, 0 organismo nao
retorna simplesmente a um estado anterior. Pelo contrario, algo sempre permanece no seu rol

de experiéncias passadas de modo que possa ser utilizado para guiar as experiéncias futuras.
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Imagine novamente os coletores de frutas. Suponhamos que numa agdo infeliz eles
tenham comido uma fruta vermelha e que isso tenham matado um de seus membros e adoeci-
dos outros tantos. Certamente eles falharam na a¢do, mas com isso aprenderam a evitar frutas
vermelhas e numa outra situagdo futura semelhante a que ocorreu eles recorrerdo aos signifi-
cados da situacdo passada para analisar a situagdo. Nesse sentido, as agdes serdo informadas
com essa experiéncia passada. A agdo fica informada de significado e a fruta vermelha se tor-
na um objeto significativo na medida em que ela condiciona a agdo e a resposta dos individu-
os. Em resumo, a necessidade de adaptagdao ao meio, sintetizada na ideia de impulsao, trans-
forma, segundo Dewey, a emocdo gerada pelo desequilibrio (a situagdo problematica) numa
“Incitacdo a inteligéncia para que planeje e converta a emogao em interesse” (DEWEY, 2012,
p. 146).

Dewey resume o papel da impulsao na geragao de significados:

A impulsdo nascida da necessidade dé inicio a uma experiéncia que ndo sabe para onde vai,
a resisténcia e a contengdo acarretam a conversao da acdo direta para adiante em reflexao;
aquilo a que se retorna ¢ a relagdo das condi¢des prejudiciais ao que 0 eu possui coOmo o
capital de giro em virtude das experiéncias prévias. A medida que as energias assim envol-
vidas refor¢am a impulsdo original, isso funciona de maneira mais circunspecta, como dis-
cernimento de objetivos e do método. E esse o resumo de toda experiéncia revestida de sig-
nificado (DEWEY. 2012, 146).

E importante notar que, para Dewey, os significados tém sua origem na dindmica natu-
ral do organismo com o meio circundante; e essa interagdo ndo ¢ emocionalmente neutra ou
vazia. Mas, pelo contrario, a maneira de responder reflexivamente ao meio e, consequente-
mente, de atribuir significado ao mundo, ¢ originalmente emocional. O conceito de impulsao
marca justamente isso: a capacidade do organismo como um todo de responder reflexivamen-
te a uma situagao problematica, assinalada pelo carater emocional, podendo ser essa resposta

satisfatoria ou ndo, e atribuir significado ao mundo. Nesse sentido, como sugere Alexander,
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“Dewey esta dizendo que a impulsdo para a experiéncia completa, para uma experiéncia, deve

ser encontrada na raiz de toda experiéncia” (ALEXANDER, 1987, p. 218, traducdo nossa).

3.8.2 Expressio e Significado

Tom Leddy (2016) comenta que Dewey elaborou uma teoria estetizada da linguagem, isto ¢,
uma teoria na qual a propria linguagem teria uma componente estética intrinseca. Segundo

ele,

o coragdo da linguagem ndo ¢ expressdo de algo antecedente. Pelo contrério, ¢ a participa-
¢do na comunicacdo. Portanto, o significado néo ¢é privado. No processo de agdo cooperati-
va através da linguagem a coisa a que se refere ganha tanto significado quanto potencial

avivado” (LEDDY, 2016, tradugdo nossa).

A teoria da linguagem de Dewey, como sua base pragmatista ja nos levaria a supor, é
instrumentalista. Para ele, os significados das coisas (ndo s6 das palavras e proposigdes) estao
nos usos que fazemos delas e nas consequéncias que elas tém sobre o nosso comportamento e
nos dos outros. Essa concepcdo do funcionamento da linguagem se assemelha bastante a con-
cepgao de Wittgenstein em [nvestigacoes Filosoficas (1953)14. Contudo, diferentemente do
austriaco, Dewey acreditava que a linguagem também ¢ qualitativa, o que fica evidente em
seu conceito de ato de expressdo, uma vez que esse conceito integra a impulsdo, a emogao € o
significado. Embora esses elementos possam ser tratados isoladamente, a separacdo seria me-

ramente analitica, uma vez que eles fazem parte de um mesmo processo em desenvolvimento.

14 JE. Tiles vé semelhangas entre a teoria da linguagem de Dewey e de Wittgenstein. Ambas as teorias defen-
dem que a significacdo dos termos depende do “uso” ou do comportamento dos usuarios da linguagem e que que
a linguagem a compreensdo da linguagem depende da cultura, da histdria, do contexto etc. (por exemplo, Inves-
tigacOes Filosoficas §23 e §206). Tiles comenta: Dewey “like Wittgenstein, he treated language as having a mul-
titude of functions, insisting for his part as one of his central doctrines that the function of representing was su-
bordinate to the general function of adjusting practice to cope with the natural and social environment” (TILES,
1990, p. 24).
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Além disso, esse processo ndo ¢ somente uma resposta a situacdo problematica atual. Ele

também envolve o recurso as experiéncias prévias do individuo. Como afirma Dewey,

Transformacdo da energia em acdo refletida, mediante a assimilacdo dos significados vin-
dos do leque de experiéncias passadas. A jungdo entre o novo e o velho ndo ¢ uma simples
composicdo de forcas, mas uma recriagdo em que a impulsdo atual ganha forma e solidez,
enquanto o material antigo “armazenado” ¢ literalmente ressuscitado, ganha vida ¢ alma
novas por ter de enfrentar uma nova situagdo (DEWEY, 2012, p. 147, tradug@o modificada).

A importancia da expressdo € que, como afirma Dewey, as “coisas do ambiente que,
de outro modo, seriam meros canais facilitadores, ou obstru¢des cegas, tornam-se meios, vei-
culos” (DEWEY, 2012, p. 147). Assim, a expressao transformaria ou daria novos significados
as experiéncias. O erro de muitas teorias estéticas, segundo Dewey, seria “supor que o simples
ato de dar vazao a uma impulsao, inata ou habitual, constitui uma expressao” (DEWEY, 2012,
p. 147). Uma pessoa enraivecida, que age enfurecidamente, ndo expressa raiva, mesmo que
um espectador pense que ela expresse raiva. De forma andloga, o choro de um bebé pode ser
expressivo para a mae, mas nao ¢ um ato expressivo para o bebé, pois o bebé nao manipula o
meio de modo a incorporar qualquer significado nele. O bebé nao age com qualquer intencio-
nalidade mas, para a mae, afirma Dewey, “trata-se de um ato de expressao, por que o choro
diz algo sobre o estado da crianca” (DEWEY, 2012, p. 148, traducao modificada). Porém, do
ponto de vista do bebé, o choro ¢ tdo expressivo quanto respirar ou segurar firmemente algo
com as maos. Portanto, o ato expressivo ndo pode ser igualado a uma irrupgao emocional.

Pelo contrario, o ato expressivo ¢ sempre intencional. Segundo Dewey,

Tal ato nao € expressivo em si, mas apenas na interpretacdo reflexiva por parte do observa-
dor (...). Quanto ao ato em si, ele é, se puramente impulsivo, apenas um transbordamento.
Enquanto ndo ha expressoes, a menos que haja uma ansia de dentro para fora, aquilo que se
avoluma precisa ser esclarecido e ordenado, incorporando os valores de experiéncias ante-
riores para poder tornar-se um ato expressivo. E esses valores ndo sdo chamados a entrar em
acdo a ndo ser por objetos do meio que oferecam resisténcia a descarga direta de emogdes e
impulso. A descarga emocional ¢ uma condicdo necessaria, mas ndo suficiente, da expres-
sdo (DEWEY, 2012, p. 148, tradugdo modificada).
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E nesse sentido que Alexander comenta que o “mero ato de descarga (...) difere de um
ato de expressdo na medida em que nao tem medium” (ALEXANDER, 1987, p. 219, tradugdo
nossa). Por exemplo, a dor envolve lagrimas, mas elas ndo sdo usadas intencionalmente quan-
do sdo simplesmente uma reagao fisica. Contudo, as lagrimas podem ser usadas por uma atriz
para expressar dor. Nesse caso, ela utiliza intencionalmente as lagrimas para expressar dor e a
audiéncia compreende a atuacdo como uma expressao de dor, pois chorar ¢ uma resposta hu-
mana comum a dor e, portanto, facilmente interpretavel por qualquer um da audiéncia. Como

afirma Alexander,

Expressar significa realizar a tarefa problematica de utilizar um meio que esta socialmente
disponivel ou que ¢ por natureza aberto a resposta e interpretagdo publica. Quando ha um
medium, a experiéncia ¢ realizada como um projeto artistico. O mundo foi interpretado
como material, como algo que ¢ potencialmente capaz de organizacao exitosa (ALEXAN-
DER, 1987, p. 219-20, tradugdo nossa)

Portanto, a expressdao sempre tem um aspecto emocional (justamente devido a situagao
problematica enfrentada) e ¢ intencional, ou na linguagem de Dewey, refletida. Como afirma
Dewey, “quando ndo ha administracdo das condi¢des objetivas, quando nao ha moldagem do
material para que ele encarne a agitacdo, ndo ha expressao” (DEWEY, 2012, p. 149). Ou seja,
além da condi¢do necessaria de ter um cardter emocional, a expressdao também tem como
condi¢do necessaria a manipulagao intencional do meio objetivo e publico.

Dewey utiliza o exemplo do bebé¢ para ilustrar a origem de um ato intrinsecamente ex-
pressivo. O bebé chora, “hd um impulso interno, mas ndo ha nada a expressar” (DEWEY,
2012, 149). Ele chora instintivamente ¢ ndo ha qualquer intencionalidade que controle sua

acdo. Porém, argumenta Dewey,

A medida que amadurece, o bebé aprende que determinados atos geram consequéncias dife-
rentes que, por exemplo, ele recebe atengdo quando chora, ¢ que sorrir induz uma outra
reagdo clara nos que o cercam. Assim, ele comeca a se dar conta do significado daquilo que
faz. Ao apreender o significado de um ato inicialmente praticado por pura pressdo interna,
ele se torna capaz de atos de verdadeira expressdo. A transformagdo de sons, balbucios,
lalagGes, etc. em linguagem ¢ uma ilustragcdo perfeita do modo como os atos expressivos
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passam a existir e também da diferenca entre eles e os meros atos de descargas” (DEWEY,
2012, p. 149, tradug@o modificada).

O exemplo do bebé que aprende a linguagem mostra também a relagdao entre expres-
sdo e arte. Arte aqui entendida em seu sentido amplo como a manipulacao intencional do ma-
terial externo, ou da experiéncia primaria. Pois, na medida em que o bebé pratica proposital-

mente um ato anteriormente cego, um ato que era instintivo, segundo Dewey,

Ele comega a gerir e ordenar suas atividades, referindo-as a suas consequéncias. As con-
sequéncias sofridas em decorréncia do agir sdo incorporadas como o significado de atos
posteriores, porque a relagdo entre fazer e o sofrer é percebida. (...) Passa a haver uma arte
incipiente. Uma atividade que era “natural” — esponténea e ndo intencional — se transforma,
por ser executada como um meio para atingir uma consequéncia conscientemente pretendi-
da. Essa transformacdo marca todo ato artistico” (DEWEY, 2012, p. 150, tradugdo modifi-
cada).

Portanto, para que exista expressdo ¢ necessaria a utiliza¢do intencional de um meio. A
origem da utilizagdo pode ser espontinea e natural (como o bebé que aprende a linguagem),
mas o ato so ¢ expressivo quando se manipula intencionalmente o meio através do qual a ex-
pressdo ocorrera. Em outras palavras, quando um medium ¢ selecionado. Desse modo, segun-

do Dewey,

Atos primitivamente espontineos se convertem em meios que tornam a interagdo humana
mais rica e gentil — do mesmo modo que o pintor transforma os pigmentos em meios para
expressar uma experiéncia criativa. A danga e os esportes sdo atividades em que atos um dia
praticados de maneira espontinea e separada se reinem e passam de um material bruto e
tosco a obras de arte expressivas. Somente quando o material é empregado como veiculo é

que existem expressao e arte (DEWEY, 2012, p. 151).

Assim, o grande mérito do artista estaria em sua capacidade de se expressar através da
manipulagdo de diversos meios e ndo necessariamente da linguagem que usamos para nos ex-

pressar cotidianamente. Como comenta Hildebrand,

Artistas talentosos ndo apenas ddo vazdo a uma emocdo. Eles esclarecem, ordenam, mol-
dam suas impulsdes originais com o uso criativo dos meios escolhidos para expressar signi-
ficado (...). Enquanto a maioria das pessoas dependem da linguagem para expressar signifi-
cados, o artista domina muitos meios (HILDEBRAND, 2008, p. 166, traducio nossa).
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A teoria da expressao de Dewey, pelo que vimos até aqui, se diferencia enormemente
da teoria de Bell, sobretudo por defender que emogao estética ndo implica a existéncia de um
tipo especial de emocao. Por outro lado, a teoria de Dewey se assemelha em alguns pontos a
de Tolstoi, e mesmo a de Bell. Eles defendem que para haver expressao ¢ necessario a mani-
pulacdo de um medium. Seja pelas linhas, formas e cores de Bell e Tolstoi, seja pela utilizagao
de simbolos ou do material compartilhado de Dewey. Contudo, ha uma diferenca fundamental
entre as abordagens de Dewey e de Tolstoi, e essa diferenca diz respeito tanto ao modo pelo
que nos referimos as emogdes por meio da linguagem quanto a propria natureza das emocoes.

Segundo Dewey, as teorias expressivistas, como a de Tolstoi, partiriam de uma con-
cepcao errada da natureza das emocgdes. Elas conceberiam a emog¢ao com algo completo, de-
terminado e amplamente conhecido por quem a expressa. Somente nesse sentido seria possi-
vel dizer que a intengdo do artista seria criar uma peca triste ou melancdlica. Dewey, pelo
contrario, defende que as emocgdes sdo complexas e particulares. Elas dependeriam dos con-
textos nos quais sao evocadas ou despertadas. Nem o artista seria plenamente consciente das
emocdes que desejasse expressar, nem o publico seria plenamente consciente em relagdo a
emocdo expressada. De fato, segundo Dewey, se chamamos uma pega de triste isso seria por-
que a tristeza seria uma qualidade pervasiva da obra, uma qualidade que perpassa por toda a
experiéncia. Contudo, isso ndo significa que a experiéncia da obra seja apenas emocionalmen-
te triste. Toda uma série de emog¢des pode ser explorada dentro de uma mesma obra. Emogdes
que muitas vezes somos incapazes de nomear.

Além disso, como argumenta Alexander, as teorias expressivistas fundamentadas na
ideia de que, de certa forma, podemos intuir a emocao expressada na obra pelo artista teriam
de enfrentar varias questdes: “como algo interno pode ser externalizado e ainda ser o mesmo,

como pode o apreciador estar certo de que respondeu apropriadamente a emogao, como pode
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haver uma correlacdo entre sentimento subjetivo e certos tons, formas, cores e
ritmos?” (ALEXANDER, 1987, p. 216, tradugdo nossa).

A posi¢ao de Dewey se diferencia enormemente do intuicionismo subjacente as teorias
intuicionistas em razao de sua teoria da experiéncia. Visto que essa teoria defende o carater
progressivo, crescente e processual da experiéncia, nenhuma experiéncia pode ser considerada
imediata ou irrefletida, nem mesmo a experiéncia artistica. De fato, como afirma Alexander a
respeito da experiéncia de uma obra de arte, “ndo ¢ questdo de apreender uma obra ou ndo, ¢
que estamos tentando aprender a obra” (ALEXANDER, 1987, p. 218, tradu¢ao nossa). Ou
seja, para Dewey, ndo podemos fundamentar uma teoria da expressdo numa posi¢ao intuicio-
nista em que ou se apreende imediatamente o que ¢ expressado pela obra ou ndo. Para ele, nao
basta repetir uma musica ou mostrar novamente um certo quadro esperando que o espectador
perceba intuitivamente o significado ali expressado. Mas, poder-se recorrer a alguma instru-
¢do para que os elementos expressados sejam percebidos: a acentuagdo de certos aspectos da
obra, a descri¢do do contexto cultural em que a obra e seus significados estdo inseridos, entre
outros. Nesse sentido, uma pessoa pode ndo compreender ou gostar de musica atonal ou de
arte conceitual, mas alguém pode ensind-la como essas pecas podem ser significativas ou

como esses objetos tornaram-se significativos. Segundo Alexander,

Ninguém nasce (...) sendo capaz de se expressar seja por meio de um medium artistico par-
ticular, seja na linguagem da cultura em geral. Mas pode vir a dominar o meio de modo que
possa usa-lo expressivamente. Viver numa cultura significa ter que dominar meios de ex-
pressio. E por isso que é errado ver a teoria da expressio de Dewey como uma teoria sobre
como o artista particular que num dado momento cria uma obra de arte particular. Ela ¢
parte de sua teoria geral de como nos estamos aprendendo constantemente o sentido do
mundo. Temos uma impulsdo para experienciar o mundo como significativo (ALEXAN-

DER, 1987, p. 219, tradugdo nossa).
Além disso, a critica de Dewey alcanca o modo como utilizamos a linguagem para
falar de emogdes. Como vimos, ele condena a teoria pictorica da linguagem e defende uma

visdo instrumental da linguagem. As teorias que defendem que as emogdes sao entidades bem
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definidas, de maneira que toda vez que alguém fale “tristeza” o termo se refere a todas as coi-
sas que tém a propriedade tristeza estariam fundamentadas numa concepcdo equivocada da
natureza das emogdes. O fato de as emogdes serem diferentes entre as pessoas e de surgirem e
responderem a diferentes contextos evidenciaria a insuficiéncia de considerar “tristeza” sob a

tentagdo de uma teoria pictorica da linguagem. Como Dewey argumenta,

A ideia de que a expressdo ¢ a emissdo direta de uma emogdo completa em si mesma impli-
ca, logicamente, que a individualiza¢do é enganosa e externa. Isso porque de acordo com
ela, o medo ¢ medo, euforia é euforia, amor ¢ amor, todos eles genéricos ¢ internamente
diferenciados apenas por diferenga de intensidade. Se essa ideia fosse correta, as obras de
arte se enquadrariam necessariamente em certos tipos. Essa visdo tem contaminado a criti-
ca, mas ndo de maneira a auxiliar na compreensao de obras de arte concretas. A nao ser
nominalmente, ndo existe nada que se possa chamar a emo¢do do medo, do 6dio ou do
amor. O carater singular e ndo duplicavel dos eventos e situagdes experienciadas impregna
a emogdo evocada. Se a funcdo da fala fosse reproduzir aquilo a que se refere, nunca pode-
riamos falar em medo, mas apenas em medo- deste- automdvel- especifico- que- vem -se -
aproximando, como todas as explicitagdes de hora e lugar, ou em-medo-em-circunstancias-
especificas-de-tirar-uma-conclusao-errada-a-partir-de-tais-e-quais-dados (DEWEY, 2012, p.
156-7, tradug@o modificada).

Portanto, como afirma Alexander, se “fosse a fungdo do discurso reproduzir aquilo ao
qual se refere, nao poderiamos falar de medo, mas apenas de medo-desse-carro-particular-se-
aproximando” (ALEXANDER, 1987, p. 221, traducao nossa). Falariamos apenas de um medo
em particular, originado numa situagdo particular. Dewey certamente nao acredita que a tarefa
da linguagem seja reproduzir uma realidade antecedente, nem mesmo que esse seja o papel da
arte. A funcdo da obra de arte ndo ¢ representar um estado subjetivo ou uma copia de algo ob-

jetivo, mas, como comenta Alexander,"

a tarefa do artistico € fazer o meio expressivo de maneira que o apreciador que o encontre
interaja com ele de modo que tenha uma resposta tanto organizada quanto emocional — a

emocdo deve ser articulada e evocada pelo meio (ALEXANDER, 1987, p. 221, traducao
nossa).
No entanto, o assunto da obra ndo ¢ ele mesmo uma emocao. A emog¢ao funciona

como uma for¢a organizadora que prende o espectador e que o permite que ele se envolva

com a obra ou com o medium. A emog¢ao, comenta Alexander, ndo € o que se expressa, ela ¢ a
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maneira da expressio” (ALEXANDER, 1987, p. 222, traducao nossa). Ela possibilitaria a

transformagao da situacdo experienciada. Segundo Alexander,

a emocao (...) ¢ essencial para a expressdo; e ela é a capacidade de envolver-se com o as-
sunto ou um medium. Ela direciona a agdo para algo que tornara nossas respostas articula-
das e continuas de modo que ocorra uma experiéncia. Isso significa que devemos desenvol-
ver certos interesses em relacdo as possibilidades inerentes do mundo para uma resposta
significativa. Se a emocao estd ausente, ndo ha envolvimento, nenhum cuidado, e, portanto,
nenhuma resposta profunda e significativa. A emocao ¢ crucial para tornar a experiéncia
inteligente e continua, de modo que o desenvolvimento ocorra (ALEXANDER, 1987, p.
222, tradugdo nossa).

E importante notar que Dewey ndo concebe a expressdo como essencialmente emoti-
va. Como vimos, para ele nada € uma coisa s6. A expressao ¢ marcadamente emocional, mas
também tem uma componente reflexiva (inteligéncia) e significativa. O meio de expressao ¢
tanto semanticamente quanto emocionalmente carregado. Como a emocao expressada nao ¢
somente erupcao temperamental abrupta, os meios escolhidos e manipulados para expressa-la
dependem do conhecimento de simbolos e valores compartilhados socialmente para que a ex-
pressdo e a comunicagdo ocorram efetivamente. Dewey enfatiza a necessidade da compreen-
sdo das praticas sociais para a compreensdo dos simbolos € meios usados para expressdo. Um

exemplo disso seria, para ele,

os tabus dos selvagens, que, para um observador externo, se figuram meras proibigdes ¢
inibi¢cdes externamente impostas, podem ser, para aqueles que as experienciam, meios de
expressar status social, dignidade e honra. Tudo depende do modo como o material ¢ usado
ao funcionar como veiculo (DEWEY, 2012, p. 151, tradugdo modificada).

Essa passagem afirma algo que se refere a natureza da linguagem. A compreensdo da
expressao ou do significado depende do conhecimento prévio do contexto cultural e social no
qual a expressdo ocorre. Para um observador externo, o botoque de um indio botocudo pode
ser somente um ornamento que deforma o 1abio inferior do indigena. Porém, aquele que co-
nhece a cultura e os valores compartilhados pelos botocudos compreende que o botoque signi-

fica outra coisa: que estd associado a bravura e a profunda oralidade dessa cultura. De forma
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semelhante, o significado da auséncia de representacdes figurativas na arte islamica so6 € evi-
dente para quem conhece o vinculo estreito entre representacao e a religido de Maomé.

Em resumo: esses significados nao sdo imediatamente acessiveis: somente compreendemos 0s
significados quando compreendemos a cultura que os compartilha. E 0 mesmo vale em rela-
¢do as emocgdes. Os meios selecionados para expressao e as respostas a eles estdo condiciona-
dos aos meios e simbolos publicos e compartilhados por uma cultura. Embora muitos sejam

quase universais ou amplamente compartilhados pela humanidade: como o pranto e o sorriso.

3.8.4 Expressido e Representacio

A teoria representacionalista da arte, a qual defende que o significado da arte ¢ aquilo que ela
representa, ¢ historicamente a mais influente explica¢do da natureza da arte que ja existiu ou,
pelo menos, a teoria que mais perdurou: abrangendo da Grécia antiga ao fim ao século XIX.
Versdes da teoria representacionalista ja4 aparecem esbocadas na Republica de Platdo e na
Poética Aristoteles, nas andlises que ambos filosofos fazem de coisas que hoje consideramos
arte, como pintura, teatro ¢ poesia. Apesar de Platao e Aristoteles discordarem a respeito do
valor e da funcdo social da arte, os dois argumentam que a arte & mimesis, ou seja, que aquilo
a que referimos atualmente como obra de arte seria essencialmente a imita¢ao da realidade.

A teoria mimética da arte defendida por Platdo ¢ uma consequéncia de sua teoria meta-
fisica das Formas na qual, grosso modo, ele argumenta que a realidade sensivel ¢ fundamen-
tada por outra realidade suprassensivel e verdadeira. Na Republica, Platdo afirma que se um
artesdo constroi uma cama ela imitaria a Forma da cama. Por outro lado, se um artista pintasse
essa cama, ele estaria imitando a copia da Forma da cama. Assim, existiriam as Formas, os

objetos do mundo sensivel, que imitam as Formas, e as imitagdes dos objetos sensiveis. O
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fato de a arte ser imitagdo do sensivel a colocaria numa posicao depreciativa dentro da filoso-
fia platonica, pois nela o conhecimento verdadeiro ¢ conhecimento ou imitagdo das Formas.
Aristoteles, por sua vez, estimava mais a arte. Como ele defendia que as Formas ndo estdo
separadas do mundo sensivel, os objetos que a arte imita ndo seriam copias de outra copia.
Portanto, ndo haveria qualquer implicagdo epistémica negativa.

Essa concepcao da arte como mimesis foi crucial para a formacdo do sistema de belas-
artes do século XVIII e condicionou a classificacdo de diversas atividades — como pintura,
danca, escultura, literatura, teatro, Opera, entre outras — na categoria de Arte. A consolidagdo
dessas atividades como especialmente superiores € mais nobres que outras — como a marcena-
ria, por exemplo — se deu gragas ao francés Chales Batteux. Em seu livro As Belas Artes Re-
duzidas a Um Principio Unico (1746), Batteux agrupou essa série de diferentes atividades e
deu o nome de belas-artes a esse conjunto porque acreditava que o principio Gnico € comum a
todas essas atividades era de que elas imitavam algo.

Seja o que for concebido como realidade — a Forma platonica ou uma realidade new-
toniana — o que estd tacito nas teorias representacionistas é que o artista deveria ser o mais
neutro possivel. Quando o importante ¢ copiar o mais fielmente possivel a realidade; tudo o
que desviar desse objetivo deve ser evitado. E isso pode significar a supressdo completa da
individualidade do artista.

A teoria da arte como imita¢do da realidade ficou praticamente imune a criticas até o
final do século XIX e inicio do século XX. O proprio desenvolvimento historico da arte apre-
sentou objecoes. As razdes que levaram ao seu declinio ndo sdo consensuais, mas certamente
a fotografia teve seu quinhao de culpa nesse processo. A tarefa de imitar a realidade poderia
ser plenamente realizada pela fotografia, consequentemente, ndo caberia mais ao artista esse

fardo. Assim, libertados da mimesis do mundo exterior, o artista poderia explorar dimensdes
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que ndo eram permitidas: o efeito da subjetividade na arte e a exploracao das formas e materi-
ais artisticos.

Esse processo criaria espaco para o surgimento de obras de arte abstratas. Obras cons-
truidas por meio da ordenagdo de linhas, cores e formas, sem qualquer referéncia aparente a
algo externo, como pinturas que ndo visavam representar a realidade, mesmo que distorcida
pela impressdo subjetiva. Arte parecia ndo referir ou significar qualquer coisa exterior a ela
mesma. Essa percep¢do levou muitos filosofos e criticos de arte moderna, entre eles Roger
Fry, a defenderem que a natureza verdadeira da arte estaria em sua forma. As obras de arte
teriam um tipo especial de forma que as distinguiriam dos outros objetos inartisticos. Isso ndo
significava que a arte representacional nao fosse arte. Mas que a representacao seria algo aci-
dental e ndo necessario para o carater artistico da obra. De fato, alguns formalistas acredita-
vam que a representacdo poderia até obliterar a apreciacao da forma. Tudo o que era necessa-
rio para a apreciagdo estética da arte estaria contido na propria obra, e qualquer referéncia a
algo externo seria desnecessaria. Em outras palavras, o significado da arte seria a propria for-
ma da arte.

Dewey argumenta contra os dois extremos a que a teoria representacionista e a teoria
formalista podem levar: que o significado da arte estd em representar fielmente a realidade e
que a arte ndo tem significado. Com efeito, para Dewey, no primeiro caso, as teorias represen-
tacionalistas negligenciaram algo fundamental a arte. Na medida que a produgdo artistica ¢é
guiada pela fidelidade a realidade exterior, nenhuma contribuicdo genuina do artista desem-
penharia qualquer fungdo na criacdo da obra. Consequentemente a subjetividade do artista
seria completamente abandonada.

Dewey acredita que essa interpretacdo da nogao de representacdo, a qual elimina a

subjetividade do artista, concebe erroneamente nossas praticas artisticas: se ndo houvesse
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qualquer contribuicao genuina por parte do artista, ndo poderiamos falar de estilo pessoal e o
vocabulario critico seria reduzido a termos de comparacao entre a obra e uma suposta realida-
de definida. Sendo assim, se a realidade é a mesma, todas obras deveriam ter o mesmo estilo
realistico. Dewey, contudo, argumenta num nivel mais fundamental; ele acredita que seria
impossivel suprimir a subjetividade ou a “contribuicdo individual” em razdo da propria natu-
reza da experiéncia. A experiéncia seria tanto objetiva quanto subjetiva, constituida tanto por
elementos de passividade quanto por elementos de atividade, pela situagao atual e pelas expe-
riéncias passadas. Portanto, espelhar a natureza de maneira completamente neutra ¢ um ideal

irrealizavel e uma compreensdo equivocada da natureza da arte. Como argumenta Dewey,

Um poema e um quadro expdem um material passado pelo alambique da experiéncia pesso-
al. Nao tém precedentes na vida nem em um ser universal. Mas seu material provém do
mundo publico, e por isso, tem qualidades em comum com o material de outras experiénci-
as, ao passo que o produto desperta em outras pessoas novas percepgdes dos significados do
mundo comum. As oposi¢des entre individual e universal, subjetivo e objetivo, liberdade e
ordem, com as quais os filosofos se tém regalado ndo tém lugar na obra de arte. A expressdo
como ato pessoal e a expressdo como o resultado objetivo estdo organicamente ligadas
(DEWEY, 2012, p. 180, tradugdo modificada)!s.

Contudo, isso nao significa que a arte ndo € representativa, mas que a representacao
ndo deve ser equiparada a fidelidade a um padrdo externo. Ao afirmar que o significado de
uma obra de arte € tdo somente aquilo que a obra representa, as teorias da mimesis adotariam
uma concep¢ao muito restritiva de significado: uma que rejeita qualquer contribuicdo indivi-
dual do artista. Como vimos, o conceito de expressdo de Dewey possui uma componente
emotiva € uma componente significativa. Assim, se tomarmos representacdo num sentido
abrangente, toda expressdo € representativa. A questao seria entdo o que € uma representagao.
Porém, como Dewey comenta, o proprio conceito de representacdo ¢ problematico. Ele per-

gunta:

15, Na traducdo brasileira: “(...) ndo tem lugar no mundo da arte”; no original “(...) have no place in the work of
art” (DEWEY, 2005, p. 86).
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O que significa dizer que uma obra de arte € representativa, uma vez que ela deve ser repre-
sentativa em algum sentido, se for expressiva? Dizer, em termos gerais, que uma obra de
arte ¢ ou ndo representativa ndo significa nada. E que essa palavra tem muitas acepgdes
(DEWEY, 2012, p. 180).

O conceito de representacao ¢ ambiguo. Se por representativo se entende uma repro-
dugdo literal e fidedigna da realidade, argumenta Dewey, “a obra ndo possui essa
natureza” (DEWEY, 2012, p. 180) pelo simples fato de que essa concepgao desconsidera a
singularidade do trabalho pessoal pela qual a representagcdo passa. Seja qual for a representa-
¢do, ela deve passar pelo filtro do artista durante seu processo de feitura. Por outro lado, “re-

presentagdo” pode significar outra coisa. Segundo Dewey,

a representacao pode significar que a obra de arte diz aqueles que a apreciam alguma coisa
sobre a natureza de sua propria experiéncia do mundo: que ela apresenta o mundo em uma
experiéncia nova que eles vivenciam (DEWEY, 2012, p. 181).

Nessa concepgao, a obra de arte revelaria aspectos da natureza ou da realidade que ndo eram
anteriormente notados ou os apresentam de maneira diferente.

O carater significativo da arte ndo estaria na imita¢ao de algo, mas em mostrar a reali-
dade de maneira diferente daquela como ela é costumeiramente compreendida. Pois, para
Dewey, a “obra de arte tem uma qualidade singular, mas esta ¢ a de esclarecer e concentrar os
significados que se acham contidos de maneiras dispersas e enfraquecidas no material de ou-
tras experiéncias” (DEWEY, 2012, p. 182).

Ao afirmar que a expressao ¢ significativa, Dewey contrapde-se as teorias formalistas
da arte. Para ele, na medida que, num sentido de representagdo, a arte representa algo, visto
que ela apresenta 0 mundo numa experiéncia nova (uma experiéncia nova da realidade filtra-
da pela individualidade do artista), ndo poderiamos concordar com quaisquer teorias que
afirmam que a obra de arte ndo tem qualquer significado ou que tudo que ¢ significativo se

restringe ao espago da moldura. Um dos problemas dessa concepgao € que ela fere o principio
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de continuidade, defendido por Dewey, ao negar a origem natural e comum da obra de arte.
Dewey acredita que “a afirmacdo de que o contetido ¢ irrelevante leva aqueles que a aceitam a
se comprometerem com uma teoria totalmente esotérica da arte” (DEWEY, 2012, p. 188). Ou
seja, uma teoria na qual as obras sdo tratadas como objetos descontinuos com a vida comum.
Mas, pelo contrario, arte ¢ significativa em decorréncia do principio de continuidade e tem
sua origem na dindmica natural e comum da vida.

As teorias formalistas estabeleceriam, segundo Dewey, “uma diferenca radical entre
valores estéticos das experi€éncias comuns e o estético pelo qual o artista se

interessa” (DEWEY, 2012, p. 189). Contudo, Dewey argumenta que,

se fosse possivel a um artista aproximar-se de uma cena sem nenhum interesse e atitude,
nenhuma bagagem de valores extraidos de sua experiéncia anterior, ele poderia, em tese,
ver as linhas e cores exclusivamente em termos de suas relagdes como linhas e cores. Mas
essa condi¢ao ¢ impossivel de se realizar (DEWEY, 2012, p. 189-90).

Portanto, as teorias que consideram o estético apenas formalmente, que separam qual-
quer significado dessa forma estética, falham ao ndo perceber que, mesmo as escolhas pura-
mente formais, t€m o seu arrimo na experiéncia comum e anterior ao artistico. Sempre haveria
uma espécie de tema residual na medida em que as escolhas artisticas partem e ganham signi-
ficados a partir de experi€ncias anteriores € comuns. As cores e formas selecionadas sempre
dirdo respeito as formas e as cores ja encontradas na experiéncia. Ao artista cabe colocé-las
em novas relagdes, enfatizando certos elementos que estavam embotados ou ndo eram perce-

bidos na experiéncia comum. Segundo Dewey,

A arte, em suma, nao deixa de ser expressiva por colocar em forma visivel relagdes entre
coisas, sem maior indicagdo das particularidades das relagdes do que é necessario para
compor um todo. Toda obra se ‘abstrai’ em certa medida, dos tragos particulares dos objetos
expressados. Caso contrario, ela apenas criaria, por meio da imitagdo exata, uma ilusdo da
presenca das proprias coisas” (DEWEY, 2012, p. 197).
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Com isso Dewey responde a um possivel problema levantado pela arte abstrata: acu-
sacdo de que a arte abstrata por sua propria natureza seria completamente separada das coisas
cotidianas e que, portanto, a experiéncia estética que ela suscitasse seria completamente dis-
tinta da experiéncia comum. Essa acusagdo atingiria o ponto nevralgico do principio de conti-
nuidade. A resposta de Dewey ¢ afirmar que toda arte €, em certa medida, uma abstragdo, pois
toda arte recorre a materiais externos para acentuar ou criar obras sobre propria natureza. E
nesse sentido que se pode dizer que toda obra ¢ uma abstra¢do da natureza.

Além disso, outro grande problema das teorias que negam o significado as obras de
arte € que elas, assim como as teorias miméticas, pressupdem um conceito restritivo de signi-
ficado. Elas se fundamentariam numa espécie de referencialismo direto em que os termos ou
simbolos se refeririam diretamente aos objetos externos a obra. Parece 6bvio, com essa teoria
em maos, que muito da arte moderna nao teria qualquer significado, uma vez que nao utiliza
simbolos ou qualquer representacao figurativa.

Certamente pode-se defender que, em muitos casos, a linguagem poderia funcionar
assim, por exemplo, numa placa de transito que exibe a distdncia e o nome de algum lugar.
Mas mesmo nesse caso, afirma Dewey, o “significado ndo pertence a placa em si, por seu di-
reito intrinseco” (DEWEY, 2012, p. 181). Do mesmo modo, a palavra “cachorro” ndo signifi-
ca intrinsecamente o cachorro, embora possa ser usada para se referir ao animal. Igualar o
significado de uma representagdo aquilo que ¢ externamente representado restringe tanto a
nogao de significado quanto o funcionamento da propria linguagem. De fato, Dewey acredita
que ha outros significados além dos proposicionais, “significados que se apresentam direta-
mente como pertencentes a objetos experienciados. Nesse caso, ndo ha necessidade de codigo
ou convengao interpretativos; o significado ¢ tdo inerente a experiéncia imediata quanto o de

um canteiro de flores” (DEWEY, 2012, p. 181, tradu¢ao modificada). Como afirma Dewey:
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Negar significado a obra de arte tem duas significagdes radicalmente distintas. Pode querer
dizer que a obra de arte ndo tem o tipo de significado que € proprio dos sinais e simbolos da
matematica — uma afirmacdo correta. Ou pode significar que ela é desprovida de significa-
do. A obra de arte certamente ndo tem aquilo que tém as bandeiras, quando usadas para fa-
zer sinais para outros navios. Mas tem o que possuem as bandeiras ao serem usadas para
decorar o convés de um navio em um baile (DEWEY, 2012, p. 181, tradugdo modificada).

Assim, Dewey traga uma distingdo entre expressdo e afirmagdo, no sentido de que “a
ciéncia afirma significados, a arte os expressa” (DEWEY, 2012, p. 182). Dewey utiliza nova-
mente o exemplo da placa para ilustrar essa diferenga. A placa, segundo ele, “orienta a rota de
alguém para um lugar, digamos uma cidade. Nao proporciona, de nenhum modo, uma experi-
éncia desta cidade, mesmo vicariamente” (DEWEY, 2012, p. 182). O que a placa faz, como
qualquer outra afirmagdo faria, ¢ tdo somente expor “as condigdes em que ¢ possivel ter uma
experiéncia de um objeto ou situagdo” (DEWEY, 2012, p. 182-3). Se a afirmacao for apropri-
ada, ela apresenta as instrugdes para se chegar a cidade. Por outro lado, defende Dewey, “o
poético, enquanto distinto do prosaico; a arte estética, enquanto distinta do cientifico; e a ex-
pressao, enquanto distinta da afirmagao; tudo isso faz algo diferente de conduzir a uma expe-
riéncia. Constitui uma experiéncia” (DEWEY, 2012, p. 183-184, énfase nossa). Dewey conti-

nua:

O poema ou quadro ndo opera na dimensao da afirmagdo descritiva correta, mas na da pro-
pria experiéncia. A poesia e a prosa, a fotografia literal e a pintura operam em meios dife-
rentes, com fins diferentes. A prosa é enunciada em proposigoes. A ldgica da poesia é supra-
proposicional, mesmo quando usa o0 que, em termos gramaticais, sdo proposigdes. Estas
ultimas tém uma intencdo; a arte ¢ a realizagdo imediata da inten¢do (DEWEY, 2012, p.
184).

O que a expressao artistica faz, diferentemente da afirmacao descritiva, é recriar uma

experiéncia participativa, uma experiéncia na qual outro individuo pode participar imediata e

diretamente em seus significados e valores. Como Zeltner resume,

O objeto expressivo ndo representa, ou esta no lugar de algo, em termos de imitagédo literal,
mas ¢ re-apresentativo (representative) do significado na experiéncia. A arte constitui uma
experiéncia, enquanto que a ciéncia estabelece as condigdes da experiéncia. A arte ndo leva
ao significado, ela o incorpora (ZELTNER, 1975, p. 47, tradugdo nossa).
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Desse modo, defende Dewey, na arte “a expressividade, o significado estético, ¢ o
proprio quadro”. (DEWEY. 2012, p. 185). Essa diferenca, segundo Dewey, pode ser exempli-
ficada pela diferenca entre uma obra de arte e sua descri¢do. Sobre a descrigdo feita por Van

Gogh das cenas e a representacao dessas cenas em seus quadros, Dewey diz:

O significado existia; estava ali como algo além da ocasido da experiéncia privada do pin-
tor, algo que ele considerou estar potencialmente presente para outros. A incorporagdo disso
foi o quadro. As palavras ndo conseguem duplicar a expressividade do objeto. (...) Ele alme-
jou, mediante a apresentagdo pictorica de um material que qualquer pessoa do local poderia
‘observar’, que milhares ha haviam observado, a apresentar um objeto novo, experienciado
como tendo seu proprio significado singular (DEWEY, 2012, p. 185).

Assim, para Dewey, o “pintor ndo se aproxima da paisagem com a mente vazia, mas
com uma bagagem de experiéncia acumuladas desde longa data em capacidades e prelecdes,
ou com uma comogao oriunda da experiéncia mais recente” (DEWEY, 2012, p. 187). Em ou-
tras palavras, o artista ndo ¢ um espelho que reflete fielmente a realidade enquanto representa.
A experiéncia, ja afirmava Dewey, tem tanto componentes de passividade como de atividade.
O artista tem a sua quota dada pela realidade, mas, ao recebé-la, ele a modifica. Enfatiza cer-
tos elementos que eram até entdo negligenciados, imbuindo-os com emocdes e criando novos
significados para serem compartilhados e fazerem parte das experiéncias de outras pessoas.

As cenas de Van Gogh sdo exemplares. A mesma cena que foi experienciada por mi-
lhares de pessoas ganhou um novo significado quando passou pelo filtro da genialidade do
artista. Cores e texturas que ndo haviam sido percebidas antes se tornaram parte da experién-
cia daqueles que experienciaram seus quadros. Hoje certamente aqueles que passeiam pelos
locais pintados por ele, veem as mesmas cenas de um modo diferente, com significados dife-
rentes, como se as vissem com os olhos de Van Gogh. Até mesmo um simples e comum quar-
to vazio pode se tornar uma representacdo expressivamente carregada de emocgdes e significa-

dos depois de passar pela individualidade do artista.



121

E nisso que reside a fun¢cdo comunicativa e social da arte: a possibilidade de ela remo-
delar e transformar nossa percep¢ao. Os significados e valores que atribuimos ao mundo ao
passarmos por uma experiéncia reconstruida por uma outra subjetividade, uma outra mundi-

vidéncia, ¢ ver o mundo com outros olhos. Segundo Alexander,

O encontro estético com o objeto invocarad emogdes e transformara e reconstruira os habitos
e percepgdes dos apreciadores. Nesse sentido, portanto, pode-se dizer que a fungéo da arte é
ser uma representagdo — nao como traduzir formalmente uma imagem exata ou ideia, mas
como “re-apresentagdo” do mundo como que dando novamente o mundo para nds em todo
o seu vico e novidade. (...) A arte nos oferece uma habilidade nova para responder ao mun-
do, um novo habito de organizacdo e coordenacdo. O apreciador utiliza a obra para assumir
essa maneira geral, nova e integrada de interpretar e organizar a experiéncia como um todo.
Na medida em que experienciamos obras de arte, comegamos a sentir os padrdes e cone-
x0es de seu mundo (ALEXANDER, 1987, p. 229, tradu¢o nossa).

O papel da arte ndo se resume ao avivamento dos aspectos qualitativos da experiéncia,
de perceber novas dimensoes e relagdes de cores, formas, sons e outras qualidades. Quando
Dewey diz que Van Gogh nos ensina uma nova maneira de ver, isso significa que o pintor
guia nossa experiéncia por meio do medium manipulado e reconstruido por ele. A condugdo
através da obra criada pelo artista permitiria ao espectador ter experiéncias que ndo teria sem
essa ajuda, sem se desvencilhar dos habitos e amarras ja atados pela cultura, pais, género ou
qualquer outra divisao.

Ao experienciar imaginativamente a vida e o sofrimento causado pela fome e a misé-
ria ao ler Vidas Secas de Graciliano Ramos, o leitor pode reagir empaticamente ao sofrimento
dos outros ou levar essa situagdo imaginaria em consideragdo quando vier a fazer inquiri¢des
morais. Dewey acredita que, através da arte, nos tornamos mais atenciosos as minucias e deta-
lhes de uma situagao problematica. Além disso, a arte ainda abasteceria nosso “reservatorio”
de experiéncias (ainda que imaginarias) necessarias para as inquiricdes morais €, consequen-

temente, para manutencao de vida em comunidade.
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3.9. Forma e Substancia

As teorias formalistas da arte do inicio do século XX tentaram responder o que estava ocor-
rendo nas praticas artisticas que surgiram no final do século XIX e que, aparentemente, nao
eram capazes de ser explicadas pela teoria representacionalista vigente. Nas artes visuais, a
pratica artistica caminhava opostamente a arte realista. Os impressionistas rompiam com o
realismo e com a insistente busca pela imitagdo da natureza. A tela ndo era mais um meio neu-
tro ou transparente utilizado para representar a realidade exterior e, com isso, estavam livres
para criar obras com uma plasticidade mais evidente. Paul Cézanne (1839-1906), e sua busca
pelas formas subjacentes aos objetos, havia preparado o terreno para o advento de escolas ar-
tisticas como o cubismo, o abstracionismo e toda a arte moderna. Ja ndo havia qualquer preo-
cupagdo imperativa com regras pictoricas estabelecida por algum canone académico. Pelo
contrario, crescia entre os artistas um enorme interesse em explorar as possibilidades intrinse-
cas do meio material da obra..

Associado a esse movimento interno, a fotografia e o museu de arte tiveram sua parce-
la de culpa no rumo desses acontecimentos. A tarefa incumbida ao artista de imitar fielmente a
realidade era facilmente realizada pela fotografia. A maquina executava essa incumbéncia em
menor tempo e a um custo mais baixo. A fotografia tinha se tornado mais atrativa do que a
pintura para quem queria apenas um retrato familiar e os artistas tiveram que mudar suas pra-
ticas para que seu oficio se mantivesse rentavel. Os museus de arte ocidentais comecgaram a
receber artefatos tribais, frutos de diversas expedi¢des antropoldgicas durante o colonialismo
europeu. A arte tribal parecia ser um grande obstaculo para muitas das teorias vigentes da arte.
Sobretudo geometrismo e a auséncia de figuragdo da arte tribal embaragavam os defensores

das teorias miméticas da arte.
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Duas tentativas influentes de responder aos problemas levantados por essas novas pra-
ticas artisticas foram propostas pelos criticos Clive Bell (1914) e Roger Fry (1920). Ambos
visavam oferecer uma abordagem teodrica que abarcasse tanto o advento da arte moderna
quanto a valorizac¢do da arte “primitiva” pelos museus e pelos criticos. Para isso ambos criti-
cos desenvolveram teorias que explicariam “o que ¢ a arte” ou “qual ¢ o valor da arte” alicer-
cadas no conceito de forma. De maneira geral, eles argumentam que seriam os aspectos for-
mais da obra de arte, em especial da pintura, que ocasionaria seu carater estético. Em outras
palavras, para eles, o que determinaria se um objeto ¢ arte ou uma boa obra seriam as linhas,
cores e formas que despertaria certo efeito estético no espectador. No caso de Bell, por exem-
plo, a apreciagdo da forma significante despertaria uma resposta peculiar que s6 a arte promo-
veria: a emogao estética.

Assim, as qualidades formais seriam o que haveria em comum entre as obras de arte
miméticas, a arte moderna e a “primitiva”. De fato, Bell defende o valor estético dessa tltima
argumentando que “a arte primitiva ¢ boa (...), porque, também por norma, estd isenta de qua-
lidade descritiva” (BELL, 2007, p. 39). Embora a arte mimética pudesse ser explicada sob
essa abordagem, os formalistas ndo pensavam que a representagdo ou qualquer significado
externo a obra fosse esteticamente relevante. O significado ou a representacdo seria formal-
mente dispensaveis, pois, para os formalistas, a qualidade estética de qualquer obra nao seria
determinada por sua referéncia historica ou social, mas tdo somente por sua estrutura formal.
Bell deixa bem claro que, para a apreciagdo da obra de arte, ndo € necessaria qualquer refe-

réncia a elementos figurativos ou narrativos:

Que ninguém imagine que a figuragdo ¢ ma em si; uma forma realista pode ser tao signifi-
cante, no seu lugar, enquanto parte da composi¢ao, quanto uma forma abstrata. Todavia, se
a forma figurativa tiver algum valor é como forma, e ndo como figuragdo. Os elementos
figurativos de uma obra podem ser ou ndo prejudiciais, mas sdo sempre irrelevantes. £ que,
para apreciarmos uma obra de arte, ndo necessitamos de levar conosco nenhum elemento
da vida, nenhum conhecimento das suas ideias ou questoes, nenhuma familiaridade com
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suas emogoes. A arte transporta-nos do mundo da atividade do homem para o mundo da
exaltacado estética (BELL, 2007, p. 40-1, énfase nossa)

E conhecida a imputacio de circularidade viciosa & teoria de Bell. Ele explicaria seu
conceito de Forma Significante apelando a no¢do de emogdo estética, e esse ultimo a Forma
Significante. Embora compartilhe varios pontos com Bell, Roger Fry ndo prop6s uma defini-
¢do da arte. Sua preocupacao principal era desenvolver uma teoria da apreciacao estética em
que a forma desempenhasse um papel vital.

Fry distingue dois tipos de percepgdes, uma correspondendo a “vida real” ou “respon-
siva” e a outra a “vida imaginativa”. Desse modo, ser humano teria uma espécie de dupla
vida. Na “vida real” todo o processo consciente seria guiado por necessidades praticas, por
exemplo, fugir de uma ameaga. Por outro lado, quando se ascende a vida imaginativa, de
acordo com Fry, “ndo € necessaria uma tal acdo e, portanto, toda consciéncia pode ser concen-
trada nos aspectos perceptivos e emocionais da experiéncia. Desse modo, obtemos, na vida
imaginativa, um tipo diferente de percep¢ao” (FRY, 2009, p. 60).

Segundo Fry, quando nos libertamos dos entraves da “vida real” originados pela ne-
cessidade pratica de responder utilitariamente ao mundo, podemos adentrar e contemplar a
dimensao das qualidades formais dos objetos. Uma dimensao que sé seria acessivel através da
contemplagdo de obras de arte. Ele afirma que a “arte (...) € uma expressao e um estimulo des-
ta vida imaginativa, que se distingue da vida real pela auséncia de ac¢ao responsiva” (FRY,
2009, p. 62). A arte, ao retirar o individuo da vida real e do carater pratico e utilitario dos ob-
jetos, levando-o a contemplar apenas as qualidades formais das obras, despertaria em quem a
contemplasse uma emogao particular e valiosa, isto €, uma emogdo estética. Fry resume sua

posicao da seguinte forma:

E certo que ndo temos qualquer garantia de que, na natureza, os elementos emocionais se-
rdo combinados, de um modo apropriado, com as exigéncias da vida imaginativa e a grande
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preocupagdo das artes graficas consiste, penso eu, em dar-nos, em primeiro lugar, ordem e
variedade sobre o plano sensual e, do mesmo modo, arranjar a apresentacdo sensual dos
objetos para que os elementos emocionais despontem com uma ordem e uma propriedade
mais para além do que a propria natureza proporciona (FRY, 2009, p. 73).

Bell e Fry compartilham certas posicdes a respeito do que € a qualidade estética numa
obra de arte. Ambos acreditavam que essa qualidade estética ¢ determinada pelas proprieda-
des formais dos objetos — linhas, cores e formas, para usar como exemplo as artes visuais. As-
sim, nada que remetesse a algo externo a obra, sejam condi¢des sociais ou sua historia de pro-
ducdo ou do artista ou mesmo seu carater figurativo e significativo, teria qualquer influéncia
sobre seu carater estético. Ambos acreditavam que a apreciaciao da forma desperta no especta-
dor uma emocdo peculiar especial, ou seja, uma experiéncia estética. Além disso, defendia
que a forma seria o elemento individualizador da obra de arte, ou seja, aquilo que tornaria a
obra o que ela é. Assim, depois de criada pelo artista, a forma seria universal e todos teriam
uma experiéncia igual do mesmo objeto. Por fim, os dois acreditavam que a contemplacao da
forma permitiria ao espectador acessar uma dimensdo da realidade que seria inacessivel na
“vida real” ou cotidiana.

Embora atualmente esquecidos, Bell e Fry foram tedricos e criticos de arte extrema-
mente influentes. Dificilmente passariam despercebidos por qualquer filosofo da arte do inicio
do século passado. Dewey dedica pelo menos um capitulo de Art as Experience ao problema
da forma e a oferecer uma resposta aos problemas das praticas artisticas que também foram
objeto de investigacdo de ambos criticos. Contudo, diferentemente daqueles, Dewey visava
abordar o conceito de forma sem incorrer nos dualismos pressupostos pelos formalistas; dua-
lismo entre forma e significado, “vida real” e “vida imaginativa”, “emocdo e emocdo
estética”. Em outras palavras, ele desenvolve um conceito de forma que fizesse jus a experi-

éncia em toda a sua riqueza e integralidade como assumida pelo empirismo imediato.
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Dewey deseja acomodar o conceito de forma tanto a sua teoria da experi€éncia quanto
ao conceito de expressdo artistica e a ideia de que obra de arte é sempre significativa. Como
comenta Alexander, “a arte ¢ uma intensificacdo da experiéncia comum, ela exemplifica tra-
cos gerais da experiéncia: situacionalidade, transi¢do, reconstru¢cdo e temporalidade. Isso tem
uma consequéncia enorme no tratamento de Dewey da Forma” (ALEXANDER, 1987, p. 233,
tradugao nossa).

Como vimos anteriormente, as obras de arte sdo veiculos semanticos, ou seja, na me-
dida em que o artista realiza um ato expressivo por meio da manipulacdo de um material pu-
blico, ele comunica algo a outro. Nesse sentido, os objetos da arte constituem uma linguagem
ou, como afirma Dewey, “muitas linguagens” (DEWEY, 2012, p. 215). De fato, para ele,
“cada arte fala um idioma que transmite o que nao pode ser dito em nenhuma outra
lingua” (DEWEY, 2012, 215). Se historicamente valorizamos mais a linguagem oral ou escri-
ta do que outras linguagens mais artisticas, acredita Dewey, isso se deve meramente as neces-
sidades da vida cotidiana e ndo da auséncia de significados em outros meios.

A linguagem sempre envolveria uma relagdo triadica segundo Dewey: “hd o falante, o
dito e aquele com quem se fala” (DEWEY, 2012, p. 216). No caso da arte, defende Dewey, o
“objeto externo, o produto artistico, € o elo entre artista e o publico” (DEWEY, 2012, p. 216).
Mesmo quando o artista trabalha sozinho ou que uma obra nunca seja tornada publica, o pu-
blico ¢ pressuposto durante o processo de feitura da obra. O artista assume constantemente a
posicao do espectador para avaliar se o objeto artistico realiza o efeito desejado. Esse proces-
so ocorre porque numa linguagem ndo € somente o significado que importa, mas também
como esse significado serd expresso para que a comunicagdo ocorra com sucesso. Nesse sen-
tido, pode-se dizer que o meio também ¢ significativo. No caso da obra de arte o como ¢ ainda

mais importante, pois 0 modo como o significado sera expressado requer ainda mais dedica-
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¢d0 4 manipulagdo do material publico. E nesse sentido que Dewey afirma que “toda lingua-
gem, seja qual for o seu veiculo, envolve o que € dito e a maneira como ¢ dito, ou a substan-
cia e a forma” (DEWEY, 2012, p. 216). Dai a importancia da forma para a expressao artistica.

Como explica Alexander,

A expressdo ¢ realizada somente através de um processo ativo de articulagdo que depende
de um medium concreto ou material para dar corporificacdo ¢ o tornar definido. Porque a
expressao ¢ um processo, ela ¢ uma atividade caracterizada por certa maneira de realizagao.
Ela ¢ a experiéncia que fora arranjada, moldada, a qual foi dada forma (ALEXANDER,

1987, p. 233, tradugdo nossa).

A forma ¢ um processo dindmico em que o material da experiéncia (a experiéncia pri-
maria) ¢ organizado e conformado de maneira a transformar essa experiéncia num evento sig-
nificativo. Assim, além de uma atividade transformacional, a forma ¢é relacional. Ela ¢é o ele-
mento de ligagdo entre a interagdo do artista com o material artistico e desse material com a

audiéncia. Como afirma Dewey,

E nisso que consiste o ter forma. Ela assinala um modo de contemplar, sentir ¢ apresentar o
material experienciado de tal sorte que ele se torna (...) um material para a construcio da
experiéncia adequada por parte dos menos dotados que o criador original. Por isso, a ndo
ser na reflexdo, ndo se pode tragar uma distingdo entre forma e substancia. A obra ¢ material
conformado em uma substancia estética (DEWEY, 2012, p. 220, tradu¢do modificada)!s.

Portanto, o tragamento de uma distingdao entre forma e substincia s6 ¢ possivel como
instrumento de analise. Pois, como sustenta Dewey, uma depende da outra para se constituir
enquanto tal. A substancia depende da forma criada pelo artista que manipula o material pu-
blico e a percepcao da forma e de seus elementos constituintes somente ocorre com a compre-
ensdo da substancia que ela conforma. De fato, Dewey argumenta que no processo artistico “o
ato em si ¢ exatamente o que é por causa da maneira como ¢ praticado. No ato ndo existe dis-
tincdo e sim uma integracdo perfeita entre matéria e contetido, forma e substancia” (DEWEY,

2012, p. 221).

16, Na traducdo brasileira 1é-se"a construgdo de experiéncias satisfatorias”; no original: “for the construction of
adequate experience"(DEWEY, 2005, p. 113-114).
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A forma ¢ a responsavel pela resposta organizada ao material manipulado. Portanto,
do ponto de vista de Dewey, ndo deveriamos falar da forma de um determinado objeto ou fi-
gura, como falam os formalistas. A forma é sempre a forma da experiéncia que € a obra de
arte. Ela ¢ responsavel por guiar a experiéncia do espectador, tornando possivel a compreen-
sdo da substancia da obra de arte. Consequentemente, ¢ a juncdo da forma e da substancia que
garante o elemento estético da obra.

A substancia — “aquilo que ¢ dito” ou o contetido —, por sua vez, ndo pode ser confun-
dido com o tema de uma obra de arte. O significado da substancia ndo se restringe ao seu
tema. O tema de uma obra pode ser imediatamente percebido por qualquer um familiarizado
com o cristianismo, por exemplo, ao ver a representagao do sofrimento de Cristo em “Flage-
lacdo de Cristo” de Rubens. A substancia da obra, por outro lado, pode significar algo muito
mais complexo e profundo do que o evento da narrativa crista. Pois a substancia da obra invo-
ca significados que s surgem por meio da interacao do sujeito com a obra, permitindo que o
sujeito tenha uma experiéncia significativa individualizada e propria. De fato, Dewey argu-
menta que, caso o tema fosse o Unico significado da obra, ndo haveria diferentes interpreta-
¢Oes da mesma obra.

Dewey deixa isso claro quando distingue a matéria do material da obra. O material é
sempre individual e decorrente da mescla do objeto artistico e das experiéncias proprias do

espectador. Segundo ele,

A bem da clareza (...) convém discriminar ndo apenas a substancia do tema ou assunto, mas
ambos do material. O “tema” da “Balada do Velho Marinheiro ¢ a morte de um albatroz por
um marinheiro e o que acontece em consequéncia dela. Sua matéria o poema em si. O mate-
rial s@o todas as experiéncias que o leitor traz em si sobre a crueldade e a piedade em rela-
¢do ao ser vivo. O proprio artista dificilmente pode partir de um tnico tema (...). Primeiro
vem o material, depois a substancia ou matéria da obra, ¢ por ultimo a determinagdo do
tema (DEWEY, 2012, p. 223, tradugdo modificada).
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Por “material” Dewey compreende uma variedade de coisas. Como argumenta Ale-
xander: “Por material Dewey se refere ao dominio completo de atividade bioldgica, habitos e
respostas organicas bem como o dominio da cultura, dos sistemas simbolicos, valores, crencas
e historias que definem uma comunidade” (ALEXANDER, 1987, p. 235, tradu¢dao nossa).
Desse modo, quando Dewey afirma que “o tema estd fora do poema; a substancia estd dentro
dele; ou melhor, ¢ o poema” (DEWEY, 2012, p. 222), ele diz, em outras palavras, que a subs-
tancia do poema estd dentro da experiéncia individualizada, a qual é a propria obra de arte.
Assim, ao longo do tempo as obras vdo ganhando novos significados e transformando os anti-
gos, pois a propria experiéncia se desenvolve. Além disso, em razao da experiéncia ser condi-
cionada pelo meio circundante, o contexto social e historico condiciona a experiéncia que o
espectador tem dos objetos artisticos, independentemente do periodo em que foram criados.
Como a substancia esta dentro de uma experiéncia individualizada, a substancia da obra —
aquilo que ela diz — sempre se modificara ao longo do tempo. Portanto, nao teria sentido, se-
gundo Dewey, falar do “verdadeiro” significado da obra, sobre o que o artista queria “real-
mente” dizer por meio dela ou de qualquer forma especial subjacente.

Uma escultura grega criada como meio de adoracdo de uma divindade pode ter entra-
do na experiéncia do homem medieval como uma imagem profana de um deus pagdo ou na de
um renascentista como simbolo de um ideal humanistico. Independentemente do que motivou
a feitura da obra, o significado da substancia s6 pode ser determinado dentro de uma experi-

éncia individualizada. Como afirma Dewey,

o produto artistico pode ter sido instigado, e provavelmente o foi, por algo ocasional, algo
que teve data e lugar, mas aquilo que foi evocado ¢ a substincia formada de tal maneira que
¢ capaz de penetrar nas experiéncias de terceiros, ¢ de lhes permitir experiéncias proprias
mais intensas e acabadas (DEWEY, 2012, p. 220).
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Forma e substancia ndo sao inertes. O significado de uma obra de arte ndo pode ser estabele-
cido de antemao, seja recorrendo a intencionalidade do artista ou a qualquer teoria interpreta-
tiva. Assim, a forma, diferentemente do que pensavam Fry e Bell, ndo ¢ algo estatico, definido
e pertencente a uma realidade imutavel e eterna. Dewey, como ja foi dito, analisa os conceitos
de forma e substancia a partir da sua nog¢do de experiéncia e a experiéncia estd necessariamen-
te em desenvolvimento, ou seja, ela se desenrola ao longo do tempo, dentro de um processo
dindmico. O espectador discrimina o que pertence a obra, quais elementos sdo internos ou ex-
ternos a ela e quais significados sdo expressados, durante um contato prolongado com o obje-

to artistico. Como afirma Alexander,

A forma ¢ esse funcionamento proprio da obra, os meios definidos e organizado pelos quais
a obra como um todo ocorre na experiéncia. Ela é como a substancia, sobre o que a arte €,
mostra-se no desenvolvimento temporal” (ALEXANDER, 1987, p. 246, tradug@o nossa).

O artista poderia ndo estar conscio dos significados ou motivagdes que o levaram a
fazer suas escolhas ou poderia mudar a interpretacdo de suas motiva¢des no decorrer do pro-
cesso. E isso também ocorre com o espectador que recria a obra numa experiéncia individua-
lizada. A experiéncia do Parthenon na individualidade do grego concidadao de Péricles e Fidi-
as ¢ diferente da experiéncia do homem moderno que visita suas ruinas. Se dizemos que ha
algo de universal nessa obra, isso ndo teria a ver com algum significado atemporal oculto,
mas seria universal, como afirma Dewey, “porque pode inspirar continuamente novas realiza-
cOes pessoais na experiéncia” (DEWEY, 2012, p. 219). Isso significa que o valor quase uni-
versal da arte estd na capacidade de ela engendrar novas experiéncias em diferentes individu-
os oriundos de diferentes contextos historicos e culturais.

Na abordagem historica de Dewey a obra ndo ¢ algo estancado, preso numa ou outra
realidade. E isso inevitavelmente terd implicagdes na interpretacdo que fazemos das obras.

Alexander frisa que, para Dewey,
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aquilo sobre o que a obra ¢ ndo ¢ fixo ou friamente imutavel (...). As fronteiras do que ¢é
interno ou externo a obra podem variar, € quase certamente irdo variar, na medida de em
que o tempo e a histéria afetarem o contexto interpretativo” (ALEXANDER, 1987, p. 240,
tradug@o nossa).

Em resumo, Dewey defende um conceito de forma que se integra a sua filosofia da experién-
cia. Nesse sentido, a forma de uma obra de arte ¢ sempre dinamica, processual e individuali-
zada. A forma garante o arranjo do material da experiéncia de modo que a experiéncia seja
comunicavel e significativa. Desse modo, pode-se dizer que a forma guia a experiéncia, que ¢
a obra de arte. A substancia, aquilo que ¢ dito, ndo ¢ algo dissociado da forma, o modo como ¢
dito. A substancia e a forma s6 podem ser dissociadas quando analisadas reflexivamente: na
pratica ambas sdo componentes de um mesmo processo. SO se percebe a forma quando se
compreende a substancia e s6 se compreende a substancia quando se ¢ guiado pela forma. A
principal resposta de Dewey ao problema enfrentado por Bell e Fry ¢ mostrar que ¢ possivel
um conceito de forma que inclui o valor das qualidades formais dos objetos artisticos sem ter
de abandonar a nogdo de significado e sem recair nos dualismos que as teorias formalistas

tradicionalmente subscrevem.
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4. EXPERIENCIA COMO ARTE

4.1.  Art as Experience e o Expressionismo Abstrato

4.1.1. Federal Art Project

O Federal Art Project (FAP) foi uma agéncia federal dos Estados Unidos, vinculada ao Works
Progress Administration (WPA), que desfrutou de uma breve existéncia entre os anos de 1935
e 1943. A WPA fazia parte do plano econdmico implantado pelo governo do presidente Frank-
lin D. Roosevelt a fim de recuperar economicamente aquele pais da crise econdmica que o
flagelava desde o inicio da grande Depressdo em 1929. O New Deal, como foi chamado a sé-
rie de programas econdmicos implementados pelo governo Roosevelt, era alicer¢cado na inter-
vencao estatal na economia, especialmente através do financiamento publico de obras de in-
fraestrutura. O Federal Art Project era o brago artistico desses programas econdmicos.

O FAP concebia o artista como um operario, indispensavel como qualquer outro, para
a reconstrucdo do pais. Através do FAP, o governo estadunidense contratava artistas para cria-
rem obras em locais publicos, como escolas, hospitais, acroportos etc. Os artistas foram apro-
veitados até mesmo no esfor¢o de guerra, durante a Segunda Guerra mundial. Victoria Grieve

comenta que durante oito anos,

os artistas do FAP criaram milhares de pinturas, murais, esculturas, cartazes e artes graficas,
centenas de arte-educadores lecionaram aulas de arte em centros de arte comunitarios que
introduziram arte a comunidades rurais ¢ nas cidades (GRIEVE, 2009, p. 2, tradugdo
nossa).

As ideias que Dewey foram adotadas pelos administradores do FAP, sobretudo em ra-
zao de seu diretor Holger Cahill (1890 - 1960), que foi aluno de Dewey na Universidade de

Columbia em 1914. Cahill comenta que,

em seu comego, o FAP recebeu o impeto de suas forgas poderosas que ajudaram a estabele-
cer sua identidade. Uma foi o programa mexicano de murais. A outra ¢ o filésofo John
Dewey (...). As ideias de John Dewey influenciaram professores em cada regido deste pais e
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se tornou parte do padrdo de pensamento de centenas de artistas americanos (BERUBE,
1998, p. 225, tradugdo nossa, modificada).

Art as Experience foi publicado um ano antes da criagdo da FAP. Buettner comenta
que “Art as Experience serviu para convencer os administradoress da FAP que os “os artistas
americanos tinham um trabalho a fazer no mundo” (BUETTNER, 1975, p. 384, tradugao nos-
sa).

Artistas como Jackson Pollock, Willem de Kooning ¢ Mark Rothko, que seriam poste-
riormente reconhecidos como os pioneiros do Expressionismo Abstrato, trabalharam para o
FAP. Porém, o aspecto mais notavel do FAP foi a democratizagdo e a diversidade de artistas
que fizeram parte do programa. O FAP abriu espago para artistas que eram até entdo comple-
tamente marginalizados, advindos da classe operaria e que possivelmente teriam pouca ou
nenhuma oportunidade no mercado de arte daquele periodo: imigrantes (como Kooning e
Rothko), mulheres (como Dorothea Lange) e artistas negros (como Hale Woodruff e Charles
Alston). O FAP incluia artistas que, de outra maneira, dificilmente seriam incorporados as ins-
tituigcdes artisticas dos EUA, artistas que ndo teriam espagos em galerias ou museus.

A critica de Dewey a concepcao museoldgica da arte e a propria institui¢do do museu
moderno de arte, entendido como uma arca do tesouro ou cubo branco, serviu de auxilio aos
artistas para criarem uma arte viva. Um tipo de arte que, diferentemente dos quadros dos mu-
seus, seria parte significativa da vida de uma comunidade. Dai a énfase do FAP em incentivar
as obras de arte publicas e acessiveis € 0 seu programa de arte-educagdo. A intengao de Cabhill
e dos apoiadores do FAP era aproximar a arte da vida cotidiana, expressar valores democrati-
cos, criar vinculos comunitarios € a unido dentro de uma grande comunidade multicultural
desgastada por uma crise econdmica sem precedentes. O FAP faria parte de um projeto mais

amplo de desenvolvimento cultural baseado numa filosofia progressista que, como comenta
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Grieve, “enfatiza a relag@o entre arte e vida cotidiana do povo americano, e os beneficios edu-
cacionais, sociais € economicos de um acesso cultural generalizado” (GRIEVE, 2009, p. 2,
traducdo nossa).

Buettner comenta em seu artigo “John Dewey and The Visual Arts in America” (1975)
que a aproximagao entre arte e vida e a fungdo social da arte, dois temas basilares discutidos
por Dewey em Art as Experience e estimuladas pelos gestores do FAP, serviram para que os
artistas estadunidenses abandonassem, mesmo que temporariamente, a agenda de “arte pela

arte” encorajada por alguns movimentos das vanguardas europeias. Segundo ele,

Mesmo aqueles artistas mais convencidos das realizagdes do modernismo europeu desisti-
ram, pelo menos temporariamente, de seus experimentos de “arte pela arte”, focando seus
esforcos na dificuldade dos pobres, dos desempregados, e no que se acreditava ser as tradi-
¢oes de uma nagdo democratica. Quase todos os artistas americanos, entdo pintando de ma-
neira abstratas, renunciaram as ideias europeias de espiritualidade e pureza na pintura com a
crenca de que a arte poderia produzir uma mudanga profunda no nosso ambiente e em nos-
sas vidas (BUETTNER, 1975, p. 384, tradu¢@o nossa).

Pode-se, no entanto, por em questdo as verdadeiras intengdes do FAP. Segundo Grive,
“o FAP foi altamente contestado, politica e esteticamente” (GRIEVE, 2009, p. 2, traducao
nossa). Ele teria realizado uma pasteurizagao artistica, criando uma linguagem propria e um
discurso ideologico que, no fim das contas, serviria apenas para garantir apoio popular ao go-
verno Roosevelt e criar um ufanismo entre os cidaddos. E para isso, o FAP teria estimulado
um estilo artistico mais realista e social, e sufocado a arte abstrata e outras correntes europeias
que ganhavam terreno no cenario artistico estadunidense. Grieve argumenta, contudo, que “os
administradores do FAP nao exigiram um estilo de arte particular, e muitos artistas e historia-
dores da arte veem o FAP como tendo estimulado a abstragao ao invés de sufocar seu desen-
volvimento” (GRIEVE, 2009, p. 2, traducao nossa)

No entanto, as criticas a agenda do FAP vao além de uma pasteurizagao estilistica ¢ a

reproducdo de um discurso ideoldgico. Os conservadores estadunidenses questionaram a ne-
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cessidade e o valor artistico de obras financiadas pelo Estado. Eles nutriam uma visdo roman-
tizada do artista e viam-no como génio criativo que passaria por qualquer sofrimento em
nome da arte, mas que seria irrelevante para as necessidades da sociedade (especialmente no
periodo de guerra). Artistas de vanguarda, por outro lado, acreditavam que financiamento pu-
blico levaria ao controle artistico pelo Estado e, consequentemente, a algum tipo de censura.
Levariam, sobretudo, ao banimento da arte de vanguarda, a exemplo do ocorrido em paises

totalitarios, como a Alemanha nazista. Grieve comenta que,

Organizagdes artisticas conservadoras levantaram dividas sobre a qualidade da arte financi-
ada pelo governo e perpetuam a visdo do artista como um génio criativo que sacrificou
tudo, inclusive a seguranca financeira, por causa da arte. Mas os politicos fazem parcerias
estranhas, nesse caso, os conservadores foram acompanhados por artistas que defendiam
zelosamente suas liberdades pessoas, politicas e criativas do controle e influéncia do gover-
no, apontando a repressdo aos artistas abstratos sob o regime nazista como um exemplo de
um possivel resultado do envolvimento do governo nas artes (GRIEVE, 2009, p. 3, tradu-

¢do).

O Federal Art Project findou sob forte pressdo politica do partido republicano dos
EUA. Devido as inclinagdes politicas de esquerda, muitos administradores e artistas contrata-
dos pelo FAP foram associados ao comunismo. O programa chegou a ser acusado pelos repu-
blicanos de ser um “criadouro” de comunistas. Assim, perto de seu fim, varios artistas estran-
geiros foram expulsos do programa.

Apesar de suas inconsisténcias e possiveis desvios, o FAP deixou sua marca no desen-
volvimento da arte estadunidense. Ele criou uma nova disposi¢do na forma como os artistas
que trabalharam no programa absorveriam a estética moderna europeia. O aumento incontro-
lavel do tamanho das telas tao caracteristico do Expressionismo Abstrato tem uma relagao es-
treita com a tarefa de criar murais publicos estimulado pelo FAP. Além disso, muitos artistas,
em razdo do programa, tiveram contato direta ou indiretamente com a filosofia de Dewey.
Pode-se dizer, no minimo, que muitos deles defenderam ou foram guiados por ideais que cor-

respondem as ideias apresentadas em Art as Experience. A busca em aproximar arte e vida, a
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critica a situagdo dos museus de arte museologica, o fim dos limites que separam as artes, €
uma nogao cada vez mais abrangente da experiéncia, sdo pontos desenvolvidos pelos artistas
que trabalharam no FAP e que encontram similitudes com o pensamento de Dewey em Art as

Experience.

4.12. AQuerela

Hé uma disputa entre os académicos a respeito da influéncia de Dewey sobre o Expressionis-
mo Abstrato. Leon Jacobson em “Art as Experience and American Visual Art Today”, um ar-
tigo escrito em 1960, argumenta que Dewey ndo influenciou de forma alguma o Expressio-
nismo Abstrato.

Jacobson acredita que se houvesse algum tipo de influéncia, essa seria somente nega-
tiva: os artistas nao teriam seguido quaisquer teses ou orientagdes que Dewey teria discutido

em Art as Experience. O proposito do artigo, segundo o proprio Jacobson, €,

revelar a discordancia entre Art as Experience e as artes visuais americanas contemporane-
as; para essa finalidade, teremos que demonstrar: 1) que, a respeito das obras de arte atuais,
o significado pragmatico do livro encontra-se em sua insisténcia que pinturas, gravuras e
esculturas contenham figuras reconheciveis de “objetos e cenas da experiéncia comum” e,
consequentemente, na interdi¢do da produgdo de arte visual abstrata, ndo-objetiva; e 2) que,
mesmo em 1950 quando Dewey defendeu publicamente sua posigdo “objetiva” de 1934, a
maioria das obras de arte visuais americanas ja eram nao-objetivas ou proxima a aparéncia
ndo-objetiva (JACOBSON, 1960, p. 117, tradugdo nossa).

E bem verdade que os exemplos oferecidos por Dewey em Art as Experience sejam
em sua grande maioria obras figurativas do Impressionismo e do Pos-Impressionismo. No en-
tanto, o argumento de Jacobson est4 baseado numa ideia equivocada de que Dewey tinha uma
preferéncia por obras de arte realistas ou figurativas. Para Jacobson, essa preferéncia seria in-
centivada em Art as Experience quando Dewey usa por diversas vezes o termo “objeto” em

29 ¢¢

detrimento de termos como “linhas”, “cores”, “formas” etc., os quais seriam mais adequados



137

para se referir as obras de arte abstratas. Nesse sentido, pode-se entender que, para Jacobson,
o uso do termo “objeto” implicaria a corroboragdo implicita de uma teoria “objetivista” da
arte por parte de Dewey.

Além disso, Jacobson parece entender que a preferéncia de Dewey em usar o termo
“objeto” teria uma raiz ainda mais profunda no pensamento do pragmatista: a suposta prefe-
réncia por arte objetiva estaria enraizada em sua concepg¢ao natural de experiéncia. Jacobson

descreve a nogdo deweyana de ritrmo da seguinte maneira:

Na tentativa de satisfazer suas necessidades, a criatura humana viva tem que utilizar os ob-
jetos em seu ambiente; e é no curso dessas interagdes problema-solugdo com objetos que o
ultimo adquire seu significado para noés: a experiéncia individual € dos objetos, ela é objeti-
va (JACOBSON, 1960, p. 117, tradugdo nossa, modificada).

Na passagem acima, Jacobson parece confundir o principio de continuidade de Dewey
com algum tipo de afirmac¢do empirista extrema. Como vimos nos capitulos anteriores,
Dewey ndo afirma em momento algum que somente experienciamos objetos naturais, mas
que as experiéncias mais refinadas t€ém arrimo em experiéncias € eventos comuns € naturais.
Afinal, na perspectiva de Dewey, o ser humano ¢ um organismo, como qualquer outro, em
constante adaptagao ao seu meio. Nesse sentido, at¢ mesmo as experi€éncias mais refinadas
tém em suas raizes esse aspecto natural. Contudo isso nao significa, ao contrario do que acre-
dita Jacobson, que todas as nossas experiéncias sao objetivas, mas apenas que as nossas expe-
riéncias mais refinadas ou abstratas ndo vém do nada ou de alguma realidade transcendente,
mas que sdo sempre refinamentos e abstragcdes de experiéncias mais brutas, da experiéncia

primaria. Como afirma Dewey,

A arte (...), ndo deixa de ser expressiva por colocar em forma visivel relagdes entre coisas,
sem maior indicac¢do das particularidades das relagdes do que é necessario para compor um
todo. Toda obra de arte se “abstrai”, em certa medida, dos tracos particulares dos objetos
expressados. Caso contrario, ela apenas criaria, por meio da imitagdo exata, uma ilusdo da
presenca da propria coisa (DEWEY, 2012, p. 197).
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Além disso, na teoria da natureza de Dewey, “objeto” se refere a uma distingdo anali-
tica. A “unidade” basica da metafisica deweyana ¢ o evento. Nao experienciamos a realidade,
a natureza, enquanto objetos discretos, mas enquanto eventos. O evento pode ser analitica-
mente analisado e distinguido em diferentes elementos, como objetos, relagdes e qualidades.
A propria distingdo que Dewey traca entre objeto artistico e obra de arte marca essa diferenca.
A obra de arte ¢ uma experiéncia, um evento no qual o objeto artistico ¢ um dos elementos
que constitui a experiéncia enquanto tal. Nesse sentido, dizer que a teoria estética de Dewey ¢
objetiva, como acusa Jacobson, ¢ descabimento.

Stewart Buettner, em “John Dewey and the Visual Arts in America” (1975), e Maurice
R. Berube, em “John Dewey and The Abstract Expressionists” (1998), defendem posi¢des
contrarias ao argumento de Jacobson. Buettner, defende que hd uma série de similaridades
entre os pressupostos tedricos e artisticos da arte de vanguarda estadunidense e as teses de-
fendidas por Dewey em Art as Experience. Ja Berube, por outro lado, argumenta que existem
evidéncias historicas de que a teoria estética de Dewey foi fundamental para o desenvolvi-
mento artistico dos Expressionistas Abstratos.

Buettner acredita que as mudangas que ocorreram nas artes visuais estadunidenses
desde a Segunda Guerra Mundial podem ser compreendidas e abordadas sem qualquer refe-
réncia a teoria estética de Dewey. No entanto, para Buettner, a dimensdo em que o pensamen-
to de Dewey alterou a forma com que os artistas estadunidenses pensavam suas praticas artis-

ticas e a arte em geral nunca foi completamente explorada. Segundo ele,

Muitas vezes, os estetas notaram a amplitude do empreendimento de Dewey (e seus pro-
blemas inerentes) mas fizeram pouco, ou nenhum, esfor¢o para correlacionar suas ideias
com o desenvolvimento subsequente do mundo da arte (BUETTNER, 1975, p. 383, tradu-
¢a0 nossa).
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Contudo, Buettner ndo afirma que Art as Experience teve realmente influéncia sobre
os Expressionismo Abstrato ou para o desenvolvimento posterior da arte dos EUA. Ele afirma

que a sua intengao,

ndo ¢ fazer uma ligacdo direta causal entre Art as Experience, de Dewey, e os eventos sub-
sequentes da pintura e escultura nos Estados Unidos, mas mostrar que foi a divergéncia
nitida do grande filésofo americano em relagao as estéticas continentais que tornou sua con-
tribuicdo impar (BUETTNER, 1975, p. 383, tradugdo nossa).

Buettner deseja apenas mostrar que certas posicoes defendidas por Dewey em Art as
Experience se assemelham as disposigdes artisticas adotadas pelos artistas de vanguarda esta-
dunidense. Em razdo da influéncia de Dewey na cultura estadunidense em geral — a escola
progressista, o FAP etc. — muitas de suas ideias chegaram até os artistas do Expressionismo
Abstratos e foram assimiladas por eles, consciente ou inconscientemente. Nesse sentido, Bu-

ettner conclui que,

Entrelagando essa discussdo sobre Art as Experience, de Dewey, com um conjunto muito
limitado de passagens dos escritos de pintores e criticos americanos mostra que mesmo se
esses artistas nunca tivessem — como tiveram — contato com as teorias de Dewey, eles traba-
lharam com muitas das mesmas pressuposi¢cdes em mente (BUETTNER, 1975, p. 388, tra-
dugdo nossa)

Os exemplos dessa situagdo mais caros a Buettner sdo as action-paintings de Jackson
Pollock, que também foi um dos artistas contratados pelo FAP. Ver a obra de arte como uma
experiéncia integral que envolveria um processo continuo de ajustamento e reajustamento, de
acdo e passividade, ou que a arte ¢ sempre emocionalmente carregada; seriam ideias de
Dewey que descreveriam muito bem os processos e as pinturas de Pollock. Dewey teria de-
senvolvido uma estética baseada no processo € na agdo, uma estética que teria enfatizado o
evento ou situagao artistica, € ndo o objeto artistico em isolamento estatico. A nogao de evento
ou situagdo estaria no centro da estética de Dewey, e Pollock e os Expressionistas Abstratos,

em geral, teriam colocado essa nogao no centro de seus processos artisticos.
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Buettner acredita que as posicoes compartilhadas entre Dewey e a “nova arte america-
na” seriam justamente o que distinguiria os expressionistas abstratos dos modernistas euro-
peus. A primeira, e mais notoria, diferenca entre expessionismo abstrato € o modernismo eu-
ropeu seria a critica de Dewey a ideia de “arte pela arte”. Segundo Buettner, a defesa de
Dewey do papel social da arte estaria em acordo com a preocupagdo social dos artistas de
vanguarda, cuja consciéncia social crescia @ medida que eram sensibilizados pelos efeitos da
Grande Depressao que se iniciou em 1929.

A critica a concep¢ao museoldgica de arte e a ao museu moderno de arte seria outro
ponto em comum entre Dewey e aqueles artistas. Para Buettner, “a atitude dos mais jovens
Expressionistas Abstratos (Willem De Kooning, Adolph Gottlieb, Barnett Newman, Jackson
Pollock, Mark Rothko e Clyfford Still) era hostil a situagdo do museu” (BUETTNER, 1975,
p. 385, traducdo nossa).

Berube, por outro lado, acredita que nem Jacobson, nem Buettner, “tiveram o benefi-
cio da evidéncia historica que foi acumulado na década passada [1980/TG] ou que indicasse
tao fortemente que Art as Experience, de Dewey, ndo foi apenas lido por muitos dos Expres-
sionistas Abstratos, mas que alguns desses artistas consideram Dewey uma influéncia” (BE-
RUBE, 1998, p. 213, tradug@o nossa).

Jacobson teria sido pouco caridoso com a teoria de Dewey e a retratado de maneira
descuidada ou tendenciosa, imputando ao filésofo pragmatista uma posicdo que o proprio ndo
teria defendido: uma teoria realista da arte. Como evidenciamos acima, toda a argumentagao
de Jacobson se estrutura a partir da compreensao de que a teoria estética de Dewey faria uma
apologia a um tipo de arte figurativa em detrimento a arte abstrata, que se tornou o estilo do-
minante no cenario das artes visuais estadunidenses. Consequentemente, os artistas teriam se

afastado das posi¢des de Dewey ao invés de encontrar nelas inspiracao.
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Nao ¢ correto pensar que Dewey seja um critico da arte abstrata. De fato, para Dewey,
toda arte €, em certa medida, abstrata. A arte ¢ uma abstra¢do daquilo que ¢ encontrado na na-
tureza ou na experiéncia primaria. Em outras palavras, a arte ¢ sempre abstrata em razao do
principio de continuidade. Segundo Dewey, “toda obra de arte se 'abstrai'(...) dos tragos parti-
culares dos objetos expressados. Caso contrario, ela apenas criaria, por meio de imitacdo exa-
ta, uma ilusdo da presenca das proprias coisas” (DEWEY, 2012, p. 197).

A argumentacdo de Berube, no entanto, segue por outro caminho: ele deseja mostrar
que Dewey de fato influenciou as artes visuais estadunidenses e que existem elementos histo-
ricos suficientes para demonstrar que as ideias de Dewey foram fundamentais para o desen-
volvimento da arte daquele pais. Haveria elementos historicos de que nem Jacobson, nem Bu-

ettner, estavam cientes. Berube argumenta que,

Art as Experience, de Dewey, realmente influenciou uma cena de pintores regionalistas tais
como Thomas Hart Benton, por um lado, o Expressionismo Abstrato, Robert Motherwell,
por outro. E claro, entdio, que foi possivel as teorias de Dewey afetar tanto artistas figurati-
vos quanto abstratos (BERUBE, 1998, p. 214, traducdo nossa).

Segundo Berube, o mérito do artigo de Buettner estd no fato de ele ter sido o primeiro
trabalho a sugerir uma ligagdo entre Dewey e o Expressionismo Abstrato. No entanto, segun-
do ele, Buettner careceria de dados para comprovar a sua tese € que seria insuficiente funda-
menté-la exclusivamente na suposicao de que ha certas semelhancgas patentes entre o processo
artistico de Pollock e teoria da arte de Art as Experience. De fato, a unica relagao historica
entre o artista e o filosofo apresentada por Buettner seria que Pollock trabalhou no FAP, proje-
to cujas diretrizes o diretor Holger Cahill declaravam abertamente ser inspiradas por Art as
Experience, e que a énfase que Thomas Hart Benton, mentor de Pollock, dava em seus textos
“as emocgdes, a experiéncia direta e a arte viva” (BUETTNER, 1975, p. 389-390, tradugdo

nossa) pode ter sido tomada emprestada das ideias de Dewey. Certamente a énfase nas emo-
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¢oes, na experiéncia direta e na arte viva ilustra adequadamente o trabalho de Pollock e o de
muitos outros Expressionistas Abstratos, mas ndo seria suficientemente convincente.

A ideia central de Buettner, porém, é suficiente para afirmar, como também Berube
argumenta, que “quando se desconstroi Art as Experience e se compara o livro aos textos pu-
blicados dos Expressionistas Abstratos (e seus criticos contemporaneos) nota-se uma incrivel
similaridade de conceitos” (BERUBE, 1998, p. 215, traducdo nossa). Podemos citar alguns
exemplos: Pollock, “a textura da experiéncia ¢ anterior a tudo” (BERUBE, 1998, p. 216), tra-
ducdo nossa; Ad Reinhardt, Art-as-Art; De Kooning; Mark Rothko; e, Robert Motherwell, “O
que eu sei fazer € pintar a experiéncia de tentar fazer um quadro” (BERUBE, 1998, p. 216,
tradugdo nossa) ou “A necessidade ¢ pela experiéncia sentida — intensa, imediata, direta, sutil,
unificada, quente, viva, ritmica. Tudo o que pode diluir a experiéncia ¢
retirado” (MOTHERWELL, 1992 p. 86, traducao nossa). Dentre os criticos, Harold Rosen-
berg escrevia frases tais como: “O que se destinava as telas ndo era um quadro, mas um even-
to” (ROSENBERG, 1974, p. 13, tradug¢do modificada) ou “A nova pintura acabou com todas
as diferengas entre a Arte e a vida” (ROSENBERG, 1974, p. 14).

Segundo Berube, existe uma série de informagdes historicas que corroboram a tese de
que as ideias de Dewey foram uma das fontes que influenciaram o desenvolvimento inicial da
Escola de Nova lorque ou Expressionismo Abstrato. A primeira evidéncia, como vimos, foi a
participagdo de diversos pintores do que seria chamado de Expressionismo Abstrato nos pro-
gramas do FAP, programa que era baseado em premissas apresentados por Dewey em Art as
Experience. Assim, esses artistas seriam, pelo menos inconscientemente, influenciados pela
filosofia de Dewey. Berube também apresenta uma série de evidéncias de que Dewey influen-
ciou diretamente esses artistas. Em seu artigo ele comenta que o escultor e administrador do

The Club (famoso ponto de encontro e discussdao dos membros da Escola de Nova lorque),
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Philip Pavia, confirmou a familiaridade dos Expressionistas Abstratos com Art as Experience.

Segundo ele, Pavia disse,

alguns artistas leram Dewey, mas ndo muitos. Mas quando fui estudante em Paris na década
de 1930 (...) todos os expatriados conheciam Dewey bemy(...). Uma das primeiras prelegdes
que tivemos em nosso Club foi sobre Art as Experience de Dewey. O palestrante era Rifkin.
Ele explicou algumas partes importantes de Dewey. Especialmente sobre arte primitiva
(BERUBE, 1998, p. 222, tradugao nossa, modificada)

Outra figura que ligaria Dewey a Escola de Nova lorque seria o historiador da arte
Meyer Schapiro. Schapiro era colega de Dewey na Universidade de Columbia e préximo dos
expressionistas abstratos. Segundo Berube, Schapiro forneceu uma ligagdo entre as ideias de
Dewey e os artistas da escola de Nova lorque. De fato, Dewey agradece no prefacio de Art as
Experience aos comentarios que o historiador da arte fez ao rascunho de seu livro!7. Ad Rei-
nhardt e Robert Motherwell foram dois de seus alunos em Columbia. Reinhard teria incluido
Dewey em suas aulas no Brooklyn College e categorizado a estética deweyana sob o titulo de
“estéticas pos-impressionistas”. Motherwell teria considerado sua relacdo com Schapiro uma
fator decisivo para seu desenvolvimento, tanto por té-lo apresentado ao surrealismo quanto ao
pensamento de Dewey.

Motherwell resume a importancia do pensamento de Dewey para o seu processo artis-

tico:

Devo a Dewey parte do meu sentido de processo. Ele demonstrou filosoficamente que os
ritmos abstratos, imediatamente sentidos, poderiam ser uma expressdao do eu interior (...)
Qualquer um sabe que a arte moderna ¢ experimental (...) e (...) a filosofia de John Dewey,
“o empirismo radical”, ¢ apenas outro nome para experimentalismo (BERUBE, 1998, p.
220, tradug@o nossa).

Embora seja possivel afirmar que os expressionistas abstratos foram influenciados pe-

las ideias de Dewey, isso ndo significa que todo o movimento foi influenciado de forma ho-

mogenea. Os Expressionistas Abstratos ndo assimilaram igualmente as ideias de Dewey. Cada

17 “Minha gratiddo aos que me ajudaram diretamente pode ser explicitada com mais facilidade. (...) O dr. Meyer
Schapiro teve a gentileza de ler o décimo segundo e o décimo terceiro capitulos e de de fazer sugestdes que ado-
tei livremente"(DEWEY, 2012, p. 58).
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qual juntou algumas das varias ideias discutidas pelo filésofo e mesclou com o arcabouco de
vivéncias e influéncias pessoais, especialmente aquelas vindas da arte moderna europeia. Art
as Experience apresenta diversas teses: arte museoldgica, teoria da expressdo e emogao, apro-
ximagdo entre arte e vida e a arte como um evento participativo. Cada um desses artistas se
apropriou dessas teses de maneira diferente, usando-as para pensar sua pratica artistica e tam-
bém a heranga estética que teria recebido: aceitar a “arte pela arte” européia, tentar aproximar
a arte a vida comum ou lhe designar uma fungao social. Cada um adotou uma perspectiva di-
ferente em relacdo ao pensamento de Dewey, dos regionalistas figurativos, passando pelos
Expressionistas Abstratos, até os praticantes do Happening.

O problema dos artigos de Berube e de Buttner ¢ que, embora tenham defendido cor-
retamente que Dewey influenciou a arte estadunidense, em especial o expressionismo abstra-
to, eles ndo foram muito além disso, pois ndo analisaram como se deu essa influéncia, de que
modo ou quais aspectos da teoria de Dewey esses artistas adotaram. E certo que esta implicito
nessa influéncia uma mudanga na concep¢ao do que ¢ a experiéncia estética ou artistica ado-
tada por todos esses artistas. Contudo, quais e como sdo os elementos que constituem a teoria
da experiéncia de Dewey, que foram assimilados por esses artistas, ndo foram suficientemente
abordados. Além disso, Buettner e Berube parecem nao perceber que a influéncia de Dewey
diz respeito a toda uma reorientacdo da nogao de experiéncia pelos artistas do Expressionismo
Abstrato. Eles estariam seguindo em direcdo a uma ideia de experiéncia que ndo poderia ser
limitada ao espago tradicionalmente destinado a pintura modernista — a tela — ou pelos tipos

tradicionais de suportes artisticos, ou mesmo pela necessidade desses suportes.
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4.2.  Acgao e Evento: Rosenberg e o expressionismo abstrato.

O debate entre, por um lado, Jacobson, e, por outro, Buettner e Berube parecem representar
um debate mais antigo e voraz que ocorreu no apogeu do Expressionismo Abstrato, na década
de 50 e 60 do século passado. Um debate entre aquele que era considerado o mais importante
critico de arte dos EUA — Clement Greenberg — e o também critico Harold Rosenberg. Por
um lado, o formalismo e a visdo de que o Expressionismo Abstrato seria mais um passo rumo
a esséncia da pintura e, do outro lado, que a noc¢do de pintura como objeto fisico delimitado e
circunscrito a uma tela havia sido rompida.

A querela comegou com a publicagao em 1952 do artigo de Rosenberg “The American
Action Painters”. No artigo Rosenberg faz uma defesa da especificidade do Expressionismo
Abstrato enquanto movimento artistico distinto da tradi¢cao europeia e uma condenacdo da
critica formalista da arte que, segundo ele, seria incapaz de abordar a singularidade daquele
tipo de pintura. Rosenberg acreditava que o que tornaria o movimento distinto e que impossi-
bilitaria a analise formalista seria o fato de que a pintura dos Expressionistas Abstratos seria
uma a¢do. Dessa forma, as agdes, os movimentos, os desejos, as historias do pintor, tudo, de-
veria ser levado em considerac¢do ao se abordar a nova pintura — visto que a obra nao se resu-
miria ao objeto —, e isso seria algo que os formalistas (e Greenberg, em especial) seriam inca-
pazes de perceber.

Em razdo da énfase na acdo, Rosenberg chamou esse grupo heterogéneo de action
painters, e logo esse termo se juntou a outros — Expressionismo Abstrato e Escola de Nova
Iorque — para se referir a esses pintores. Embora o proprio critico soubesse das dificuldades de

tentar categorizar um grupo tao diverso de artistas individualmente complexos: “O que torna
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dubia qualquer defini¢do de um movimento em arte ¢ jamais se adequar aos mais profundos

artistas a ele pertencentes” (ROSENBERG, 1974, p. 11).

Além de ser uma das primeiras tentativas de explicagao do fendmeno da nova pintura

“norte-americana” sem recorrer ao formalismo e apontando para uma ruptura com a arte eu-

ropeia, o artigo de Rosenberg desenvolve um modo de analise que parte de uma nova concep-

¢do de experiéncia, uma concepcdo que apresenta uma série de pressupostos da filosofia de

Dewey e, em especial, do Art as Experience. Comentando a afirmac¢do de Ad Reinhardt de

que a pintura ¢ uma atividade, Buettner afirma que,

se estamos propensos a pensar 0 pintor expressionista abstrato como um ator (actor) se-
guindo o artigo de 1952 do critico Harold Rosenberg, ndo ¢ dificil desvendar o fio de liga-
cdo da teoria de Dewey com as pinturas de Pollock e, por sua vez, com a propria critica de
Rosenberg (BUETTNER, 1975, p. 386, tradugdo nossa).

Berube, por sua vez, tem a mesma postura de Buettner. Segundo ele,

o critico de arte Harold Rosenberg perceptivelmente capturou esse espirito em seu ensaio
classico “The American Action Painter”, em termos que podem muito bem ter sido encon-
trados em Art as Experience de Dewey (BERUBE, 1998, p. 216, tradugdo nossa).

No entanto, onde Buettner e Berube parecem ver uma relagao acidental quanto a apro-

priacdo de Rosenberg das ideias de Dewey, Yoann Barbereau afirma haver uma relacio expli-

cita:

No inicio dos anos cinquenta, momento de “triunfo da pintura americana”, Harold Rosen-
berg publica um artigo célebre, no qual encontramos a sombra de Dewey: “The American
Action Painters”. Além de alguns tracos do vocabulario, o critico de arte compartilha com o
filésofo algumas andlises fundamentais. A action painting nao ¢ uma férmula unificadora
ou uma descri¢do usada para valorizar o ato fisico, o musculo do pintor. O termo refere-se
principalmente a institui¢do constitutiva da relacdo do pintor com sua tela: uma Vinica ope-
racdo, um processo no qual fomam forma simultaneamente o pintor (numa experiéncia esté-
tica) e sua obra. A agdo sobre a tela € um engajamento total, pictorica bem como existencial:
“O artista organiza sua energia emocional e intelectual como se estivesse numa situagido da
vida (living situation)”. Encontramos aqui a argumentagdo de Dewey nos capitulos 4 ¢ 5 de
Art as Experience, dedicados ao ato de expressdo e ao objeto expressivo, no entanto, com
mais pathos - o drama do “legionario estético” numa “arena” - ¢ a énfase na experiéncia
subjetiva dos artistas em detrimento da preocupag@o para com a comunidade: a experiéncia

da comunidade ¢ a comunidade da experiéncia sdo duas nog¢des sobre as quais se encerram
os dois capitulos mencionados (BARBEREAU, 2003, p. 29, traducdo nossa).
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Barbereau, na passagem acima, ressalta sobretudo o aspecto fisico, emocional e pro-
cessual da arte presentes tanto no artigo do Rosenberg quanto em Art as Experience. O dua-
lismo entre fisico e intelectual teria sido rompido pelos pintores expressionistas abstratos na
medida em que a agdo corporal, o gesto, ¢ determinante para a criagdo artistica. O artista ndo
teria uma imagem em mente no momento da criagdo de maneira que a Unica tarefa seria re-
presentar essa imagem copiosamente na tela. Para Rosenberg, pelo contrario, “o pintor nao
mais se aproxima do cavalete com ums imagem na mente, dirigia-se a ele com material na
mao, na inten¢do de fazer alguma coisa aquele outro pedagco de material a sua frente” (RO-
SENBERG, 1974, 13). A imagem seria o resultado do encontro da subjetividade do artista e o
material disposto a sua frente. Os action painters agiriam sobre a tela e constantemente seri-
am afetados por ela — algo semelhante ao fazer e submeter-se (doing and suffering) de Dewey
— e todo o processo criativo se desenrolaria num percurso continuo de ajustamentos emocio-
nalmente carregados, como se o artista estivesse numa situacao da vida.

No entanto, as “sombras” de Dewey no texto de Rosenberg vao além das que Barbere-
au apresentou em seu artigo. De certa forma € possivel pensar o proprio artigo como um tipo
de extrapolacdo do método de Dewey em Art as Experience para o dominio da critica. Nesse
podemos perceber elementos do modo processual que Dewey trata os problemas da arte, da
critica museologica da arte, e, especialmente, de uma concepgdo abrangente de obra de arte —
uma concepgao que nao limita a obra de arte a um objeto fisico.

A filosofia de Dewey ¢ uma filosofia do processo. Dewey nao inicia sua investigagdo
em epistemologia, por exemplo, recorrendo a questao “o que € conhecimento?” ou por um
problema diretamente apresentado por algum filésofo anterior; mas comeca sua analise com
um caso efetivo de “experiéncia de conhecimento”. Em sua estética filos6fica nao seria dife-

rente. Art as Experience nao comega com qualquer definicdo de arte e Dewey se ocupa mais
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em caracterizar o processo criativo do artista (experiéncia artistica) e o processo de apreciacao
do espectador (experiéncia estética) do que definir “arte”. Nesse sentido, podemos dizer que a
estética de Dewey € uma estética do processo: ele analisa a experiéncia artistica e estética
como experiéncias em processo. Buettnner vé na énfase no processo a particularidade de

Dewey em relagdo a tradicao filosoéfica:

Onde a arte para Aristoteles tinha sido uma total exclusdo do fazer, Dewey reverteu a ordem
de modo que o lado ativo do processo recebeu a maior énfase. Ao enfatizar as energias pe-
las quais os momentos em que a vida do artista era organizada numa obra de arte, ele alte-
rou o foco dos escritos anteriores do objeto para o processo que formou o objeto. Do mes-
mo modo, a celebrada unidade, que era para Aristdteles produto do tempo, lugar e desen-
volvimento narrativo, era sem importincia para Dewey, que enfatizava o significado da
intensidade emocional na ordenagdo do produto da imaginacdo artistica. (BUETTNER,
1975, p. 384, tradugdo nossa).

E duvidoso que Dewey considerasse a nogdo de unidade como algo sem importancia
em sua teoria estética, como supde Buettner. Na verdade, a propria nogao de experiéncia esté-
tica ou consumatodria envolve a ideia de unidade da experiéncia: € a unidade da experiéncia
que garante que uma experiéncia seja distinta do fluxo de outras experiéncias. Contudo Buett-
ner esta correto em ressaltar a importancia do processo na estética de Dewey.

"American Action Painters” ¢ uma critica do processo. Rosenberg, diferentemente de
Greenberg, ndo advoga qualquer tipo de formalismo, ndo descreve as formas puras da obra de
arte ou acredita que tudo o que € necessario para o julgamento da qualidade de uma obra esta
contida nela mesma. Rosenberg acredita que “a nova pintura norte-americana ndo ¢ arte

199

'pura” (ROSENBERG, 1974, 14). Isso significa que ao se conceber a pintura como uma agao
elementos externos ao objeto também sdo parte da obra: sejam esses elementos pertencentes a
vida do artista ou do contexto socio-histérico em que ele habita. E nesse sentido que Rosen-
berg diz que “uma pintura que seja um ato ¢ inseparavel da biografia do artista (ROSEN-

BERG, 1974, p. 14), ou ainda, acerca da pintura, que “tudo lhe ¢ pertinente. Tudo o que tiver

a ver com acao — Psicologia, Filosofia, Histéria, Mitologia, culto de her6i” (ROSENBERG,
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1974, p. 14). Em outras palavras, Rosenberg pensa que os Expressionistas Abstratos trouxe-
ram a Arte (com “maiusculo”) para o dominio da vida, trouxeram a arte para as experiéncias
proprias dos artistas, ao invés de considera-las pertencentes a um dominio especial apartado
das experiéncias comuns.

Desse modo, ao elaborar uma espécie de fenomenologia do ato criativo do pintor ex-
pressionista abstrato e do espectador que se depara com suas pinturas, Rosenberg aborda toda
uma série de elementos que os formalistas consideraram externos e sem importancia para o
valor da obra de arte. Rosenberg descreve, por exemplo, “a maneira como o artista organiza a
sua energia emocional e intelectual, como se estivesse em uma situagdo existencial (ROSEN-
BERG, 1974, p. 15), ou ainda “o espectador tera de pensar segundo um vocabulario da acao:
o0 seu inicio, duragdo, dire¢do — estado psiquico, concentracao e relaxamento da vontade, pas-
sividade, espera atenta” (ROSENBERG, 1974, p. 14) — similarmente ao que Dewey entendia
por ritmo.

Em resumo, o artigo de Rosenberg aplica a abordagem metodoldgica processual de
Dewey ao problema da pintura dos expressionistas abstratos. A abordagem de Dewey dos
problemas da estética e da arte em Art as Experience nao se restringiu ao objeto artistico ou a
obra de arte finalizada. O método adotado por Dewey, pelo contrario, foi o de analisar os
inimeros processos — € 0s elementos que os constituem — que ocorrem na criagdo de uma obra
de arte, por parte do artista, e em sua apreciacgdo, por parte do espectador: organizacdo do ma-
terial da experiéncia primaria, a criagcdo de significados, a estrutura emocional etc. Nesse sen-
tido, Dewey teria enfatizado a acdo, o ato de criar e o ato de apreciar, da mesma forma que
Rosenberg o fez ao abordar os actions painters.

O modelo de critica de Rosenberg estabelece uma relagdo antagénica com o formalis-

mo ao trazer para o campo da critica toda a experiéncia humana que foi separada por uma no-
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¢do de estética e obra de arte encerradas em si mesmas. A posicdo de Rosenberg, no entanto,
tem raizes mais profundas e ndo diz respeito apenas a uma nova metodologia da critica de
arte, mas uma critica a instituicao da Arte (com “a” maiisculo) vigente no momento da publi-
cacdo do artigo. De maneira semelhante a critica museoldgica da arte de Dewey, Rosenberg
argumenta que quando a arte se torna algo em si mesmo, uma institui¢do autdnoma que nao
tem contato com a vida comum ("um publico genuino, e ndo apenas um mercado” (ROSEN-
BERG, 1974, p. 22), preocupada em ver “estilos que o pintor poderia ter alcancado enfiando
sob um microscopio alguns centimetros quadrados de um Soutine ou Bonnard” (ROSEN-

BERG, 1974, p. 12), ela perde completamente o contato com a experiéncia humana. Rosen-

berg comenta que,
Limitadas a estética, as burocracias do gosto da Arte Moderna nio sdo capazes de compre-
ender a experiéncia humana requerida pelas novas Action Paintings. Cada obra equivale a
outra na base de semelhangas superficiais, constituindo o movimento no todo um convenci-
onal acréscimo a pintura do século XX. Exemplos, em todos os estilos, amontoam-se lado a
lado em exposi¢des anuais ¢ em exposi¢des em excursdo e nas cabegas dos criticos de jor-

nais, como latas de conservas num supermercado - tudo marcas padronizadas (ROSEN-
BERG, 1974, p. 22).

Rosenberg acreditava que se um critico tentasse compreender os action painters ape-
nas recorrendo a comparagdes e influéncias estilisticas entre esses pintores e a tradi¢ao euro-
peia, ele ndo conseguiria perceber o que haveria de novo e original na nova pintura “norte-
americana”: “a nova pintura pede um novo tipo de critica, capaz de distinguir as qualidades
especificas do ato de cada artista"(ROSENBERG, 1974, p. 20). De fato, ele acreditava que a
nova pintura “norte-americana’ tinha se separado tanto da tradigdo modernista europeia quan-
to do modernismo que se desenvolveu em solo estadunidense desde o Armory Show. Rosen-

berg argumenta que o tipo de pintura dos expressionistas abstratos,

apartou-se do resto através da conscientizagdo de um propdsito de pintar diferente dos pri-
meiros “abstracionistas”, tanto os proprios europeus quanto os norte-americanos que se uni-
ram a eles nos anos da Grande Vanguarda (ROSENBERG, 1974, p. 12).
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Mas o que seria essa novidade da nova pintura? Segundo Rosenberg,

Em determinado instante, para um pintor norte-americano depois do outro, a tela comegou a
afigurar-se como uma arena na qual se age — mais do que um espago no qual se reproduz, se
reinventa, se analisa ou se “expressa” um objeto, real ou imaginado. O que se destinava as
telas ndo era um quadro, mas um evento (event) (ROSENBERG, 1974, p. 13, tradugdo mo-
dificada).

O que Rosenberg notou através das pinturas dos expressionistas abstratos foi que esses
artistas colocaram em questdo a propria natureza da pintura e da arte, num sentido amplo. A
pintura dos expressionistas abstratos ndo poderia ser plenamente compreendida recorrendo
apenas as qualidades patentes das obras, pois elas ndo eram simplesmente o objeto: tela, tinta,
cores etc. A pintura havia se tornado um evento no qual arte e vida se mesclam. A agdo, os
movimentos corporais, o ritmo das pinceladas, o engajamento emocional, tudo “entra” na
obra.

O sentido do termo “evento” usado por Rosenberg para explicar a nova pintura ¢ equi-
valente aquilo que Dewey significa por evento enquanto categoria metafisica, em geral, ou
uma experiéncia, quando aplicado a arte. A unidade ontologica bésica para Dewey nao € o
objeto, mas sim o evento. O evento ¢ composto de objetos, qualidades e relacdes e, embora
cada um desses elementos possa ser analisado isoladamente, eles somente serdo entendidos se
forem compreendidos como pertencentes a um evento mais amplo. De maneira analoga, Ro-
senberg aplica essa categoriza¢do a pintura dos expressionistas abstratos. A tela — o objeto —
s6 pode ser completamente compreendido se for analisado como um dos elementos que com-
pdem um todo mais abrangente, uma experiéncia mais ampla, isto é, um evento. E esse evento
¢ composto tanto do quadro em si quanto de outros elementos: emocionais, biograficos, histo-
ricos etc. Nesse sentido, para Rosenberg — assim como para Dewey — a “unidade bésica” da
obra de arte ¢ o evento, a experiéncia, € ndo apenas o objeto (que também compde a experién-

cia). Rosenberg estd ciente da confusdo que essa nova perspectiva causa. No seu artigo ele
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chega a comentar que a “linguagem nao se familiarizou com uma situagdo em que o proprio
ato constitui 'o objeto”” (ROSENBERG, 1974, p. 18).

Buettner diz acerca da estética de Dewey que a “arte seria experiéncia e ndo um objeto
para ser visto do ponto de vista do distanciamento estético” (BUETTNER, 1975, p. 388, tra-
dugdo nossa). E justamente nesse sentido que Rosenberg se apropria do conceito de experién-
cia de Dewey e o aplica ao Expressionismo Abstrato. A pintura dos action painters nao pode-
ria ser compreendida do ponto de vista do distanciamento estético dos formalistas, a pintura
havia se tornado um evento participativo, uma experiéncia, na qual o pintor se engaja fisica,
intelectual e emocionalmente na criacdo da obra de modo que o espectador também seja capaz
de se engajar numa experiéncia. Em outras palavras, “a pintura foi concebida como um even-
to, um registro das emocdes do artista e dos movimentos fisicos a que eles deram
origem” (BUETTNER, 1975, p. 388, tradugao nossa).

O pintor expressionista abstrato Robert Motherwell, que via na pintura uma forma de
suprir a “necessidade de experiéncia — intensa, imediata, direta, penetrante, unificada, ardente,
vivida, ritmica” (MOTHERWELL, 1975, p. 86, traducdo nossa), comenta essa necessidade de

mudar a compreensdo que se tem do conceito de objeto:

O que se entende por objeto é algo que tem certa forma; é em virtude de sua forma que o
reconhecemos como um objeto. Um objeto se torna um objeto se a forma ¢ percebida pelo
sujeito — a pintura abstrata ¢ dificil apenas para aqueles que ndo compreenderdo que isso
abrange objetos que diferem daqueles que eles estdo acostumados a chamar de objetos; uma
vez que essa nogao ¢ aceita, ¢ tdo facil distinguir entre eles quanto ¢ distinguir uma cadeira
Louis XV de uma de Mies van der Rohe. Todo o universo — externo e interno — constitui

objetos potenciais. A pintura abstrata, ao escolher uma nova classe de objetos, enriquece a
experiéncia humana (MOTHERWELL, 1992, p. 66, traducdo nossa).

Em 1955, Clement Greenberg publica um artigo intitulado “American-Type Painting”,
no qual propde uma resposta ao artigo “The American Action Painters” de Rosenberg. A ar-
gumentacdo de Greenberg ¢ bem especifica: ele deseja refutar a tese de Rosenberg segundo a

qual a pintura Expressionista Abstrata rompe completamente com a tradigdo artistica euro-
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peia. Greenberg, pelo contrario, acreditava que a “nova” pintura seria mais um estagio da arte
moderna rumo a sua auto-purificacdo historica.

A visdo histdrica teleoldgica da arte moderna de Greenberg, exposta de maneira com-
pleta em “Modernist Painting” (1960), alocava o Expressionismo Abstrato dentro de uma cor-
rente que se iniciaria, pelo menos, com Manet e o impressionismo, e seguiria em dire¢do a
esséncia da arte moderna, que, nos termos de Greenberg, significava a autodeterminagdo da-

quilo que seria proprio e distintivo a cada tipo de arte. Greenberg afirma que,

A esséncia do modernismo (...) reside no uso de métodos caracteristicos de uma disciplina
para criticar essa mesma disciplina, ndo no intuito de subverte-la, ndo no intuito de uma
disciplina para criticar a mesma disciplina, mas para entrincheira-la mais firmemente em
sua area de competéncia. Kant usou a légica para estabelecer os limites da ldgica e, embora
tenha reduzido muito sua antiga jurisdi¢do, a logica ficou ainda mais segura no que lhe res-
tou (GREENBERG, 1997a, p. 101).

Dessa forma, como comenta Arthur Danto, na 16gica interna do modernismo proposta
por Greenberg, “Cada uma das artes, tanto a pintura como as outras, tinha de determinar o que
era peculiar a si mesma — o que pertencia somente a ela” (DANTO, 2010, p. 77). Assim, do
ponto de vista da interpretacdo do desenvolvimento do modernismo de Greenberg, o que de-
terminaria a especificidade da pintura em relagdo as outras artes seria a exploragcdo da plana-

ridade, algo que ndo seria possivel de explorar em outros meios artisticos. Segundo ele,

Foi a énfase conferida a planaridade inelutavel da superficie que permaneceu, porém, mais
fundamental do que qualquer outra coisa para os processos pelos quais a arte pictdrica criti-
cou-se ¢ definiu-se a si mesma no modernismo. Pois s6 a planaridade era tinica e exclusiva
arte pictorica. (...) Por ser a planaridade a tnica condi¢do que a pintura ndo partilhava com
nenhuma outra arte, a pintura moderna se voltou para a planaridade e para mais nada
(GREENBERG, 1997a, p. 103)

Nesse sentido, como comenta Danto, da perspectiva teleologica de Greenberg, “a his-
toria do modernismo ¢ a histéria da purificagdo, da limpeza generalizada, do libertar a arte do
que quer que lhe fosse acessoério” (DANTO, 2010, p. 77). Como consequéncia dessa estrutura
do desenvolvimento histérico da arte, qualquer avango na pintura teria necessariamente de

referir-se as pinturas historicamente anteriores para dar um passo a frente rumo a sua esséncia.
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Para atingir seu objetivo histérico ela romperia com alguma caracteristica (nas palavras de
Greenberg: convengdes herdadas) instanciada na pintura passada e que ndo seria determinante
para sua esséncia, isto €, para se atingir a planaridade. Como Greenberg assinala, “Para pro-
duzir arte significativa ¢ necessario em geral assimilar a arte importante do periodo anterior,
ou dos periodos anteriores. Isso ¢ tdo valido hoje como sempre foi” (GREENBERG, 1997b, p.
76).

Em “American-Type Painting”, Greenberg pretende justificar o adentramento do Ex-
pressionismo Abstrato em sua historia teleoldgica da arte moderna. Contudo, isso implicaria
primeiramente em objetar a afirmacdo de Rosenberg de que o Expressionismo Abstrato ¢ um
movimento novo, afastado da tradi¢ao europeia, uma “arte como acao” (ROSENBERG, 1974,
p. 17). Assim, Greenberg faz uma analise detalhada das influéncias estilisticas da pintura eu-
ropeia reconheciveis nas obras dos mais proeminentes pintores expressionistas abstratos, mos-
trado que, de fato, haveria uma continuidade formal, que seguiria em dire¢dao a auto-realiza-
¢do da pintura, entre os expressionistas abstratos e a arte moderna europeia.

Contudo, para Greenberg, o Expressionismo Abstrato ainda ndo era o movimento que
teria posto fim a historia da pintura, aquele que teria “encontrado” a esséncia da pintura mo-

derna. Segundo ele,

A vanguarda sobrevive na pintura porque esta ainda ndo alcangou o ponto de modernizagéo
em que tera de parar de descartar convengdes herdadas, sob pena de deixar de ser viavel
como arte. Em parte alguma essas convengdes parecem continuar sendo atacadas como o

sd0 hoje neste pais, e a comog¢do em torno de certo tipo de arte abstrata americana ¢ um
sinal disso (GREENBERG, 1997b, p. 75).

O Expressionismo Abstrato teria atacado algumas convengdes herdadas do cubismo,
em especial, a ilusdo de profundidade gerada pela oposi¢ao de claro e escuro, e, com isso, te-
ria consolidado a planaridade da pintura em continuidade com a autocritica modernista. Sobre

as convengdes que os pintores expressionistas abstratos enfrentaram, Greenberg afirma que,
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(...) o primeiro problema que [0s expressionistas abstratos/TG] tiveram que enfrentar, para
de fato dizer o que tinham a dizer, foi o de como ampliar a ilusdo tao rigidamente demarca-
da de profundidade (shallow depth) em que Picasso estivera trabalhando em seus quadros
mais ousados, desde que encerra seu periodo cubista “sintético”. Ao lado disso vinha aquele
canon do desenho em linhas e curvas suaves, mais ou menos simples, que o cubismo havia
imposto e que dominava quase toda a arte abstrata desde 1920. Eles [os pintores abstratos/
TG] tinham de se libertar disso também (GREENBERG, 1997b, p. 77-78).

Assim, ao demonstrar que os pintores expressionistas abstratos foram, de fato, influ-
enciados pela pintura europeia e que, além disso, eles teriam um papel determinante na auto-
critica da pintura moderna na compreensdo de sua propria esséncia — a planaridade — Green-
berg poderia chegar a conclusdo, contraria a Rosenberg, de que “nada poderia estar mais dis-
tante da arte auténtica de nosso tempo do que a ideia de uma ruptura de continuidade. A arte,
entre outras coisas, € continuidade, sendo impensavel sem ela. “(GREENBERG, 1997a, p.
109).

Greenberg continua sua critica a Rosenberg em “How Art Writing Earns Its Bad
Name” (1962). O tom ¢ quase de ataques pessoais. Nele Greenberg comenta, por exemplo:
“Pollock, contou-me, muito timidamente, que algumas das principais ideias do artigo 'Action
Painting' surgiram de uma conversa meio embriagada que ele teve com o Sr. Rosenberg numa
viagem entre East Hampton e Nova lorque” (GREENBERG, 1962, p. 68)!8. NO no entanto, o
mais interessante no artigo ¢ que Greenberg diz mais abertamente que a compreensao de Ro-
senberg de que a pintura seria um evento que esvaziaria o objeto fisico, o produto artistico, de

qualquer valor artistico ou estético. Ele argumenta acerca da posi¢cdo de Rosenberg:

A “imagem” pintada, tendo sido pintada, tornou-se uma questdo indiferente. Tudo estava na
acdo, nada na cria¢do. A tela coberta foi deixada como um resultado irrelevante de um
“evento”, o registro solipsista de “gestos” puramente pessoais, ¢ pertencendo, portanto, a
mesma realidade que a respirag@o e as impressdes digitais, os assuntos amorosos e as guer-
ras, mas ndo pertenceria as obras de arte (GREENBERG, 1962, p. 67).

18 GREENBERG, Clement. “How Art Wrinting Earns Its Bad Name”, Encounter, December, 1962, pp. 67-70.
Disponivel em: http://www.unz.org/Pub/Encounter-1962dec-00067.
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Assim, se o valor de uma obra de arte somente pudesse ser determinado através de
elementos externos ao objeto, se o seu valor s6 pudesse ser determinado pelo gesto pessoal,
ndo haveria nenhum critério firme ou universal para julgar a qualidade de uma obra de arte e
toda a critica se resumiria na interpretacdo dos estados subjetivos e das motivagdes que leva-
ram o pintor a ter tais gestos ou agir como agiu. Em outras palavras, sem ter como julgar duas
actions paintings — ou eventos — qualitativamente nao se poderia fazer qualquer juizo de valor
acerca das obras de arte, consequentemente, a critica de arte como realizada pelo proprio Gre-
enberg ndo seria possivel.

Contudo, Greenberg nao esta correto em afirmar que Rosenberg nega a importancia ou
o valor do objeto fisico ao abordar a pintura dos expressionistas abstratos como um evento. A
diferenca fundamental entre os dois esta no conceito diferente de objeto que cada um dos cri-
ticos sustenta. Como disse Motherwell, “a pintura abstrata ¢ dificil apenas para aqueles que
nao compreenderdo que isso abrange objetos que diferem daqueles que eles estdo acostuma-
dos a chamar de objetos” (MOTHERWELL, 1992, p. 66, tradugdo nossa). Greenberg esta
“acostumado” a chamar de objetos artisticos a tela, as tintas dispostas sobre a tela pelo artista.
J& Rosenberg, em razdo da influéncia deweyana, prefere falar em evenfo: uma experiéncia
constituida ndo somente daquilo que se estd acostumando a chamar de objeto artistico, mas
também a emocao do artista, sua “biografia”, a vida em geral.

O objeto artistico ¢ um dos elementos que compdem esse evento, que € a pintura, no sentido
em que Dewey diz que uma obra de arte € aquilo que o objeto artistico € na experiéncia.

O conceito de obra de arte de Greenberg esta tdo restrito ao conceito de objeto fisico,
em razao de seu formalismo, que o critico foi incapaz de notar a mudanga que ocorria em re-
lagdo ao que era tomando como o material da arte pelos artistas do Expressionismo Abstrato.

Rosenberg havia notado essa mudanca quando pensou acerca da pintura desses artistas como
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um “evento”. Motherwell deixa isso claro quando diz que “todo o universo — externo e interno
— constituem objetos potenciais”.

Além disso, em vez de desmantelar as convengdes herdadas, como defendia Green-
berg, Rosenberg acreditava que o pressuposto basilar dos action painters era a “demoli¢ao

dos valores existentes na arte” (ROSENBERG, 1997, p. 157). Segundo ele,

A expressdo revolucionaria “por fim a” foi ouvida com a frequéncia e a for¢a de um slogan.
A total eliminag¢do do tema identificavel foi o primeiro de uma série de movimentos - de-
pois veio o “por fim” ao desenho, & composigdo, a cor, a textura; mais tarde, foi a demoli-
cdo da superficie plana, dos materiais da arte (em algum ponto dessa trajetoria a propria
action painting foi eliminada). Num fervor de subtracdo, a arte foi desmantelada, elemento
por elemento, e as partes jogadas fora. (...) Cada passo desse desmantelamento ampliava a
area em que o artista poderia acionar seus processos criticos-criativos, o trunfo humano
irredutivel numa situagdo em que todas as superestruturas estdo abaladas. Tornou-se apro-

priado falar da tela como uma arena (com o tempo, a tela foi posta de lado, dando lugar a
producdo de happenings) (ROSENBERG, 1997, p. 157).

Greenberg erra ao reduzir tudo a assimilacdo do passado, como se as conquistas da
arte s6 pudessem ser celebradas numa auto-referéncia a sua propria histéria. Segundo Rosen-
berg, a postura de Greenberg negaria aquilo que ¢ a contribui¢do individual do pintor, aquilo
que € proprio € Unico, e retrata o artista como uma marionete manipulada através dos fios in-
visiveis de uma concepgao teleologica de historia em que a arte faz o artista € ndo o oposto.

Pensar a histéria da arte moderna em referéncia apenas a ela mesma nega tudo o que
pode ser nativo da pintura dos expressionistas abstratos e negligencia a contribui¢do domésti-
ca dos artistas daquele pais a historia da arte: uma nova disposi¢do para a experiéncia. E essa
nova disposi¢do ndo pode ser abordada recorrendo apenas a tradicdo e a historia da arte euro-
peia. O elemento novo das actions paintings s6 pode ser completamente vislumbrado quando
os elementos autoctones sdo reconhecidos. Esses elementos sdo encontrados ndo apenas no

conceito de experiéncia de Dewey e no pensamento dos pragmatistas americanos, mas tam-
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bém dos transcendentalistas — como Ralph Waldo Emerson e Henry David Thoreau — toda
uma gama de ideias e filosofias cultivadas no Estados Unidos no final do século XIX.

A critica a0 museu ¢ a tendéncia de se aproximar arte e vida sdo elementos presentes
tanto no Expressionismo Abstrato quanto no Happening. Contudo, esses dois elementos fa-
zem parte de um movimento maior, de uma mudanga significativa na concep¢do de o que €
uma obra de arte e o que ¢ experienciar uma obra de arte. E essas duas questdes sdo pensadas
a partir da teoria de Dewey e da forma que ela foi absorvida pelos Expressionistas Abstratos
e, posteriormente, pelo Happening, com John Cage e Allan Kaprow. O primeiro ¢ a ideia de
que a experiéncia da obra nao ¢ somente uma contemplagdo passiva das qualidades formais
de uma obra de arte, a experiéncia da obra de arte ¢ uma experiéncia participativa, ou melhor,
a obra de arte ¢ a experiéncia. O segundo, a ontologia da obra de arte: a arte ndo ¢ mais o ob-
jeto fisico, mas um evento. E isso € fundamental para se compreender a performance e o hap-
pening. Essa nova abordagem pode trazer alguma vantagem em relagdo as formas que os con-
ceitos que foram utilizados para explicar esse fenomeno. Talvez ndo se trate de desmateriali-
zagdo da arte ou conceitualizagdo da arte etc, mas de uma expansio da nogdo de experiéncia,
que parte do objeto artistico e segue em direcdo ao evento artistico. Uma expansdo que parte
da pintura expressionista abstrata e segue em direcdo a performance e ao conceito.

A teoria da historia de Greenberg, sua teleologia da arte, em que o desenvolvimento da
arte ocidental vai em direcdo a autodescoberta de sua propria especificidade €, de fato, uma
teoria que se aplicaria a0 modernismo europeu. No entanto, parece explicar pouco sobre o que
ocorria nos Estados Unidos. Isso porque, 14, cedo a arte parou de ser entendida como um obje-
to, algo limitado e categorizado como pintura, escultura etc. Uma das razdes disso ¢ a adogao
de certas ideias de Dewey pelos artistas de entdo. Gragas a Dewey, os artistas romperam com

estrita divisdo entre as artes — o que fica mais evidente depois do Black Mountain College — ¢
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adotaram uma nog¢ao de obra que deixa de ser objectual; a arte ¢ concebida com um evento.
Dessa forma, nao haveria sentido em falar que a pintura tendeira para algo se a propria nogao
de pintura como objeto estava sendo negada.

Além disso, os supernaturalistas ja defendiam no século XIX o retorno ao natural e ao
comum, como argumenta George J. Leonard em Into The Light of Things (1994). Dessa for-
ma, os supernaturalistas j& teriam preparado terreno para o que viria encontrar uma forma
mais bem acurada na teoria estética de Dewey: uma concepgao de arte que se confunde com a
vida por ser um tipo de experiéncia que ocorre na vida. A arte ndo visaria a ser ela mesma,
aquilo que a caracterizaria e a particularizaria em relagdo a todas as outras coisas do mundo,
ou encontrar a sua esséncia eterna. A arte tendia a se tornar parte do mundo; se tornava um
evento, um acontecimento. Algo que teve sua infancia na action-painting isto €, com a preo-
cupagdo dos expressionistas abstratos em relagdo e o entendimento de que a arte ¢ uma agao
que nao ¢ limitada pelo limiar pictorico da tela, mas uma “arena”, um acontecimento ou um
evento estético. E que tem a sua maturidade no happening e na performance, em que os limi-
tes entre arte e vida s3o completamente rompidos e o material da arte ndo ¢ mais tintas, telas e

pincéis, mas a matéria da arte € a propria experiéncia, encontrada em sua imediaticidade.

4.3. O Evento Sublime: Rosemblum e Lyotard

A partir da década de 60 do século passado alguns tedricos recorreram a categoria de sublime
para explicar o elemento de novidade, por assim dizer, do Expressionismo Abstrato. O critico
da arte estadunidense Robert Rosenblum, em “The Abstract Sublime” (1961), relaciona o su-
blime romantico com as pinturas dos expressionistas abstratos € cunha um novo termo para a

referéncia do grupo: sublime abstrato. Na década de 1980, o filésofo francés Jean-Frangois
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Lyotard aborda as pinturas de Barnett Newman a partir do conceito de sublime em “O Instan-
te” (1984) e “Sublime e Vanguarda” (1984). No entanto, antes da publicacdo dos artigos de
Rosenblum e Lyotard pelo menos dois pintores expressionistas abstratos escreveram sobre o
sublime: Barnett Newman e Robert Motherwell. Ambos escrevem para a mesma edicdo da
revista Tiger's Eye, que tinha um féorum dedicado a questdo “That Is Sublime in Art”. New-
man contribuiu com o artigo “The Sublime is Now” (1948) e Motherwell com “A Tour of Su-
blime” (1948).

O primeiro registo de um texto que trata do sublime, pelo que se sabe, ¢ o tratado
“Peri Hupsos”ou “Do Sublime” ¢ atribuido a Longino, retérico grego de identidade nebulosa
do primeiro século. A discussdo sobre o efeito sublime do tratado de Longino dizia respeito ao
ensino de seu uso como ferramenta da oratoria. Em 1674, o escritor e critico francés Nicolas
Boileau traduziu e publicou o tratado de Longino. A traducdo de Boileau permitiu que o su-
blime reaparecesse na Europa moderna e se tornasse objeto de andlise filos6fica. O sublime
deixa de ser entdo um elemento da retorica e da poética para se tornar filosofico. Edmund
Burke e Kant foram os dois mais afamados pensadores que trataram filosoficamente do su-
blime. Burke faz uma andlise sensualista e empirista do conceito de sublime em Philosophical
Enquiry into the origin of our of the sublime and beautiful (1757) e Kant aborda o conceito
em sua Critica da Faculdade do Juizo (1790). Newman e Motherwell, bem como Rosenblum
e Lyotard, recorreram aos estudos do sublime que aqueles criticos e filosofos realizaram e
aplicam-no a pintura dos expressionistas abstratos.

Transpor o entendimento que os autores classicos, Burke ou Kant tinham acerca do
sublime e aplicado, enquanto categoria estética, a arte, ¢ algo advertidamente controverso. No
Tratado do Sublime de Longino, que fora traduzido por Boileau, o termo “sublime” adjetivava

passagens de poesia e prosa que apresentavam certa poténcia poética. Contudo, ndo era um
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termo que se aplicasse a arte em geral ou a pintura em particular. O termo “sublime” foi pos-
teriormente transfigurado. O sublime, comenta Virginia Figueiredo “empreende a sua aventu-
rosa viagem da Critica literaria para a Filosofia” (FIGUEIREDO, 2011, p. 37), de um estilo
sublime para um sublime de pensamento. Burke e Kant o adotam em suas filosofias e o apli-
cam a fendmenos da natureza. Mas ndo a pintura ou belas-artes.

Burke em sua Investigagdo caracteriza o sublime como um prazer negativo. Um prazer
gerado por “objetos terriveis”: imensos, indefinidos, informe e escuros. Ele inicia sua explica-

c¢do do sublime a partir da seguinte defini¢do:

Tudo que seja de algum modo capaz de incitar ideias de dor e de perigo, isto ¢, tudo que
seja de alguma maneira terrivel ou relacionado a objetos terriveis ou atua de um modo ana-
logo ao terror constitui uma fonte do sublime, isto €, produz a mais forte emocao de que o
espirito € capaz (BURKE, 1993, p. 48).

O sublime se distinguiria do prazer positivo decorrente do belo, por esse ultimo ser um
prazer positivo ligado ao pequeno, ao sinuoso, ao claro. Burke oferece uma comparagao entre
o sublime e o belo: “os objetos sublimes possuem dimensdes muito grandes, ao passo que 0s
objetos belos, sdo (...) pequenos; a beleza deve ser lisa e polida; o grandioso aspero e rustico,
(...) a obscuridade ¢ inimiga da beleza; as sombras e as trevas sdo a esséncia do
grandioso” (BURKE, 1993, p. 130).

A nocao de prazer negativo de Burke esté ligada ao distanciamento do espectador. Se-
gundo ele “quando o perigo ou a dor se apresentam como uma ameagca (...) ndo pode propor-
cionar nenhum deleite"(BURKE, 1993, p. 48), mas quando sdo experienciadas de ‘“certo
modo atenuadas”, podem ser deliciosos, “como a nossa experiéncia didria nos mostra"(BUR-
KE, 1993, p. 23). Em outras palavras, uma vez que o espectador se encontrasse em seguranga,
fora do alcance do objeto terrivel e descomunal, ele poderia deleitar a experiéncia desses ob-

jetos. Seguindo Virginia Figueiredo, “poderiamos resumir a formula geral do sublime da se-
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guinte maneira: uma relagdo de ameaga diante da grandeza do qualquer que seja, pois nela
pressentimos uma poténcia capaz de nos destruir” (FIGUEIREDO, 2011, p. 40).

Kant também nao concebe o sublime como um categoria das artes. Na “Analitica do
Sublime”, ele caracteriza o sublime como um certo tipo de prazer despertado, em geral, por
objetos naturais, no qual a imaginacdo age livremente. Os exemplos desses objetos sdo bas-

tante similares com aqueles ilustrados por Burke:

Rochedos audazes sobressaindo-se por assim dizer ameagadoras, nuvens carregadas, acu-
mulando-se no céu com relampagos e estampidos, vulcdes em sua inteira forga destruidora,
furacdes com a devastagdo deixada para tras, o ilimitado oceano revolto, uma alta queda-
d'4gua de um rio poderoso etc. torna a nossa capacidade de resisténcia de uma pequenez
insignificante em compara¢do com o seu poder. Mas o seu espectidculo so6 se torna mais
atraente quando mais terrivel ele é, contanto que, somente, nos encontremos em seguranga
(KANT, 2010, p. 107).

Kant, assim como Burke, acredita que somente é possivel a ocorréncia do sentimento
sublime se o observador estiver numa situa¢do de seguranga quando contempla o fendmeno
grandioso ou violento. Contudo, Kant, diferentemente de Burke, distingue dois tipos de sen-
timentos sublimes: sublime matematico, que tem a ver com a grandeza do objeto, e sublime
dindmico, que diz respeito a forca. No caso do sublime matematico o observador se depara
com algo descomunal, absolutamente imenso em comparagao a pequenez do observador. No
caso do sublime dindamico, o observador se depara com algo absurdamente violento, algo que
poderia por fim a sua vida, sem que seu esforgo fizesse qualquer diferenca.

Rosenblum, em “The Abstract Sublime”, parte das consideragdes acerca do sublime de
Burke e Kant para analisar as pinturas dos expressionistas abstratos. O critico inicialmente
compara a representacdo do sublime na obra do pintor britdnico James Ward (1769 -1855),
presente nas paisagens — landscapes — de suas pinturas, como por exemplo Gordale Scar (fi-
gura 2), com as pinturas abstratas de Clifford Still. Rosenblum acredita que a pintura de Ward

“se destinava a estupeficar o espectador numa experiéncia do Sublime que poderia ser incom-
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paravel até surgir uma obra como a 1956-D de Clyfford Still” (Figura 3) (ROSENBLUM,

1961, p. 38, tradugdo nossa).

figura 2: Gordale Scar — James Ward

figura 3: 1956-D — Clyfford Still

As pinturas de Ward e Clyfford seriam sublimes por duas razdes. Primeiro, as duas
pinturas seriam imensas e, como Rosenblum recorre a Burke, “A grandeza da dimensao ¢ uma
poderosa causa do sublime” (ROSENBLUM, 1961, p. 38, tradug@o nossa): a tela de Ward te-
ria por volta de 3,32m x 4,21m e a de Still 3,65m x 4,05m. Em segundo lugar, além do tama-
nho estupendo de ambas telas, as duas pinturas teriam um estrutura desconcertante segundo

Rosenblum. Essa estrutura seria a representagdao daqueles fendmenos que suscitariam o senti-
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mento de sublime segundo os exemplos de Burke e Kant, no caso da pintura de Ward, “abis-
mos e cascatas, cujas alturas vertiginosas transformam touro, cervo e o rebanho (...) em brin-
quedo” e as formacgdes escuras que, nas palavras de Rosenblum “ecoam a crenga de Ward de
que a obscuridade ¢ outra causa do sublime” (ROSENBLUM, 1961, p. 39, tradugdo nossa).
As estruturas que encontramos nas pinturas de paisagens de Ward — os abismos vertiginosos,
0s espacos obscuros etc — seriam traduzidos nas pinturas de Still para uma “abstracdo geolo-
gica” (ROSENBLUM, 1961, p. 39, tradugdo nossa), cujo efeito sublime seria 0 mesmo que o
encontrado nas pinturas de Ward. Em outras palavras, a pintura de Still seria um equivalente
abstrato das pinturas romanticas do século XIX que exploravam o sublime através de paisa-
gens que instanciassem as caracteristicas de Burke e Kant dos objetos ou fendmenos subli-
mes.

Contudo, Rosenblum parece ainda ver nas pinturas de Still elementos figurativos, em-
bora abstratos, que o diferenciariam do tipo de sublime buscado por outros pintores expresio-
nistas abstractos como Pollock, Rothko e Newman. Enquanto Still representa abstratamente
as paisagens sublimes (como as de Ward), esses outros pintores buscam a propria experiéncia

sublime através do ilimitado e do amorfo. Segundo Rosenblum,

Substituindo as fissuras irregulares dos desfiladeiros real e abstrato de Ward e Still por um
fendmeno ndo menos entorpecente de luz e vazio, Rothko, assim como Friedrich e Turner,
coloca-nos no limiar daquele infinito amorfo examinado pelos estetas do Sublime (RO-
SENBLUM, p. 1961, p. 39, tradugao nossa).

A tese principal de Rosenblum ¢ justamente que a busca pelo ilimitado ¢ o que liga o
Expressionismo Abstrato (o Sublime Abstrato) a tradigdo dos pintores de paisagens sublimes

— Ward, Caspar Friedrich, William Turner — ou Sublime Romantico.

confronto de tirar o folego com um ilimitado, no qual também experienciamos uma totali-
dade igualmente poderosa ¢ a ideia que liga continuamente os pintores do Sublime Roméan-
tico com um grupo de pintores americanos recentes que procuraram o que pode ser chama-
do de “Abstract Sublime” (ROSENBLUM, 1961, p. 39, tradugao nossa).
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A busca pelo amorfo e pelo ilimitado diz respeito a estética do sublime em Kant ¢ Ro-
senblum se refere diretamente a isso quando cita o filésofo alemao, para quem “o sublime (...)
pode também ser encontrado num objeto sem forma, na medida em que seja representado ou
que o objeto enseje representar nele uma ilimitagdo” (KANT, 2010, p. 90).

O mais importante, aqui, ¢ assinalar a mudancga na forma de se experienciar o sublime
evidenciada por Rosenblum. Nas pinturas do Sublime Romantico — Ward, Friedrich etc. — a
experiéncia do sublime ¢ representada por situagdes em que o sujeito figurado na pintura esta-
ria diante de um fenomeno sublime ou o cendrio representaria as caracteristicas desse fend-
meno sublime. Assim, quando contemplamos a verticalidade abismal e escura da pintura de
Ward ou o monge diante da imensiddo vazia e quase disforme em Monge a beira-mar (Figura
4) de Friedrich poderiamos ver o sublime, mas, de certa forma, ndo teriamos a experiéncia do

sublime diretamente.

figura 4: Monge a beira-mar — Caspar D. Friedrich
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No caso do Sublime Abstrato, a imensidio ilimitada e amorfa estd diante dos nossos
olhos, e, portanto, teriamos a experiéncia do sublime diretamente, sem qualquer representagao
do sublime. O quadro em si seria sublime ou proporcionaria diretamente uma experiéncia su-

blime. E isso que Rosenblum quer dizer quando ele diz que,

Na linguagem abstrata de Rothko, tal detalhe literal — uma ponte de empatia entre o espec-
tador real e a apresentagdo da paisagem transcendental — ndo ¢ mais necessario; nds mes-
mo somos o monge diante do mar, parado silenciosa e contemplativamente diante dessa
pintura enorme e silenciosa como se estivéssemos olhando um por-do-sol ou a noite ilu-
minada pela lua (ROSENBLUM, 1961, p. 40, traduc@o nossa).

O exemplo mais marcante dessa imersao na pintura, no qual se experiencia diretamen-
te o sublime decorrente do ilimitado e amorfo ¢ Vir Heroicus Sublimis de Newman (figura 5).

Sussekind descreve de forma detalhada a pintura e seu efeito:

Nessa obra de dimensdes monumentais - aproximadamente 2,5 m de altura por 5,5 m de
largura — Newman chega a redug@o mais radical dos recursos pictéricos, ao fazer uma pin-
tura quase monocromatica: um gigantesco retangulo vermelho, atravessado apenas por al-
gumas finas linhas verticais de cores diferentes (outro tom de vermelho, cinza, branco) que
se tornaram uma marca do trabalho desse pintor, Abaixo do titulo do quadro, o observador
1€ uma frase que o instrui a ndo se afastar para olhar a tela de longe, a fim de abarcar seus
contornos. Ele deve permanecer perto dela, a uma distincia que torna impossivel a visao do
conjunto. Por isso qualquer reprodugdo da obra, em escala reduzida, di uma ideia totalmen-
te equivocada da proposta do quadro. A proposta é que o espectador, proximo da tela, expe-
rimente uma espécie de mergulho no vermelho, deixando a cor cerca-lo completamente e
ocupar todo o campo de visdo. E o pintor trabalha com variagdes sutis de tonalidade para
criar a sensacdo de transbordamento dos limites (SUSSEKIND, 2014, p. 196).

figura 5: Vir Heroicus Sublimis — Barnett Newman
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Segundo Rosenblum, Newman buscava com Vir Heroicus Sublimis recriar, a experi-
éncia que teve ao visitar a tundra, uma experiéncia de completa imersdo no vazio monocro-
matico do artico e na qual ele pode ter “a sensacdo de estar cercado por quatro horizontes
numa rendi¢do total & infinidade espacial” (ROSENBLUM, 1961, p. 40, traducdo nossa). No
entanto, como comenta Sussekind “a expressdo pictorica dessa sensa¢do ndo constroi uma
imagem determinada, nem representa a vastiddo de um lugar natural” (SUSSEKIND, 2014, p.
196). A pintura ¢ a propria sensagdo. A experiéncia vivida de Newman nao ¢ representada,
como numa pintura de Turner, ela € a propria experiéncia recriada.

Lyotard via em Newman um caso exemplar da estética do sublime nas vanguardas.
Para ele, a “obra de Newman pertence a estética do sublime que Boileau introduziu com a sua
tradug¢ao de Longino (...) e da qual Kant e Burke foram os analistas mais escrupulosos (LY O-
TARD, 1989, p. 90). Uma das teses apresentadas por Lyotard em “O Instante, Newman” se
assemelha bastante aquela apresentada por Rosenblum acerca da pintura de Newman e de
Rothko, na qual o critico diz que o espectador tem a propria experiéncia do sublime (e ndo a
representacdo do sublime). Lyotard afirma que “um quadro de Newman ¢ um anjo, ndo anun-
cia nada, € o proprio anincio” (LYOTARD, 1989, p. 86); em outras palavras, um quadro de
Newman ndo representa um evento, ele ¢ o proprio evento sublime.

Isso implica que houve uma mudanga significativa com Newman (e, podemos talvez
dizer, com o expressionismo abstrato) no que era tomado como o material e o efeito da arte.
Ao se apropriar da no¢ao de sublime e recrid-lo em telas imensas e quase monocromaticas, na
qual o espectador, ao ndo se afastar da obra de modo a ver seus contornos, teria uma experi-
éncia do amorfo e do ilimitado, Newman teria rompido com uma concepgao fisicalista e for-

malista da arte e acentuado, segundo Lyotard, algo que seria impossivel nas representagdes do
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Sublime Romantico: a experiéncia do tempo. Em Newman, “o tempo ¢ o proprio

quadro” (LYOTARD, 1989, 85), afirma Lyotard. Segundo ele,

No caso de Newman, esta evasdo ndo consiste em ultrapassar os limites fixados ao espago
figurativo, pelo Renascimento e o Barroco, mas sim trazer o tempo do acontecimento em
que ocorria a “cena"lendaria ou historica, sobre a apresentacdo do proprio objeto pictori-
co. A matéria cromatica, a sua relagdo com o material (a tela, por vezes deixada por prepa-
rar) e a sua disposicdo (escala, formato, propor¢ao), eis o que deve suscitar a surpresa
admiravel, a maravilha, que alguma coisa acontece, em vez de nada (LYOTARD, 1989, p.
91-92)

Lyotard se vale da nocao kantiana de “apresentagdo negativa” para justificar o tipo de
pintura de Newman, na qual “alguma coisa acontece”, ou seja, em que a experiéncia do su-
blime ocorre e nao ¢ simplesmente representada. Como comenta Sussekind, a “representagao

3

negativa” kantiana seria “uma possibilidade de evocar de alguma maneira o
inapresentavel” (SUSSEKIND, 2014, p. 198), e ainda, segundo o comentador, “Essa seria a
indicag¢do da teoria kantiana para as vanguardas artisticas: a apresentacdo que ndo apresenta
nada e que por isso mesmo evoca o inapresentavel” (SUSSEKIND, 2014, p. 198). Para Lyo-
tard, esse “paradoxo de uma apresentacdo que nao apresenta nada”, de certa forma, anunciaria
“as saidas abstracionistas e minimalistas pelas quais a pintura tentard escapar a prisdo figura-
tiva” (LYOTARD, 1989, p. 91).

A implicagdo da nocdo de sublime, na formacao das vanguardas sera tratada de modo
mais abrangente por Lyotard no artigo “O Sublime e¢ a Vanguarda”. Uma das teses que Lyo-
tard argumenta nesse artigo pode ser resumida assim: “O vanguardismo germina (...) na esté-
tica kantiana do sublime” (LYOTARD, 1989, p. 103). Podemos entender que por vanguardis-

mo Lyotard se referia, por um lado, a tendéncia das vanguardas artisticas do século XX de

romper com a figuragcdo, como quando ele apresenta mais longamente sua tese:

Desejei sugerir que, no despertar do romantismo, a elaboracdo da estética do sublime por
Burke e, num menor grau, por Kant, aponta para um mundo de possibilidades de experi-
mentagdes artisticas, no qual os Vanguardistas vao tracar o seu rumo. Nao se trata, em geral,
de influéncias diretas, observaveis do ponto de vista empirico. Manet, Cézanne, Braque ¢
Picasso, ndo leram, por certo, nem Kant nem Burke. Trata-se, de preferéncia, de um destino
irreversivel na destinacdo das obras de arte, o qual afeta todas as valéncias da condicdo ar-
tistica. O artista experimenta combinagdes que permitem o acontecimento. (...) A obra nao
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depende de modelos, tenta apresentar o que ndo ¢ apresentavel; ndo imita a natureza, ¢ um
artefato, um simulacro (LYOTARD, 1989, p. 105-106).

Por outro lado, também podemos entender que por vanguardismo Lyotard ndo se refe-
ria somente ao fim da figuracdo, mas também a necessidade do objeto fisico como medium

artistico. Com podemos ver na seguinte passagem:

A duvida que atormenta as vanguardas ndo para com as “sensagdes coloridas"de Cézanne,
como se elas fossem indubitdveis, e, alids, tdo pouco com as abstragdes criadas por ela. A
tarefa de ter que testemunhar do indeterminado, arrasta, um a seguir ao outro, os estorvos
opostos as vagas das interrogacdes dos escritos dos teoricos e dos manifestos dos proprios
pintores. Uma defini¢do formalista do objeto pictdrico, igual a que foi proposta por Clement
Greenberg, em 1961, quando confrontado a abstracdo “pos-plastica” americana, ¢ rapida-
mente controlada pela corrente minimalista. Sera pelo menos necessario haver um suporte
(para a tela ser esticada)? Nao. Cores? O quadrado preto sobre fundo branco de Malevich ja
tinha respondido a esta pergunta, em 1915. Sera necessario haver um objeto? A body art e o
happening querem provar o contrario. Um lugar, pelo menos, para expor, como poderia ter
sugerido pela “fonte"de Duchamp? A obra de Daniel Buren ¢é testemunha de que se pode

duvidar desta necessidade (LYOTARD, 1989, p. 107).

Certamente essa forma de conceber as pinturas dos expressionistas abstratos (ou, pelo
menos parte delas) tem uma relagdo claras com a defesa de Rosenberg de que as pinturas des-
ses pintores seriam ac¢des ou eventos. Rosenberg, Rosenblum e Lyotard compartilham, de ma-
neira geral, a crenca de que a arte de vanguarda, em especial o Expressionismo Abstrato, ao
explorar o fim da figuragdo, segue em dire¢cdo a uma concepgdo de objeto artistico que ndo
pode ser encerrado no objeto fisico.

Lyotard, menos que Rosenblum, defende a tendéncia da arte de vanguarda em criar
pinturas amorfas ¢ ilimitadas ou representagdes do indeterminado, no qual elas mesmas sdo a
experiéncia, no caso, do sublime. No entanto, ele diz que “ndo se trata, em geral, de influénci-
as diretas, observaveis do ponto de vista empirico” (LYOTARD, 1989, p. 105, tradugao
nossa). Rosenblum, diferentemente de Lyotard, apresenta uma relacao “empirica” ou um pon-
to de contato entre a estética do sublime — em suas palavras, do Sublime Romantico —, € o ex-

pressionismo abstrato (ou Sublime Abstrato). Rosenblum acredita que “certos vestigios de
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pintura de paisagem sublime persistem no final do século XIX nas populares pinturas pano-
ramicas de viagens de estadunidenses como Bierstadt e Church” (ROSENBLUM, 1961, p. 41,
traducdo nossa). Com isso, Rosenblum tentava evitar um possivel problema que parece ser
mais evidente para Lyotard: o isolamento da arte americana no século XIX e inicio do século
XX, seja em razdo da distancia, seja em razao da tecnologia limitada de reproducdo de ima-
gens (as cores e a dimensao da pintura de Ward ou de Friedrich, por exemplo, seriam comple-
tamente perdidas).

Isso, de certa forma, mostra a dificuldade de se explicar o que havia de novo no ex-
pressionismo abstrato (e no tipo de arte que se desenvolveu posteriormente nos Estados Uni-
dos) em relagdo ao modernismo europeu, valendo-se apenas de referéncias recursivas aos esti-
los artisticos (como o fez Greenberg) ou a uma heranga filosofica europeia (como o fez Lyo-
tard). O que distinguiria aqueles pintores expressionistas abstratos da pintura modernista do
velho continente ndo pode ser a cultura europeia em comum, mas um conjunto de elementos
nativos, autoctones. E nesse conjunto de elementos, o pragmatismo americano e, especial-
mente, a teoria da experiéncia de Dewey foram fatores determinantes para distingdo do Ex-
pressionismo Abstrato como movimento singular.

Vale a pena entdo compreender o que os proprios expressionistas abstratos entendiam
por sublime.

Motherwell e Newman referem-se ao conceito de sublime em “A Tour of Sublime” e
“The Sublime is Now”, respectivamente. Qualquer um familiarizado com o conceito de su-
blime em Kant ou Burke e que 1€ os textos de ambos expressionistas abstratos, sem antes ter
tido contato com os artigos de Rosenblum e Lyotard poderia estranhar o uso que os pintores
fazem do sublime. Primeiro, como ja foi comentado, a discussao do sublime aparece dissocia-

da da discussdo da experiéncia de fendmenos naturais. Em segundo lugar, em geral, o sublime
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¢ utilizado para caracterizar determinado estilo de arte ou ainda algum tipo ou qualidade de
experiéncia. Motherwell, por exemplo, define o sublime recorrendo o vocabuldrio deweyano
da seguinte maneira: “considero o sublime a énfase de uma possivel qualidade sentida na ex-
periéncia estética, o elevado, o nobre, o imponente, o eco das grandes
mentes” (MOTHERWELL, 1992, p. 52, tradugdo nossa).

Nesse sentido, para Motherwell, o sublime ¢ a caracteristica de um certo tipo de expe-
riéncia estética (ndo uma experiéncia distinta): de maneira semelhante a do tratado de Longi-
no, o termo sublime adjetivava certas passagens poéticas. E como se Motherwell nio tivesse
feito a passagem do estilo sublime para a obra sublime.

Nos artigos de ambos pintores, o problema do sublime estd circunscrito a uma tentati-
va de responder o que ¢ a arte modernista europeia e, de certa forma, de demarcar o lugar do
Expressionismo Abstrato na historia da arte: se 0 movimento € uma continuidade ou uma rup-
tura com o modernismo europeu. Newman analisa a historia da arte e 0 modernismo europeu

a partir das categorias de beleza e sublime. Para ele,

A invencao da beleza pelos gregos, isto ¢, seu postulado da beleza como um ideal, tem sido
o fantasma da arte europeia e das filosofias estéticas europeias. O desejo natural dos ho-
mens em artes para expressar sua relagdo com o Absoluto se torna identificado e confundido
com o absolutismo das criagdes perfeitas — o fetiche da qualidade — de modo que o artista
europeu tem estado continuamente envolvido na luta moral entre as nog¢des de beleza e o
desejo pelo sublime (...).

A confusdo na filosofia € apenas o reflexo de uma luta que constitui a histéria das
artes plasticas. Ndo ha davidas para nés hoje que a arte grega ¢ uma insisténcia de que o
sentido de elevagdo (exaltation) deva ser encontrado na forma perfeita, que exaltagdo é o
mesmo que sensibilidade ideal, em contraste, por exemplo, com o Gético ¢ o Barroco, nos
quais o sublime consiste no desejo de destruir a forma; onde a forma pode ser amorfa
(NEWMAN, 2003, p. 572, tradugdo nossa).

Newman argumenta que o apice desse embate entre ideal de beleza grego e o sublime
ocorre na Renascenga e a resposta artistica contra eles, a arte modernista. Newman ndo ¢ tao
claro como Motherwell acerca do sublime. Ele ndo oferece uma definicao direta do termo. Por

vezes, ao contrapor sublime e beleza, ele liga o sublime ao amorfo ou formless. Se entender-
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mos o ideal de beleza grega como a beleza das formas, o sublime seria a negacao desse ideal
de beleza formal. Por vezes, sublime se refere mais diretamente a lenda ou mito figurado na
arte, que ndo ¢ representado em termos de beleza absoluta, mas seria a propria “evocacdo do
Absoluto” (NEWMAN, 2003, p. 573, tradugdo nossa).

Na andlise historica de Newman, o Renascimento estabelece os ideais gregos de bele-
za e de que o artista deveria pintar a lenda ou mito vestidos de uma beleza absoluta, indo con-
tra o “€xtase gbtico” da evocacdo do Absoluto. A primeira resposta a esse ideal de beleza apa-
rece com o modernismo, com os Impressionistas que desejavam “destruir a retérica estabele-
cida da beleza por meio da insisténcia numa superficie com pinceladas disformes” (NEW-
MAN, 2003, p. 573, traducao nossa).

No entanto, o ataque da arte moderna ao Renascimento nao foi o suficiente para eli-

minar a busca da beleza como um ideal a ser perseguido pela pintura. Segundo Newman,

Ao descartar as nocdes de beleza renascentista, e sem qualquer substituto adequado para
uma mensagem sublime, os Impressionistas foram forcados a se preocupar (...) com valores
culturais de sua historia plastica, de modo que, ao invés de invocar um novo modo de expe-
rienciar a vida, eles apenas fizeram uma transferéncia de valor NEWMAN, 2003, p.573,
traduc@o nossa).

Em outras palavras, os modernistas ndo negaram o problema da beleza ou ideal de be-
leza grega nas artes. Os modernistas continuaram explorando o problema do que ¢ a beleza,
embora o tenham colocado em termos de possibilidades plasticas da beleza. Para Newman,
por exemplo, Picasso, embora sublime, estaria preocupado com a questdo da natureza da be-
leza, assim como nas pinturas de Mondrian, “em sua tentativa de destruir a pintura renascen-
tista através da insisténcia no tema puro”, a exaltacao do plano branco “onde sublime parado-
xalmente se transforma num absoluto de sensacdes perfeitas” (NEWMAN, 2003, p. 575, tra-
dugdo nossa), em outras palavras, o ideal de beleza.

Segundo Newman,
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A falha da arte europeia em alcangar o sublime se deve a seu desejo cego de existir dentro
da realidade da sensacdo (seja o mundo objetivo, seja distorcido ou puro) e construir uma
arte dentro de uma estrutura de plasticidade pura (o ideal grego de beleza, quer que a plasti-
cidade seja uma superficie ativa romantica ou uma superficie estavel classica. Em outras
palavras, a arte moderna, apanhada sem um contetido sublime, foi incapaz de criar uma
nova imagem sublime, e incapaz de se afastar das imagens renascentistas de figuras e obje-
tos, exceto através de distor¢ao ou ao nega-las completamente em razdo de um mundo vazio
de formalismos geométricos — a retorica pura de relacdes matematicas abstratas, se enre-
dam em uma luta pela natureza da beleza, quer a beleza estivesse na natureza quer ela pu-
desse ser encontrada sem a natureza (NEWMAN, 2003, p. 574, tradug@o nossa).

Newman acreditava que o Expressionismo Abstrato se diferenciava do projeto moder-
nista europeu justamente por recusar o problema da beleza, ou se resumir a tarefa da pintura
de explorar as possibilidades estilisticas e plasticas da beleza. Para Newman, ele e seus com-
panheiros expressionistas abstratos, “livres do peso da cultura europeia, estamos encontrando
a resposta, ao negar completamente que a arte tenha qualquer interesse no problema da beleza
ou de onde encontra-la” (NEWMAN, 2003, p. 573-574, traducdo nossa). A arte moderna teria
gasto tanta energia para se rebelar contra a beleza renascentista que pouco sobrou para “a rea-
lizagcdo de uma nova experiéncia” (NEWMAN, 2003, p. 573, traducdo nossa) ou para “evocar
uma nova forma de experienciar a vida” (NEWMAN, 2003, p. 573, tradu¢do nossa).

Conceber a arte como uma experiéncia, como defendida por Dewey e detectada no
expressionismo abstrato por Rosenberg, libertavam Newman e seus companheiros daquela
busca pela esséncia da arte modernista cujo arauto era Greenberg. A critica formalista da arte
e de sua necessidade de explicar a pintura recorrendo a historia da arte em termos de sucessao
progressiva de estilo consideraria as pinturas expressionistas abstratas ou como uma continui-
dade do abstracionismo europeu ou como uma variagdo pouco ortodoxa — ou mesmo provin-
ciana (por nao romper completamente com a figuracdo) — do que estava sendo produzido na
Europa. O conceito de sublime como amorfo ou ilimitado possibilitaria negar o principio cri-
tico difundido por Greenberg, tirando o Expressionismo Abstrato da linha historica pensada

por ele.
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A importancia da ideia de sublime como ilimitado ou amorfo para os expressionistas
abstratos estd no fato de que esse conceito fazia oposi¢do ao tipo de arte moderna com a qual
os expressionistas abstratos eram incansavelmente comparados e também de que fazia oposi-
cdo ao critério critico que tirava qualquer aspecto de originalidade de Newman e de seus
companheiros.

Pensar a pintura dos expressionistas abstratos, ou a de Newman, como uma experién-
cia ndo entra em conflito com a posicdo de Lyotard em abordar a pintura de Newman a partir
da categoria de sublime. O que determinaria que uma experiéncia seja estética € a estrutura da
experiéncia: independente se a experiéncia for prazerosa ou nao. Nesse sentido, as posi¢des
de Dewey e de Lyotard podem ser complementares: Dewey, quanto a estrutura mais geral da
experiéncia; Lyotard, no tocante aquela experiéncia em particular. Se hé algo que fica eviden-
te quando a experiéncia se torna arte € que as categorias estéticas tradicionalmente aplicadas a
arte j4 ndo sdo adequadas para a abordagem desses novos fendmenos e necessitam ser ou am-
pliadas ou revisadas.

O filésofo francés percebeu, ao recorrer a categoria de sublime para explicar as action
paintings, no Expressionismo Abstrato — Newman — a impossibilidade de abordar aquelas
obras por meio da categoria de beleza. A beleza, associada a forma do objeto em Kant e repli-
cada por Greenberg, ndo “captaria” o que haveria de especifico e de novo em relacdo aos ex-
pressionistas abstratos (como argumentou Rosenberg). Lyotard percebeu isso, a beleza formal
nao se aplicaria a esse tipo de pintura. A pintura de Newman ¢ amorfa e o seu pedido para que
o espectador ndo se afaste da obra deixa claro o desejo do pintor que sua pintura seja experi-
enciada como algo disforme, algo cuja forma seja indiferente para o tipo de experiéncia que
ela criou para o espectador. Lyotard recorre ao tempo: a possibilidade de nada acontecer, em-

bora algo aconteca.
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A aplicacao da categoria do sublime a arte contemporanea foi possivel, primeiramente,
em razdo do desenvolvimento do tipo de pintura que estava sendo feito pelos pintores estadu-
nidenses do expressionismo abstrato que abandonaram a nogao subjacente ao formalismo de
que a pintura ¢ um objeto fisico — circunscrito a sua materialidade — por uma nog¢ao de pintura
(e de arte) que seria melhor definida como um evento, isto €, uma experiéncia.

A ampliagdo do tamanho das pinturas, o apelo de Newman para que o espectador nao
percebesse os limites da tela — ao manter uma distancia proxima a ela —, assinala a exaustao
do objeto fisico em funcionar como obra de arte que engendraria no espectador a experiéncia
desejada pelo pintor. A tentativa de criar um espago perceptivamente ilimitado, a tentativa de
fazer o espectador “entrar”, “flutuar”, no continuo vermelho criado por Newman, torna indife-
rente a questao se aquilo € constituido de tela e tintas. Tem-se nesse tipo de criagdo artistica o
germe do tipo de experiéncia que seria criada pelas instalagoes: onde todo o ambiente funcio-
naria como uma experiéncia (e ndo a ilusdo de totalidade). A acdo de Newman e de outros ex-
pressionistas abstratos daria origem, em futuro proximo, a um tipo de arte como Yard, de Al-
lan Kaprow (figura 6): obra na qual entramos e que experienciamos enquanto experiéncias

participativas.
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figura 6: Yard — Allan Kaprow
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4.4. O Ensino Experimental da Arte: Bauhaus e Black Mountain College

Isaiah Berlin costumava recorrer ao poeta Heirich Heine para enfatizar a forca que as ideias
tém para mudar o curso dos eventos historicos e a vida de pessoas que, muitas vezes, olham
com desdém para qualquer atividade tedrica, como se houvesse um abismo intransponivel en-
tre teoria e acdo. Berlin dizia: “H4 mais de cem anos, o poeta alemdo Heine alertou os france-
ses para ndo subestimarem a for¢a das ideias: os conceitos filoséficos nutridos na quietude do
escritorio de um professor poderiam destruir uma civilizagao” (BERLIN, 1981, p. 134). Cer-
tamente nem todas as ideias t€ém a for¢a necessaria para destruir uma civilizagao e nem todas
os conceitos filosoficos sdo nutridos no siléncio de um gabinete. Porém, alguns sdo suficien-
temente fortes para modificar parte do mundo.

Provavelmente John Dewey ndo imaginava que os experimentos pedagdgicos que
conduzira na escola laboratorio em Chicago, na viragem do século XX, afetaria o curso da
historia da arte. Sua intengdo, ali, era tdo somente investigar o processo de conhecimento e
desenvolver um modelo pedagégico para a educacdo infantil que rompesse com a estrutura
rigida e desestimulante dos modelos tradicionais de ensino. No entanto, os resultados desses
experimentos afetaram de forma significativa a maneira de se pensar a educagdo dos artistas,
tanto nos Estados Unidos quanto na Europa.

E surpreendente que o impacto inicial no universo artistico se deva mais ao Dewey
filésofo da educacdo do que ao Dewey esteta. Antes da publicagdo de Art as Experience
(1934), suas ideias influenciavam o mundo da arte do inicio do século XX, principalmente em
razao da publicagdo de Democracy and Education (1916). Rapidamente apos sua publicagao,
Democracy and Education havia se tornado mundialmente conhecido e traduzido para diver-
sas linguas. O método pedagdgico experimental apresentado na obra, cujo lema era “aprender

fazendo” (learn by doing), se tornou modelo de inspiragdo para uma série de reformas educa-
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cionais nos Estados Unidos e outros paises do globo. Assim, a énfase na acao e a postura ativa
do aluno no processo de ensino, em contraste com o método autoritario e baseado em regras
dos modelos tradicionais, tornou-se referéncia para um modelo de ensino que fosse adequado
para as necessidades modernas.

O modelo pedagdgico das escolas do século XIX e da viragem do século XX ndo era
muito diferente daqueles que se usavam nas academias de arte. Em especial, ndo eram dife-
rentes do método da modelar academia francesa de Belas Artes. Ambos eram baseados em
hierarquia, regras e na copia. Independentemente se a autoridade fosse o professor e se copi-
asse o quadro-negro ou livros, ou se a autoridade fosse o premier peintre e se copiasse dese-
nhos e pinturas. Nikolaus Pevsner resume bem o processo de ensino nas academias de arte:
“A sequéncia de desenhos a partir de desenhos, desenhos a partir de modelos em gesso e de-
senhos a partir de modelo-vivo era considerada o fundamento do curriculo
académico” (PEVSNER, 2005, p. 149).

Esse modelo de ensino perdurou bastante tempo. O programa de ensino das academias
manteve-se praticamente inalterado durante o século XVIII até o final do século XIX. Desse
modo, ndo havia, no inicio do século XX qualquer proposta robusta para uma pedagogia da
arte que ndo recaisse no copismo e em outras deficiéncias do academicismo. Por outro lado,
seria impossivel pautar uma instituicdo de ensino com ideais artisticos romanticos. O roman-
tismo, talvez o mais feroz critico do academicismo, parecia incapaz de fornecer qualquer ori-
entagdo pedagogica para gerir uma institui¢do de ensino de arte.

A filosofia da educagcdo de Dewey tornou-se entdo uma das principais ferramentas
para o desenvolvimento de uma nova metodologia para o ensino de arte. E isso se deve a duas
razoes. Primeiro, a pedagogia de Dewey tiraria o aluno da posi¢ao passiva dentro do processo

de ensino. O instrumentalismo de Dewey, a ideia fundamental do “aprender fazendo”, consis-
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te justamente em que o aluno adote uma postura ativa e interessada no processo de aprendiza-
gem. Em outras palavras, o “aprender fazendo” € o oposto do exercicio académico de imitar,
de copiar a copia.

Em segundo lugar, ao conceber o papel do professor como um mediador, Dewey retira
dele a autoridade que lhe era atribuida nas academias, e com isso se esvai a concepgao de pro-
fessor que dita regras da producdo de obras de arte. Em resumo, a pedagogia de Dewey era
completamente anti-académica e isso certamente atraiu a atencdo daqueles que estavam des-
contentes com o modelo académico de ensino de arte.

As ideias pedagogicas da Bauhaus consonavam com as defendidas por Dewey. A
Bauhaus foi criada na Alemanha, no periodo do entre guerras, e foi uma das primeiras insti-
tuicdes a organizar um modelo pedagodgico inovador para o ensino da arte no século XX. A
escola foi fundada em 1919 a partir da fusdo da Academia de Belas Artes com a Escola de Ar-
tes Aplicadas de Weimar e sua pedagogia se fundamentava no aprendizado artistico através de
experimentos, de modo que a escola funcionaria como um laboratorio onde se realizavam ex-
perimentacdes com formas, cores, texturas etc. Além disso, os preceitos da Bauhaus defendi-
am a ruptura com as distingdes enraizadas entre arte e artesanato e entre conhecimento tedrico
e trabalho manual dentro do processo de ensino.

A ideia bauhausiana de ensino experimental e sua critica a qualquer dualismo poderia
muito bem ser retirada de qualquer texto sobre educagdo de Dewey de seu periodo instrumen-
talista. Contudo, ha certa querela sobre a influéncia do pensamento de Dewey sobre a
Bauhaus, ou mesmo se ha influéncia ou mera coincidéncia.

O historiador da arte Giulio Carlo Argan ndo afirma que Dewey influenciou a Bauhaus
diretamente, mas que Walter Gropius, fundador da Bauhaus, compartilhava certas posi¢des

pragmatistas com Dewey, em especial, a ideia de uma racionalidade que opera conforme uma
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“técnica” ou “ferramenta” (em oposi¢do a uma racionalidade verticalizada ou intuida) e que a
arte e a arquitetura teriam um papel na transformagio da sociedade. Argan comenta: “E cer-
tamente verdade que chegando a América, Gropius se da conta da existéncia de mais de um
ponto de contato entre sua propria didatica e a didatica pragmatista americana, por exemplo, a
de Dewey (...)”(ARGAN, 2005, p. 146).

Rainer Wick, por outro lado, em sua obra 4 Pedagogia da Bauhaus (1998) vé uma
relagdo direta entre a pedagogia da Bauhaus e a de Dewey na figura de Josef Albers, professor
da Bauhaus. As obras de Dewey ja haviam sido traduzidas para o alemdo e eram amplamente

discutidas 14 no ambito da reforma educacional nacional. Wick comenta:

Aprender e ndo ensinar, o principio de “tentativa e erro” como condi¢do do processo criati-
vo; aprender descobrindo”, como elemento necessario a educagdo criativa: com essas ma-
ximas, Albers provou-se um pedagogo, que transportou de maneira frutifera para o ambito
da formacdo artistica os ideais educativos progressistas do movimento de reforma pedago-
gica dos anos anteriores e posteriores a 1900. Nesse sentido, o pensamento pedagogico do
americano John Dewey (1859-1952) parece ter influenciado Albers firmemente. As tradu-
cdes para o alemdo dos escritos de Dewey sobre pedagogia — por exemplo, Escola e Socie-
dade e Democracia e Educagdo foram publicadas nas duas primeiras décadas do século XX

e, no ambito do movimento de reforma pedagogica, tiveram extraordinaria influéncia sobre-
tudo sobre Herschenteiner (WICK, 1989, p. 237)

Seja direta ou ndo, nesse periodo a influéncia de Dewey no ensino da arte se resumia a
seu instrumentalismo e a sua critica aos dualismos. Na pratica isso significa: a) ensino com o
curriculo flexivel, sem disciplinas delimitadas, b) a multidisciplinaridade, ¢) o rompimento da
distingdo entre o tedrico e o pratico — o trabalho manual ocuparia um lugar de destaque no
processo de ensino — e d) o professor exerceria o papel de orientador que ajudaria a conduzir
as investigacdes artisticas.

Contudo, isso ocorreu antes da publicagdo de Art as Experience (1934), o unico livro
de Dewey dedicado a estética e a filosofia da arte escrito. Diferentemente do Democracy and
Education, esse livro nao se dedicava a educac¢ao, muito menos ao ensino da arte. Mas antes ¢é

uma continuacdo de suas investigacdes acerca da experiéncia, que desenvolveu partir do arti-
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go “Postulado do Empirismo Imediato” e que marca o inicio de sua fase “experimentalista”.
O objetivo de Art as Experience, como afirma o proprio Dewey, € “recuperar a continuidade
da experiéncia estética com os processos normais de viver” (DEWEY, 2012, p. 70).

Dewey acreditava que a experiéncia humana realizaria na experiéncia estética todas as
suas potencialidades. E sua obra visa mostrar como essa possibilidade ¢ embotada pelas con-
di¢des sociais e pelas proprias teorias da arte. Como a educagdo, assim como a arte, ocupa um
lugar extremamente importante na vida comum, inevitavelmente Dewey haveria de abordar,
mesmo de forma fragmentada, os problemas da relagdo entre arte e educagao.

A aplicagdo das ideias pedagogicas de Dewey ao ensino da arte encontrou sua forma
mais bem acabada e frutifera no Black Mountain College (BMC).

O Black Mountain College foi fundada numa zona rural no estado da Carolina do Nor-
te, perto de Asheville. Sua origem esta num grupo de professores insatisfeitos com a burocra-
cia académica e descaso salarial da Rollins College, uma faculdade no estado da Flérida. Esse
grupo, sob lideranga de John Andrew Rice, decidiu por si mesmo fundar uma instituicao de
ensino de arte pautada na educacdo progressista de Dewey.

A possibilidade de se utilizar o0 modelo de educagdo progressista no ensino superior
havia sido discutida anos antes num evento sobre o tema na propria Rollins College e Dewey
foi um dos principais convidados. No entanto, essa possibilidade nunca tinha sido completa-
mente realizada antes do surgimento do BMC.

Quando foi fundada em 1933 a pedagogia do BMC refletia ou desejava refletir o pen-

samento de filos6fico de Dewey. Como afirma Diaz,

O Black Mountain College foi criada imediatamente depois, com o objetivo holistico de
educar um aluno como uma pessoa e como um cidadao. Inspirados pelo trabalho do filésofo
John Dewey (que se juntou ao quadro de conselheiros da faculdade), sua pedagogia enfati-
zava o treinamento em artes, e seus fundadores esperavam afrouxar ou abolir todos os tipos
de separagdo entre professores e estudantes, professores e funcionarios, que normalmente
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servem para especializar papéis e reforcar distingdes hierarquicas” (DIAZ, 2014, pos. 115,
tradugdo nossa)

Além de ser a primeira instituicao de ensino de arte estadunidense a adotar um modelo
pedagdgico progressista para o ensino de arte, o BMC foi fundamental para estabelecer uma
ponte entre a arte estadunidense e as vanguardas europeias.

O ano de fundagao do BMC, 1933, foi o mesmo de ano encerramento da Bauhaus na
Alemanha. Fugindo do nazismo, o ex-professor da Bauhaus Josef Albers e sua esposa Anni
Albers aceitaram fazer parte do corpo docente da recém-inaugurada escola experimental no
interior da Carolina do Norte. Ambiente completamente diferente daquele que o casal estava
acostumado na Republica de Weimar. Certamente, esse encontro seria improvavel sobre ou-
tras condi¢cdes menos forgosas. Nesse sentido, embora com pouco alunos e afastadas dos
grandes centros artisticos da época (especialmente Nova lorque), o Black Mountain College,
nas palavras de Eva Diaz, “foi um lugar crucial para o didlogo transatlantico entre a estética e
a pedagogia da Europa modernista e sua contraparte estadunidense” (DIAZ, 2014, pos. 97,
tradugdo nossa).

Joset Albers ja havia tido contato com o pensamento pedagogico de Dewey quando
ainda era professor da Bauhaus e estava familiarizado com as propostas teoricas apresentadas
em Democracy and Education. Contudo, ao chegar ao BMC, Albers passa a ter contato com
uma nova discussdo dentro da filosofia de Dewey. Uma discussdo que ndo se restringe a me-
todologia de ensino, mas que parte para o proprio problema da relagdo entre experiéncia e ex-

perimentalismo em arte e o papel da arte dentro da sociedade. Como comenta Diaz,

Baseado no trabalho de John Dewey, Albers apresentou a metodologia do teste experimen-
tal como um corretivo energético contra os habitos perceptivos inertes da cultura em geral,
chamando atencdo para a enorme forca da educacdo progressista em combater as formas de
reproducao social, isto ¢, a tendéncia de os valores culturais tradicionais serem reproduzi-
dos como tradi¢des privilegiadas da sociedade (DIAZ, 2014, pos. 435, traducdo nossa)
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Albers ficou tdo imbuido das ideias de Dewey que, em 1935, um ano apds a publica-
¢do de Art as Experience, publicou um artigo com o mesmo nome: “Art as Experience”. Nes-
se artigo Albers defende sua versdo do experimentalismo se valendo de termos bem seme-
lhantes aos usados por Dewey em sua obra homonima.

Além de Albers, outras figuras notdrias fizeram parte da institui¢cdo: John Cage e Ro-
bert Motherwell, Robert Rauschenberg, Ray Johnson, entre outros. O experimentalismo era o
elemento de ligacdo entre todos os participantes do BMC. Segundo Diaz, todos “compartilha-
vam o desejo de experimentar, embora ndo concordassem necessariamente com 0 que iSSO
significa” (DIAZ, 2014, pos. 97, tradugdo nossa).

Para que existisse experimentacao na criagdo artistica nao seria necessario apenas im-
peto interno do artista ou um génio criativo. Os membros do BMC perceberam, através da
filosofia de Dewey, que o experimentalismo e o desenvolvimento de novas praticas artisticas
dependem também do tipo de instituicdo que acomoda os artistas e na qual eles sdo formados.
Assim, toda a questdo do experimentalismo esta associada a uma discussdo mais ampla de
como devem ser as institui¢des que ensinam arte de modo que os alunos consigam desenvol-
ver a pratica da experimentacdo artistica.

A experimentagdo livre, no contexto da Bauhaus e das interpretagdes do Democracy
and Education, significava a pratica do “learn by doing”, em oposi¢do ao modelo de ensino
academicista. Ja na pedagogia do BMC, o experimentalismo abarca as discussdes presentes
em Art as Experience. Com isso, dentro da metodologia de ensino da institui¢do, encontram-
se discussdes sobre a abrangéncia da experiéncia estética, do que seria o material da arte, a
arte como um evento, ¢ a relagdo entre arte e a constituicao de uma sociedade democratica.

A estrutura pedagogica do BMC seria um exemplo de comunidade ideal de Dewey. A

faculdade era estruturada de modo a ndo haver divisOes hierarquicas, seja entre alunos e pro-
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fessores, seja entre eles e o corpo administrativo. Essa postura refletia a critica de Dewey ao
dualismo que, de certo modo, seriam espalhados pelas divisdes académicas: por exemplo, en-
tre tedrico (professores) e pratico (corpo administrativo). Pensava-se que ao eliminar organi-
zacdo hierarquica seria possivel criar de maneira mais igualitdria uma comunidade experi-
mental de inquiridores. Essa comunidade funcionaria de maneira semelhante ao ensino em
geral e a pesquisa cientifica: os membros participantes poderiam cooperativamente conduzir
experimentos artisticos. Essa comunidade de inquiridores se tornou, na BMC, uma comunida-
de de “experimentadores”, na qual, coletiva e cooperativamente, se conduzia investigagdes

sobre as possibilidades da experiéncia e da arte.

4.5.  Experiéncia como Arte: Cage e Kaprow

O ano de 1948 trouxe uma série de mudancas ao Black Mountain College. Alguns dos primei-
ros expressionistas abstratos passaram a fazer parte do corpo da faculdade, entre eles Robert
Motherwell e Willem de Kooning, e isso acarretou na diminui¢do gradual da influéncia do
pensamento de Josef Albers sobre a estrutura pedagdgica da instituigdo. As propostas de Al-
bers — “transmissao de idéias através da instrugdo em situagdes formalizadas, exercicios visu-
ais frouxamente supervisionados por um professor treinado em experimentos artisticos for-
mais” (DIAZ, 2015, pos. 1183, tradugdo nossa) — iriam contra a postura libertaria e individua-
lista dos expressionistas abstratos. Essa mudanga ndo negava a motivagdo principal da insti-
tuicdo: a abordagem experimental da arte; embora a forma de se realizar essa experimentagao
artistica tenha se modificado.

No verdo de 1948, o compositor John Cage fazia parte de um grupo de professores-

artistas que conduziam praticas artisticas no BMC. (Nesse grupo ainda estava o dangarino e



185

coredgrafo Merce Cunningham). Aquela seria a primeira de algumas visitas de Cage ao BMC
entre 1948 e 1953. Cage adotou uma pedagogia que rompia com os exercicios com formas e
cores de Albers: o compositor desenvolveu uma metodologia experimental para a criagdo de
eventos e musicas fundamentadas na aleatoriedade. Como comenta Diaz, para Cage, “a jun-
¢do de processos organizados com resultados aleatorios (gerados ao acaso) permitiu transcen-
der habitos previsiveis de composicao e de recital” (DIAZ, 2015, pos. 1212, traducdo nossa).
O método experimental de Cage tinha como “propdsito o remover do proposito” (DIAZ,
2015, pos. 1212, tradugao nossa).

Contudo, isso nao significa que o processo experimental de Cage fosse completamente
aleatorio. O compositor segue uma espécie de chance protocol, para usar o termo de Diaz.
Cage estabelecia a duragdo, os segmentos, as tarefas especificas de cada performer, os ins-
trumentos e materiais utilizados em seus eventos e pegas. De fato, ele diz que, “se se esta fa-
zendo um objeto e entdo se procede de um modo indeterminado para ver o que acontecera,
fora de controle, entdo se estd simplesmente sendo descuidado a respeito da fabricacdo desse
objeto” (KOSTELANETZ, 2002, p. 224, traducdo nossa).

Uma das primeiras realiza¢des dessa metodologia ocorreu em 1952 com Theater Piece
No. I ou, como também ¢ chamada, “The Event” . Tratava-se de uma performance colabora-
tiva e multimeios sem roteiro definido que tinham como elementos constituintes poesia, mi-
sica, fotografia, danca e o tudo mais que estivesse contido no saldo de jantar da BMC, onde o
“evento” ocorreu. O evento contou com a participacdo de outros membros da instituicdo, en-
tre eles, Robert Rauschenberg, Merce Cunningham, M. C. Richards, Charles Olson e o pianis-
ta David Tudor.

Cage fazia uma prelecdo sobre o budismo em cima da escada no centro do saldo. Ri-

chards e Olson liam poemas em outras escadas. O publico estava dividido em grupos e, entre
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os espagos vazios do comodo, Cunningham dancava acompanhando a musica improvisada de
Tudor ao piano “modificado” com pedagos de feltro e madeira entre as cordas. Imagens eram
projetadas nas paredes. Quatro pessoas vestidas de branco serviam café. Todos agiam aleato-
riamente dentro de um periodo e de acordo com certos pardmetros estipulados por Cage.

Com Theater Piece No. 1, Cage modificou o modelo pedagogico da BMC e também
ampliou o alcance da experimentagdo artistica desenvolvida dentro dos dominios da institui-
cdo. Diferentemente do método experimental de Albers, Cage ndo pressupunha a necessidade
do objeto fisico. Pelo contrario, Cage estava levando ao extremo aquela possibilidade iniciada
pelos expressionistas abstratos, ao conceber a arte como um evento, como uma experiéncia,
que se iniciava fora da tela e que ndo se limitava as suas bordas e, por isso, ndo poderia ser
reduzida ao objeto. Pensar a arte como um evento permite Cage romper completamente com a
distingdo arte e vida, com as barreiras entre os géneros artisticos e incluir tudo dentro de um
grande acontecimento participativo. Pensar a arte como um evento permite ter todo o mundo
como material artistico.

“The Event” abriria a possibilidade para Cage realizar no mesmo ano 4'33”, sua pega
mais famosa e na qual, Lyotard talvez dissesse, “nada acontece”. A ideia inicial de Cage era
produzir uma obra com a duracdo de 3 ou 4' 30” minutos de siléncio. A escolha do tempo re-
fletiria a duragdo média de uma musica comercial. E a obra se chamaria Silent Prayer. Segun-
do ele, foi a composi¢do que mais tempo ele demorou para compor: cerca de quatro anos. O
artista temia a forma como a obra seria recebida — uma obra sem qualquer coisa poderia soar
com uma piada.

A peca € uma composi¢ao com quatro minutos e trinta e trés segundos de duragao,
composta de trés movimentos, em que nem uma unica nota sequer ¢ tocada. O pianista (ou

qualquer outro musico) fica em completo siléncio durante toda a execugdo da pega. Os Uinicos
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sons que se ouve sdo os sons aleatorios do ambiente, no qual 4'33” esta sendo executada. A
obra silenciosa manteria o protocolo presente em Theater Piece No. I: os sons sdo aleatdrios,
mas ocorrem dentro de um parametro e no tempo estipulado por Cage — quatro minutos ¢ trin-
ta e trés segundos.

A obra refletia uma série de fatores que estavam influenciando Cage desde os anos 40.
Cage tinha um interesse especial pelo Zen Budismo, entre os anos de 1948 e 1952. De fato,
ele chegou a cursar na Universidade de Columbia uma disciplina sobre o tema (lecionada por
Daisetsu Teitaro Suzuki). Os ensinamentos do Zen Budismo ajudaram Cage a moldar sua es-
tética e isso € visivel em sua relagdo com o siléncio (como o primeiro nome de 4'33” indica-
va). Outra influéncia decisiva foi a amizade com o pintor expressionista abstrato Robert
Rauschenberg. Rauschenberg havia pintado uma série de telas inteiramente brancas intitula-
das White Paintings: enormes telas completamente brancas. Essas telas, segundo Cage, havi-
am se tornado um “aeroporto para particulas de poeiras e sombras que estdo no
ambiente” (KOSTELANETZ, 2003, p.188, tradugdo nossa). Cage acreditava que algo seme-

lhante deveria ser feito com o som ambiente:

Vocé sabe que eu escrevi uma peca chamada 4'33”, que ndo tem qualquer som produzido
por mim, e que Robert Rauschenberg fez pinturas que ndo t€ém imagens — sdo simplesmente
telas, telas brancas, com nenhuma imagem sobre elas (...). As pinturas de Rauschenberg, na
minha opinido, como eu me expressei, tornam-se aeroportos para particulas de poeira ¢
sombras que estdo no ambiente. Minha peca, 4'33”, torna-se a execu¢ao dos sons do ambi-
ente. (KOSTELANETZ, 2002, p. 187, traducdo nossa).

Nesse sentido, como afirma Jackson, 4’33” “foi sua resposta ao desafio de Rauschen-
berg” (JACKSON, 1998, p. 79, traducdo nossa). Cage estava interessado em ampliar o efeito
buscado por Rauschenberg quando o expressionista abstrato pintou suas White Paintings, isto
¢, estava interessado em criar um evento semelhante aquele em que o ambiente agia sobre
uma tela branca de forma indeterminada e amplia-lo para todo o ambiente, como se a tela fos-

se todo o auditdrio. Porém, o branco da tela de Rauschenberg seria substituido por Cage pelo
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siléncio. Um siléncio que permeia toda a execugdo da obra e apresenta 0 mundo como materi-

al artistico. Segundo Cage,

Essas telas brancas eram muito como ouvir o siléncio. Porque ao olhar para telas vazias ou
telas brancas, vocé vé€ particulas de poeira, por um lado... ou diferengas nas texturas da tela.
Vocé vé sombras. Entdo, eu falei em meus livros sobre o trabalho de Rob Rauschenberg
como aeroportos para particulas e sombras. Uma maneira de tornar visivel o vazio. (KOS-
TELANETZ, 2002, p. 186, tradug@o nossa).

A primeira apresentagdo de 4°33” foi em Woodstock, em 1952. A obra de Cage era a
ultima do programa de apresentacdes. Leonard descreve o que aconteceu: “na premiere, o pi-
anista David Tudor caminhou para o piano (...) num auditdrio aberto no meio de um bosque.
Apds um sinal, ele abriu a tampa do teclado como qualquer pianista faria antes de tocar. Caiu
um siléncio; entdo ele comecou 4°33” (LEONARD, 1994, p. 170, tradugdo nossa). O pianista
ainda fechou a tampa do teclado trés vezes a fim de sinalizar os trés movimentos da pega. A
apresentacdo coincidiu com a passagem de uma tempestade de verdo ao longe. Segundo Leo-
nard, cada fase da tempestade coincidiu quase perfeitamente com os trés movimentos da obra:
trovoes distantes, chuva e, depois, rareamento.

A segunda apresentagdao ocorreu em abril de 1954, em Nova lorque. Allan Kaprow

estava presente e descreveu aquele evento:

Era verdo e as janelas estavam abertas, tanto as do saldo quanto as da antessala. Ouviamos
os sons do transito. David Tudor... se aproximou e se sentou ao piano, e ele trajava vesti-
mentas bastante formais, condizentes a um muisico. Ele ajustou, como é comum, seu banco
— lembro-me disso vividamente — pois ele destacou bem isso. Ele ficou levantando e des-
cendo o assento. Ele tinha um cronémetro, que era a forma comum das coisas de John se-
rem cronometradas. E ele abriu a tampa do piano e colocou suas maos no teclado como se
fosse tocar alguma musica. O que esperdvamos que fizesse. Estdvamos a espera. E nada
aconteceu. Logo comegamos a escutar as cadeiras gemendo, pessoas tossindo, o farfalhar
das roupas, entdo risos. E depois uma viatura de policia se aproximou com sua sirene. Entdo
eu comecei a escutar o elevador do prédio. Entdo o ar condicionado percorrendo os dutos

(LEONARD, 1994, p. 188-189, traducdo nossa).

Diante da apresentacdo silenciosa, muitos dos presentes debandaram do auditério,
considerando a apresentacdo uma piada de mau gosto ou um gesto de deboche para com o pu-

blico. Outros, e aqui se inclui Allan Kaprow, teriam compreendido a inten¢do de Cage. Nao
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existiria o siléncio completo e que ali sentado na arquibancada o publico escutaria uma série
de sons, em que ndo prestaria atengdo em outras situagdes. A tosse contida, o barulho dos car-
ros, o ranger das cadeiras, todos os sons circundantes que seriam sobrepostos, evitados ou ne-
gligenciados dentro de uma apresenta¢ao convencional.

Sobre aqueles que reagiram mal a sua primeira apresentacao de 433”, Cage observa:

Nao existe siléncio. O que eles pensavam que fosse o siléncio [em 4'33"], porque eles ndo
sabiam como ouvir, estava cheio de sons acidentais. Vocé podia ouvir o vento mexendo 14
fora durante o primeiro movimento [na estréia]. Durante o segundo, os pingos de chuva
comegaram a modelar o telhado, e durante o terceiro, as proprias pessoas fizeram todos os
tipos de sons interessantes enquanto conversavam ou saiam (KOSTELANETZ, 2003, p. 65,
tradugdo nossa).

Theater Piece No. I e 4'33” de Cage marcavam um salto no desenvolvimento da arte
comparavel ao que a Fountain (1914) e os outros ready-mades de Duchamp realizaram. Am-
bos pareciam romper com o que se entedia anteriormente, tanto por arte quanto por objeto ar-
tistico. Duchamp havia mostrado a possibilidade de objetos comuns, como mictorios, adentrar
espacos antes reservados a objetos cujos suportes eram imediatamente identificados como ar-
tisticos. Em outras palavras, ele havia levado um objeto da vida comum para os dominios da
arte. Cage, por sua vez, também transgrediria os limites estabelecidos pelo o que se conside-
rava uma obra de arte ou o suporte material de uma obra de arte. No entanto, diferentemente
de Duchamp, Cage nao proporia um objeto comum como arte, mas iria abrir a possibilidade
de toda a experiéncia ser artistica, isto ¢, de toda a experiéncia (no sentido deweyano) poder
ser o material da arte. Toda experiéncia estaria disponivel para o artista moldar, enfatizar cer-
tos tracos, abstrair outros, intensificar relacdes etc. Quando a arte se torna uma experiéncia ela
se liberta da centralidade do objeto. Duchamp ainda dependia do objeto, para Cage tudo era
um evento.

Diaz comenta que,
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Os eventos da Black Mountain de Cage alteraram radicalmente o espectro de possibilidade
da arte e da execucdo (performance) (...), ele inaugurou um novo modelo experimental que
veio a definir ndo apenas o futuro da Black Mountain, mas as trajetorias da performance do
Fluxus, Happenings do tipo de Allan Kaprow, Judson Dance Theater, e inimeros outros
eventos nas décadas de 1950 e 1960 (DIAZ, 2015, posigdo 1265, tradugdo nossa).

As obras e eventos criados por Duchamp e Cage foram abordados e interpretados dife-
rentemente por criticos de arte e filésofos. Cada qual tenta abordar esses fendmenos a sua
maneira, o que significava, em muitos casos, tentar enquadra-los em categorias artisticas tra-
dicionais e inadequadas. Em outros casos, poderiam ser utilizadas como casos exemplares
para novas propostas e abordagens. Leonard em Info the Light of Things, por exemplo, argu-
menta que se trata da realizagdo de uma busca religiosa empreendida pela arte estadunidense
desde pelo menos os poetas e escritores do século XIX na tentativa de usar a arte como um
meio de educar a humanidade para o belo natural.

Para Leonard (1994), Cage teria continuado com essa tradi¢do religiosa e colocando o
Zen no lugar que anteriormente os poetas e escritores atribuiam para alguma deidade. E certo
que Cage foi fortemente influenciado pela religido oriental e ele declarou isso abertamente
diversas vezes. No entanto, reduzir a explicagdo para o surgimento de obras como Theater
Piece No. 1 e 4'33” ao significado religioso contemplativo € negar um aspecto crucial impli-
cado nessas obras: a mudanga do que era considerado o material e os meios possiveis da obra
de arte. O espectador ndo contempla pacificamente as obras de Cage da mesma maneira como
poderia contemplar uma gravura japonesa. Ele estd dentro da obra, isto é, a obra ¢ um ambi-

ente e um processo. Sobre isso Cage revela que,

Outra idéia em que continuo interessado, e que ndo vem tanto do Oriente, é apenas a nossa
circunstancia atual; nos passamos de dar atengdo a um objeto para dar atengdo ao que po-
demos chamar de ambiente ou processo. A arte que lidou com comegos ¢ fins tem a ver com
0 objeto, enquanto que o tipo de arte que ndo lida com tais coisas pode durar qualquer pe-
riodo de tempo, ou existir em qualquer espaco, e vemos esse tipo de arte sendo feita agora,
seja em artes visuais ou em musica ou em teatro. (KOSTELANETZ, 2002, p. 67, tradugdo
nossa)
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O que ¢ interessante notar aqui € que as nogdes de “ambiente” e “processo” nao sao
elementos da pratica artistica de Cage adotados em razdo de seu contato com o Zen Budismo
ou com cultura oriental. Essas sdo no¢des naturais a filosofia pragmatista estadunidense. A
preocupacgdo com o processo € com o ambiente molda toda a filosofia de William James — em
sua énfase dos processos mentais — e em Dewey — ao defender que toda a experiéncia ¢ um
processo de interagdo entre o sujeito e o ambiente em que esta inserido e, especialmente, que
a arte ¢ experiéncia.

A filosofia de Dewey e o pensamento pragmatismo foram absorvidos pelos pintores
expressionistas abstratos para interpretar os conceitos subjacentes as praticas das vanguardas
européias e também serviriam para colocar o problema da experiéncia apresentado por Dewey
em termos artisticos. Os expressionistas abstratos iniciaram o processo. Mas foi Cage que co-
locou a questdo da necessidade do objeto (tradicional ou nao) de arte. E o que teria estimulado
Cage a agir assim nao teria sido o Zen ou sua postura religiosa diante da realidade, mas o
elemento pragmatista que circulava entre seus colegas expressionistas abstratos e que funda-
mentam a estrutura e o modelo pedagégico da Black Mountain College.

As ideias de Cage nao serdo levadas aos seus limites no Black Mountain College, mas
em Nova lorque. L4 elas encontraram um grupo de entusiastas que levam as possibilidades
criadas por Cage ao extremo. Entre esses entusiastas encontra-se o Allan Kaprow.

Kaprow iniciou sua vida no mundo da arte como um pintor vinculado ao Expressio-
nismo Abstrato. Ele havia estudado com o pintor expressionista abstrato Hans Hoffman e ado-
tado técnicas semelhantes as action paintings de Pollock. Em Baby (1957), uma peca de “co-
lagem-a¢ao”, por exemplo, Kaprow utiliza um procedimento randomico semelhante ao em-
pregado por Pollock em suas telas para criar uma composicao feita de tiras de papel dispostas

verticalmente. Kaprow graduou-se em filosofia e historia da arte na Universidade de Nova
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York e durante a graduagao ficou fortemente impactado pela leitura de Art as Experience. Ele
continuou seus estudos em historia da arte com Meyer Schapiro na Universidade de Columbia
— onde defendeu uma tese de mestrado sobre Mondrian — e, posteriormente, frequentou o cur-
so de composi¢do de John Cage na New School for Social Research. Pode-se dizer que os li-
mites do expressionismo abstrato, os “eventos” desenvolvidos por Cage e a teoria de experi-
éncia de Dewey influenciaram profunda e duradouramente o pensamento e processo artistico
de Kaprow.

A respeito de Dewey, Jeff Kelley nos conta que, nas anotacdes feitas por Kaprow nas
margens de seu exemplar de Art as Experience, podemos ver os pensamentos do artista e suas
interpretagdes de certas passagens da obra e que poderiamos muito bem descrever os temas e
problemas levantados pelas praticas artisticas do artista. Kaprow escreveu nas margens do
livro frases como “arte nao separada da experiéncia ... o que € uma experiéncia auténtica? ...
o ambiente ¢ um processo de interacao” (KELLEY, 1993, p. xi, tradug¢do nossa), frases que
ilustram seu desafio de acabar com a distingdo entre arte e vida. Para Kelley, a filosofia de
Dewey teria funcionado como um principio orientador para as praticas artisticas de Kaprow e
Art as Experience seria uma lima na qual o artista afiou suas ideias sobre arte.

No entanto, a maneira com que Kaprow se apropria da filosofia de Dewey ¢ bem dife-
rente da forma como os expressionistas abstratos a absorveram. Motherwell, para citar o
exemplo de um pintor abertamente influenciado pelo pragmatista, tinha adotado os conceitos
de abstracdo e de emocdo de Dewey, ou seja, que ndo haveria a abstragdo pura (ou formas pu-
ras) defendida pelos abstracionistas europeus, mas que abstracao ¢ abstragao da realidade, e
que a emogado ¢ um elemento estruturante da obra e ndo algo a ser transmitido. Kaprow, por
sua vez, adota a no¢do deweyana de experiéncia como um todo: arte ¢ entendida como uma

experiéncia participativa — um evento — € toda a experiéncia se torna o material a ser manipu-
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lado artisticamente. E através da exploragio da experiéncia que Kaprow aborda a questio ful-
cral apresentada por Dewey em Art as Experience, a relagdo entre arte e vida: “restabelecer a
continuidade entre (...) as formas refinadas e intensificadas de experiéncia que sdo as obras de
arte e (...) os eventos, atos e sofrimentos do cotidiano universalmente reconhecidos como
constitutivos da experiéncia” (DEWEY, 2012, p. 60).

O contato com as ideias de Dewey, os problemas levantados por Art as Experience e
comentados por Kaprow — arte ndo separada da vida... o que é uma experiéncia auténtica?
....0 ambiente de intera¢do —, certamente facilitou que o artista apreciasse e assimilasse o tipo
de arte que Cage explorou no Black Mountain e difundia na New School. Tanto que em 1958
ele criou 8§ Happenings in 6 Parts na Reuben Gallery em Nova York. O convite da galeria

(figura 7) trazia as seguintes instrucoes:
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figura 7: Convite 8 Happenings in 6 Parts — Allan Kaprow

Ha trés ambientes para esse trabalho, cada um diferente em tamanho e sensa¢do. Os ambien-
tes sdo quase transparentes. Ndo importa onde a pessoa esteja, ela estara sempre atenta ao
que estd acontecendo no outro ambiente. Um espago tem luzes vermelhas e brancas alinha-
das ao alto, como um estacionamento de carros usados parece a noite. O outro tem luzes
azuis e brancas. O terceiro tem um globo azul pendurado no centro. Ha duas colagens murais
grandes, algumas luzes de Natal coloridas vistas por tras de uma parede e duas fileiras de
holofotes. Cinco espelhos de aumento estdo colocados ali. Em alguns momentos pode-se
olha-los. Cadeiras — entre setenta e cinco e cem — estdo arrumadas por toda a parte onde os

convidados deverdo sentar-se. Os convidados trocardo de lugar de acordo com cartas nume-
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radas. Cada convidado sentara uma vez em cada espago. Alguns convidados também atua-
rdao. Slides serdo mostrados. Sons gravados em fitas cassetes, produzidos eletronicamente,
sairdo de quatro caixas de som. Dali também podera ser ouvida uma colagem de vozes. Ha-
verd som produzido ao vivo. Palavras serdo ditas. A¢oes humanas ocorrerdo distintamente,
de modo simples. Ainda, haverd atores ndo humanos. Eles serdo um brinquedo dangante e
duas construgoes sobre rodas. A mesma a¢do nunca acontecera duas vezes. As agoes ndo sig-
nificardo nada claramente formulado até onde o artista tem conhecimento. Pretende-se, no
entanto, que todo o trabalho seja intimo, austero e de alguma maneira de curta duragdo. Es-
tes dezoito happenings acontecerdo nos dias 4, 6, 7, 8, 9 e 10 de outubro as 20h30. Quem
simpatiza com a liberdade de expressdo do artista, que gosta da experiéncia inerente as idei-
as avangadas, que admira o direito do artista — ou melhor, a obrigagdo — de apresentar sua
visdo irrestrita ao mundo tem a obrigacdo especial de gentilmente apoiar moral e financei-
ramente a vanguarda. Embora apoiado até o momento por validas contribuigoes, o evento
sofrera um grande déficit a ndo ser que seja prontamente e generosamente apoiado por vocé.
Somente a confianga do artista no seu apoio fez com que esse evento fosse possivel. Mande a
sua contribui¢do — $2 — $5 — 3100 — imediatamente: é necessario. (Nenhuma contribui¢do
sera solicitada na performance). Admissdo somente por reserva antecipada. Escreva: The
Reuben Gallery, 61 4th Avenue, New York 3, Nova York; Telefone WA 9-8558. Hoje!/19

Kaprow e Cage assumem posigdes diferentes em relagdo a posi¢ao do espectador den-
tro de um evento. Tanto em Theatre Piece No. 1 quanto em 4'33” de Cage, os espectadores
estao dentro do evento mas assumem uma postura passiva em relagdo ao que acontece. Eles

véem e escutam Cage em cima de uma escada dissertando sobre o budismo e Cunningham

19 Extraido de “Allan Kaprow e o Nascimento do Happening”. Arquivo 13* Bienal 30* Bienal, 29 agosto de
2012. Disponivel em http://bienal.org.br/post.php?i=336
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dangando a sua volta ou veem Tudor levantar e abaixar a tampa do piano enquanto se ouve o
barulho ambiente. Em todo caso, os espectadores estdo dentro de um evento, mas o experien-
ciam como se vissem um quadro dinamico, como se pudessem ver Pollock pintando uma de
suas action paintings. Em 8 Happenings in 6 Parts de Kaprow a posi¢do do espectador se
transforma de observador passivo para o sujeito que interage dentro de um evento, isto €, den-
tro de uma experiéncia participativa. O sujeito entra numa relagdo constante de agir na e de se
submeter — suffering and doing — a experiéncia. Kaprow explora a ideia de Dewey de que “a
arte, em sua forma, une a relagao entre o agir e o sofrer, entre a energia de 'saida’ e a de 'entra-
da' que faz que uma experiéncia seja uma experiéncia” (DEWEY, 2012, p. 128), em outras
palavras, a arte envolve tanto momentos de passividade quanto de ag¢ao por parte do especta-
dor.

Ao considerar a arte como um evento participativo e, com isso, questionando a passi-
vidade do espectador, Kaprow lanca um ataque aquilo que Dewey chamou de arte museologi-
ca. A arte museologica rompe essa relagdo e coloca a énfase apenas no lado da passividade
para lado do espectador e da agdo ou criacao para o lado do artista. Dewey acredita que esses
dois momentos — passividade e a¢do ou agir e sofrer — sdo complementares e ndo excludentes.
O artista tem seus momentos de passividade enquanto cria e o espectador tem seus momentos
de criacdo e reconstrug¢do. Em 8 Happenings in 6 Parts a distingdo entre passividade e acdo ¢
derrubada. O sujeito, o espectador, age e ¢ submetido as coisas que ocorrem na experiéncia
participativa (que ¢ a obra de arte). E como se Kaprow recriasse a no¢do de experiéncia de
Dewey, em que uma “experiéncia tem padrdo e estrutura porque nao apenas ¢ uma alternancia
do fazer e do ficar sujeito a algo, mas também porque consiste nas duas coisas

relacionadas” (DEWEY, 2012, p. 122).
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Uma das principais criticas de Dewey aquilo que ele chamou de arte museologica diz
respeito a retirada de certos objetos artisticos do contexto da vida da comunidade que lhe deu
origem e que lhe atribui valor. A retirada da arte de sua fun¢do comunitaria, ritualistica etc.
para eleva-la ao status de belas-artes, completamente desprovida das caracteristicas que lhe
davam valor dentro da comunidade que a criou e ocupando um lugar “especial” e de “valor”,
onde nada mundano poderia interferir na fruicao estética do espectador, isto ¢, o museu mo-

derno de arte — o cubo branco. Como comenta Kelley,

Ao definir arte como experiéncia, Dewey, tentou alocar as fontes da estética na vida cotidi-
ana. A experiéncia como participagdo, Kaprow moveu a filosofia de Dewey — e ampliou sua
propria medida de experiéncia significativa — para o contexto experimental da interacdo
social e psicolégica (KELLEY, 1993, p. xviii, tradu¢@o nossa).

O happening, como pensado por Kaprow, nega qualquer local especializado e aproxi-
ma novamente a arte da vida comunitaria. A arte se aproxima da vida em resposta as condi-
¢oes que levavam a um tipo de arte museoldgica. Como comenta Kelley, Kaprow “trabalhou
para mudar aqueles lugares da experiéncia estética de zonas especializadas de arte para luga-
res e ocasides particulares da vida cotidiana” (KELLEY, 1993, p. xii, tradug¢ao nossa).

Kaprow desejava se afastar do Expressionismo Abstrato para estabelecer um novo
caminho para a arte. Mas essa negacao tinha mais a ver mais com o que 0 expressionismo
abstrato representava do que com os pintores do expressionismo abstrato. Kaprow negava o
projeto modernista, do qual Greenberg era o arauto em solo estadunidense, que coloca a arte
no caminho de sua suposta esséncia, aquilo que era proprio a cada meio artistico. O projeto de
Kaprow era romper com o formalismo que assombrava os Estados Unidos pela boca de Gre-
enberg e explorar as possibilidades abertas e nao exploradas por Pollock.

Em 1958, dois anos apos a morte de Pollock, Kaprow escreveu “The Legacy of Jack-

son Pollock”, um artigo auspicioso a respeito do desenvolvimento futuro da arte, que tratava



198

do limite da action paintings e o legado de Pollock. A artigo também pode ser entendido
como um relato da propria transformacgao artistica de Kaprow: um expressionista abstrato que
so teria duas possibilidades: ou pintar no limiar da pintura, como Pollock, ou seguir em dire-
¢do a vida — e considerar toda a experiéncia como material de possivel manipulagdo artistica.

Segundo Kaprow, para os artistas de sua geragao haveria apenas dois caminhos:

Ha duas alternativas. Uma ¢ continuar esse caminho. E ¢ bem provavel que boas “quase-
pinturas” possam ser feitas variando essa estética de Pollock sem abandona-la nem supera-
la. A outra alternativa ¢ desistir inteiramente de fazer pinturas — e com isso me refiro ao
plano retangular ou oval, como nés o conhecemos. Foi visto de que modo Pollock chegou
bem perto de fazer isso (KAPROW, 2006, p. 43).

Kaprow acredita que para se compreender as action paintings de Pollock era necessa-
rio se livrar de uma concepgao visual de forma “como comeco, meio e fim ou qualquer equi-
valente desse principio — tal como a fragmentagdo” (KAPROW, 2006, p. 41). A pintura de
Pollock nao teria um lugar proprio a partir do qual o espectador comega, ¢ um limite, um lu-
gar a se chegar, do qual o espectador ndo passa. Mas, ao contrario, a pintura daria impressao
de desdobrar-se eternamente. Segundo Kaprow, Pollock teria ignorado “o confinamento do
campo retangular em favor de um continuum, seguindo todas as direcdes simultaneamente,
para além das dimensoes laterais de qualquer trabalho” (KAPROW, 2006, p. 41).

A pintura de Pollock, ao ignorar seu confinamento retangular, se prolongaria pela sala
e ocuparia o espago ao seu redor. E esse movimento ilimitado de espalhar-se pelo espago,
conferia as pinturas de Pollock sua originalidade. Diferentes das pinturas modernistas em ge-
ral, nas quais “a borda era um corte muito mais preciso: aqui acabava o mundo do artista; para
além comegava o mundo do espectador e a ‘realidade’” (KAPOW, 2006, p. 42), as criagdes de
Pollock, em razdo de suas escalas e composi¢des, entravam no — e se confundiam com o —

espaco e com a ” realidade”.
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Com Pollock, entdo, pensa Kaprow, temos “uma arte que tende a se perder fora dos
seus limites, tende a preencher consigo mesma o nosso mundo” (KAPROW, 2006, p. 43).
Esse avanco de levar a arte a ocupar o proprio espaco da realidade, isto ¢, de romper com a
distingdo entre “realidade do artista” e a “realidade do espectador”, e ocupar o mundo inter-

romperia uma tradi¢do de pintores que, segundo Kaprow, retrocede aos gregos. Segundo ele,

O fato de Pollock se aproximar de destruir essa tradi¢do pode muito bem ser um retorno ao
ponto em que a arte estava mais ativamente envolvida no ritual, na magia, na vida do que
temos conhecimento em nosso passado recente. Se for assim, trata-se de um passo extraor-
dinariamente importante que, em ultima instincia, fornece uma solugdo para as queixas
daqueles que exigem que coloquemos um pouco de vida na arte (KAPROW, 2006, p. 43,
énfase nossa).

Kaprow acredita que Pollock chegou perto de oferecer uma resposta ao problema
apresentado por Dewey em Art as Experience, ou seja, levar de volta a arte para a vida co-
mum e compartilhada. Os termos que Kaprow usa sao deweyanos e ele concebe a tarefa da
arte futura, no sentido em que Dewey diz que a “vida coletiva que se manifesta na guerra, no
culto ou no férum, ndo conhecia nenhuma separagdo entre o que era caracteristico desses lu-
gares e as operacoes e as artes que nele introduziram cor, graca e dignidade” (DEWEY, 2012,
p. 65). Assim, a pintura de Pollock ocuparia uma realidade que havia sido separada por uma
concepgdo de arte que a separava da vida comum, das vivéncias e experiéncias cotidianas.
Pollock teria assinalado esse compromisso ao ocupar um espago que nao era delimitado pela
tela ou por bordas que restringiam o espaco tradicionalmente atribuido a arte da realidade do
espectador, mas que, pelo contrario, tendia a se espalhar pelos ambientes, pelos espago, quase
ilimitadamente.

No entanto, Pollock ndo teria conseguido levar a cabo todo esse projeto. Ele estava
preso ao espago de seu ateli€ ou da sala de exposi¢ao. O que Kaprow propde € que os artistas
deem um passo a frente rumo a indistingdo entre realidade do artista e realidade o espectador:

que os artistas ocupem a realidade como um todo, que vejam a experiéncia como arte € as coi-
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sas da vida como material para sua reconstrucao artistica. E por esse caminho que os artistas
deveriam seguir, acredita Kaprow e ¢ essa a possibilidade criada pelo fendmeno Pollock. Ka-

prow nos deixa cientes dessa sua visdo quando diz que,

Pollock (...) deixa-nos no momento em que temos de passar a nos preocupar com o espago €
com os objetos da nossa vida cotidiana, e até mesmo a ficar fascinados por eles, seja nossos
corpos, roupas e quatros, ou, se necessario, a vastiddo da Rua 42. Nao satisfeitos com a
sugestdo, por meio da pintura, de nossos outros sentidos, devemos usar a substancia especi-
fica da visdo, do som, dos movimentos, das pessoas, dos odores, do tato. Objetos de todos
os tipos sdo matérias para a nova arte: tinta cadeiras, comida, luzes elétricas e néon, fumaca,
agua, meias velhas, um cachorro, filmes, mil outras coisas que serdo descobertas pela gera-
cdo atual de artistas. Esses corajosos criadores ndo s6 vdo nos mostrar, como que pela pri-
meira vez, o mundo que sempre tivemos em torno de nds, mas ignoramos, como também
vamos descortinar acontecimentos e eventos inteiramente inaudiveis, encontrados em latas

de lixo, arquivos policiais e sagudes de hotel; vistos em vitrines de lojas ou nas ruas; e per-
cebidos em sonhos e acidentes horriveis. Um odor de morangos amassados, uma carta de

um amigo ou um cartaz anunciando a venda de um Drano; trés batidas na porta da frente,
um arranho, um suspiro, ou uma voz lendo infinitamente, um flash ofuscante em staccato,
um chapéu de jogador de boliche — tudo vai se tornar material para essa nova arte concreta
(KAPROW, 2006, p. 44-45)

Conceber a arte como evento — arte como experiéncia — permitiria aproximar a arte da
vida, isto ¢, tornar a vida comum esteticamente gratificante, utilizando os proprios materiais
da vida comum. De fato, o desejo de se alcangar o fim dessa separagdo ja aparecia na arte mu-
ralista publica incentivada pelo Federal Art Project, cuja dimensao foi transposta para as telas
de pintores expressionistas abstratos, e se torna experimental no Black Mountain College,
com o fim da separagdo entre as artes e a crescente exploracao da experiéncia como o material
da arte. A expansdo experimental, para usar um termo de Barbereau, do final da década de
cinquenta e inicio da de sessenta terdo como base essas duas instituigdes nas quais o pensa-

mento de Dewey desempenhou um papel fundacional: Federal Art Project € Black Mountain

College. Sobre essa expansdo experimental, Barbereau diz que,

“aquela busca pelo desenvolvimento infinito do espirito humano” que Brecht evoca, é par-
cialmente uma continuagdo do gesto dos pintores da escola de Nova lorque, mas também
contra eles. Especialmente contra uma leitura limitada de Art as Experience (BARBERE-
AU, 2003, p. 30, traducdo nossa).
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Os expressionistas abstratos teriam mostrado o caminho da aproximacao entre arte e
vida ao pensar a arte como um ato ou um evento nao limitado a tela. Rosenberg j& havia apon-
tado essa possibilidade. Kaprow percebeu suas limitagdes e indicou o caminho para a ruptura
total da separagdo entre arte e vida ao conceber a experiéncia como arte. Esse “retorno a vida,
a busca pelo comum”, afirmam Barbereau, “que constitui uma das grandes preocupagdes da
arte americana dos anos sessenta, entra em ressonancia com Art as Experience” (BARBERE-

AU, 2003, p. 31). E continua.

“A arte ¢ a vida ndo estdo simplesmente misturadas; a identidade de cada uma ¢ incerta”,
afirma ainda Kaprow, e “devemos nos preocupar, e até mesmo nos maravilhar, com o espa-
¢o e objetos da nossa vida cotidiana”. Arte como experiéncia sim, mas também experiéncia
como arte (¢ aqui que nos levam as reflexdes de Dewey), seria a performance da vida (as-
sim que Kaprow as formula e as pratica) (BARBEREAU, 2003, p. 31, tradu¢ao nossa).

Experiéncia como arte, como proposta por Dewey e por Kaprow, vai contra todo pro-
jeto formalista do tipo greenbergiano, fundamentado na tentativa de separar o que ¢ arte do
que ¢ vida. Para os formalistas, a arte ¢ sempre compreendida em oposi¢ao as coisas da vida
na medida em que ela passa a ocupar um lugar especial e privilegiado, seja por suscitar um
tipo de experiéncia estética que seria impossivel de ser obtido na vida cotidiana, seja habitan-
do o museu moderno de arte. A aproximacgao ¢ a indistingao entre arte € vida ocorrem ao se
considerar a arte como uma experiéncia participativa, na qual o sujeito interage com o materi-
al artistico dentro de um evento, em que esse material artistico (e a experiéncia como um
tudo) ¢ constituida a partir de elementos encontrados na vida comum e jubilados na vida co-
mum.

Os happenings ou eventos de Kaprow e Cage sdo exemplos dessa busca pela aprecia-
¢do estética da vida comum, dos elementos e tragos da experiéncia comum, que foram apaga-
dos ou empalidecidos pela situagcdo social moderna e pela situacdo museologica da arte de-

nunciada por Dewey. Happening, como pensado por Kaprow, ¢ uma resposta a posicao for-
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malista que determinava a esséncia e o lugar proprio para arte. Kaprow se vale da nogao de
experiéncia de Dewey justamente para tirar a arte de sua condi¢do museoldgica, para trazer a

arte de volta a vida. E é somente na vida que se pode pensar a experiéncia como arte.

4.6.  Experiéncia como arte e fim da arte

Embora o conceito de experiéncia de Dewey tenha sido fortemente influenciada pela concep-
¢do organicista de experiéncia de Hegel e por sua preocupacdo com contexto social e histérico
para a investigagao estética, outros aspectos notdrios do pensamento do filésofo alemao sao
completamente omitidos por Dewey. Em Art as Experience, Dewey em momento algum trata
do famoso problema do fim da arte. De fato, a unica referéncia que o pragmatista faz ao sis-
tema das artes de Hegel ¢ uma critica a caracterizacao que o alemao faz da experiéncia na fase
da ““arte simbolica” (DEWEY, 2012).

No entanto, a percep¢ao deweyana de Kaprow de que a arte se tornou uma experiéncia
— uma experiéncia que ndo se restringe a um meio especifico e que ocupa a vida comum —
apresenta inevitavelmente uma relagdo proxima as teorias do fim da arte ou, pelo menos, das
teorias que demarcam um fim ao modernismo. Kaprow percebeu que depois das action pain-
tings de Pollock a arte se encontrava numa encruzilhada e que a partir dali algo completamen-

te novo surgiria:

O que temos, entdo, ¢ uma arte que tende a se perder fora de seus limites, tende a preencher
consigo mesma o nosso mundo; arte que, em significado, olhares, impulsos, parece romper
categoricamente com a tradigdo de pintores que retrocede até pelo menos os gregos. O fato
de Pollock se aproximar de destruir essa tradi¢do pode muito bem ser um retorno ao ponto
em que a arte estava mais ativamente envolvida no ritual, na magia e na vida do que temos
conhecimento no passado recente (KAPROW, 2006, p. 43).
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Como ja se disse acima, segundo Kaprow, depois de Pollock os artistas teriam duas
escolhas: ou os artistas faziam pinturas no limite da “quase-pintura” ou deviam “desistir com-
pletamente de fazer pintura” (KAPROW, 2006, p. 43) e passarmos a ‘“nos preocupar com o
espago e os objetos da nossa vida cotidiana” (KAPROW, 2006, p. 45). Objetos que Kaprow
entendia num sentido amplo — corpos, roupas, quartos, a vastiddo da rua 42, fumaga, um ca-
chorro etc. — que vao desde coisas mintsculas ou o proprio corpo até eventos e espagos gigan-
tescos. Depois de Pollock, os “objetos de todos os tipos sdo matérias para nova arte” (KA-
PROW, 2006, p. 45).

Rosenberg ja tinha percebido que, quando a arte se torna uma agdo, isto €, um evento
que se inicia fora da tela e que ¢ limitado por ela, implicaria numa inadequagao da teoria mo-
dernista da historia da arte — especialmente a de Greenberg — em abordar o expressionismo
abstrato. As teorias modernistas formalistas ndo seriam capazes de especificar o que haveria
de novo naquele movimento uma vez que o elemento de novidade nao pode ser determinado
pela analise formal das pinturas. Em outras palavras, Rosenberg havia insinuado que o deslo-
camento da concepg¢ao da arte do objeto artistico para um evento artistico — arte como experi-
éncia — levaria a revisdo dos modelos criticos e historiograficos da arte.

A interpretagdo de Kaprow sobre a encruzilhada que a arte se encontra depois de Pol-
lock ¢ semelhante aquela oferecida pelo filésofo Arthur Danto quando se depara com as Brillo
Boxes de Andy Warhol. Kaprow e Danto consideram, cada qual a sua maneira, Pollock e
Warhol como arautos de um novo tempo na histéria da arte. Mas ambos acreditam no esgota-
mento do expressionismo abstrato e ambos acreditam que esse esgotamento levou a arte em
direcao a objetos da realidade cotidiana.

Danto havia ficado impressionado quando Warhol exp0s na galeria Stable de Nova

Iorque uma série de obras de arte que parecia, a primeira vista, indistinguivel dos objetos co-
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muns que habitam o cotidiano de qualquer pessoa. As Brillo Boxes de Warhol eram idénticas
as caixas de sabao Brillo das prateleiras dos supermercados, tanto em sua forma como em sua
disposi¢do. A questdo que surgiu para Danto era saber o que distingue a Brillo Box de Warhol
de uma mera caixa de sabdo Brillo encontrada nos supermercados. A possibilidade de objetos
comuns serem indistinguiveis de obras de arte — como as Brillo Boxes seriam indistinguiveis
do Sabdo Brillo — ¢ o que marcaria para Danto o fim da arte. Segundo Rodrigo Duarte, para

Danto, o fim da arte,

(...) ocorre historicamente no momento em que 0 expressionismo abstrato novaiorquino
entre em crise e a pop art toma o lugar de destaque antes ocupado por aquele. E mediante
essa posi¢do que se pode compreender a obsessdo de Danto pela Brillo Box de Warhol — a
realizagdo em madeira, perfeitamente realista, da embalagem de sabdo em pd da marca Bril-
lo. Para Danto, essa obra coloca de modo profundo e definitivo a questdo filosofica sobre

como diferenciar as obras de arte “pds-historicas” dos objetos da realidade cotidiana aos
quais elas se referem (DUARTE, 2014, p. 145)

Danto defende que a histéria da arte possui uma estrutura interna propria: a arte teria
um telos ou finalidade ao qual ela se direcionaria e que ela estaria destinada a cumprir. Assim,
a histéria da arte seria a historia do progresso ou do desenvolvimento da arte até atingir sua
finalidade, que, na perspectiva de Danto, significa a historia da autorrealizacdo da arte. Se-
gundo ele, haveria “um tipo de esséncia trans-historica na arte, por toda a parte e sempre a
mesma, mas que so se revela por meio da historia” (DANTO, 2010, p. 33).

Desse modo, os artistas ocidentais estariam comprometidos, conscientes ou ndo, com a
busca pela autorrealizagao da arte. Segundo Danto, a busca pelo telos da arte pode ser dividi-
da em duas grandes narrativas histdricas que se estruturam de maneira a mostrar o desenvol-
vimento da arte em dire¢ao a um determinado fim. Para a narrativa de Vasari a historia da arte
seria a progressiva adequacgdo da representagdo com a realidade e para a narrativa de Green-
berg a historia da arte seria a progressiva adequagao de cada tipo de arte aos meios que lhe

sdo essenciais.
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Giorgio Vasari compreendia a arte em termos de mimesis: a arte como imitacdo da re-

alidade. Ele elaborou a primeira grande historia da arte segundo a qual,

a arte seria a conquista progressiva da aparéncia visual, do dominio de estratégias por meio
das quais o efeito das superficies visuais do mundo no sistema visual dos seres humanos
poderia ser replicado mediante superficies pintadas que afetassem o sistema visual da mes-
ma maneira que o faziam as superficies visuais do mundo (DANTO, 2010, p. 53).

Com isso, a finalidade da arte € atingir o grau maximo de paralelismo entre represen-
tacdo e realidade. Todos os artistas seguiam esse caminho em busca da imitagcdo perfeita da
realidade, de modo que progressivamente a arte foi chegando cada vez mais proxima de seu
objetivo. A descoberta da perspectiva foi um importante avango em direcdo ao propdsito da
arte, bem como outras descobertas que vao desde o sombreamento até a utilizacdo de novos
materiais.

Dessa forma, a historia da arte como historia da realizagdo do projeto da mimese teria
chegado ao seu fim quando os artistas atingiram o que se acreditava ser o completo paralelis-
mo entre representacao pictorica e natureza. Nenhum desenvolvimento posterior poderia ir
além disso. Nao seria possivel se aproximar a representagao pictorica da natureza mais do que
ja tinha sido feito.

Com a libertacao dos artistas do projeto mimético, essa narrativa chegou ao seu fim. A
arte ndo precisava mais ser feita segundo os principios que foram estipulados para se alcancar
sua fidelidade a realidade. O que era considerado central ou essencial a arte, passa a ser con-
tingente e periférico:

A “imitac¢ao” foi a resposta filoséfica padrao para a questdo da arte que perdura desde Aris-
toteles até o século XIX, e mesmo até o século XX. Portanto, a mimesis, para mim, ¢ um
estilo. No periodo em que ela definia o que deveria ser arte, ndo havia outro estilo nesse
sentido. A mimesis se tornou um estilo com o advento do modernismo, ou tal como o de-
nomino, a Era dos Manifestos. (DANTO, 2010, p. 51)

A narrativa de Vasari ¢ seguida pelo modernismo, ou, como Danto denomina, a “Era

dos Manifestos”. Esse tltimo termo se refere ao surgimento de inimeros manifestos artisticos
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que buscavam determinar o que ¢ a verdadeira arte ou o que a arte deveria ser. O manifesto
futurista, o dadaista, o cubismo, todos eles buscavam validar um tipo de movimento, estilo, ou
concepgdo da esséncia da arte. As obras de arte que ndo eram feitas seguindo determinado
manifesto eram entdo desconsideradas como obra de arte ou considerada como antiquadas.
Assim, “todos os movimentos eram direcionados por uma percepc¢ao da verdade filosofica da
arte: que a arte ¢ essencialmente X e que o resto exceto X ndo ¢ — ou ndo essencialmente —

arte” (DANTO, 2010, p. 32). Dessa forma,

cada um dos movimentos via a sua arte em termos de uma narrativa de redescoberta, divul-
gacdo ou revelacdo de uma verdade que fora perdida ou apenas vagamente reconhecida.
Cada um se apoiava em uma filosofia da histéria que definia o sentido da histdria da arte
com base em um estado que consistia na verdadeira arte. (DANTO, 2010, p. 32)

O principal tedrico da Era dos Manifestos, aos olhos de Danto, foi o critico de arte
Clement Greenberg. Greenberg ndo teorizou sobre todos os tipos de arte. Seu principal objeto
de estudo foi a pintura e, por isso, ele propde basicamente uma teorizacdo da pintura moder-
nista que nos mostra como a pintura se desenvolveu até aquele periodo e como ela deveria ser
a partir dali. Para Greenberg, o telos da pintura era mostrar os limites da pintura através dos
recursos ¢ ferramentas que lhe sdo proprios.

Dessa forma, Greenberg propde que a pintura abandone completamente a tridimensio-
nalidade, pois esta ndo lhe € propria, mas o € da escultura. Do mesmo modo caberia a pintura
desenvolver até as suas ultimas consequéncias o que lhe ¢ proprio: a planaridade. Greenberg
consegue elaborar através de sua teoria uma histéria da arte em termos de progresso ou de-
senvolvimento da arte que estaria préxima de se realizar com nas pinturas dos expressionistas
abstratos.

Assim como a narrativa de Vasari estava comprometida com a adequagdo progressiva

da representagdo pictdrica com a realidade, a Era dos Manifestos ou a narrativa de Greenberg
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estava comprometida com a descoberta da natureza da arte, ou, em outras palavras, com a

busca de sua autodefinigao.

A questdo sobre a Era dos Manifestos é que ela trouxe o que supunha ser filosofia ao centro
da producdo artistica. Aceitar a arte enquanto arte significava aceitar a filosofia que a liber-
tava, e a filosofia em si mesma consistia em uma espécie de defini¢do hipotética da verdade
da arte, e também, muitas vezes, em uma releitura tendenciosa da historia da arte como a
historia da descoberta daquela verdade filosofica. (DANTO, 2010, p. 34).

A importancia da Era dos Manifesto ¢ justamente a de colocar a questao “o que ¢ a

arte?” no centro da atividade artistica. Contudo, a questdo nao foi colocada de modo propria-

mente filosofico, ou pelo menos, ndo propriamente filosoéfico na concepcao de filosofia de

Danto. Assim,

A Era dos Manifestos, como vejo, chegou a um fim quando a filosofia se separou do estilo
em virtude do aparecimento, em sua verdadeira forma, da questdo ‘o que € a arte?’ Isso se
deu mais ou menos por volta de 1964. Uma vez tendo estabelecido que uma definigéo filo-
sofica da arte ndo implica nenhum imperativo estilistico, de modo que qualquer coisa pode
ser uma obra de arte, adentramos o que chamo de periodo pos-historico. (DANTO, 2010, p.
51).

Quando Andy Warhol exibiu suas Brillo Boxes na galeria Stable ainda reinava a era

dos manifestos. As obras de Warhol ndo foram inicialmente consideradas arte justamente por

ndo se enquadrarem em qualquer manifesto. A Pop Art retirava objetos cotidianos de seus lu-

gares habituais e os elevava ao status de obra de arte, de forma que nada era capaz de distin-

gui-los dos objetos comuns. Uma caixa de sabdo Brillo poderia se passar por uma Brillo Box

sem que ninguém reparasse que sdo dois objetos categorialmente distintos. A Pop Art colocou

a questdo da natureza da arte — o que ¢ arte? — em um novo patamar, no qual a questao nao

poderia mais ser resolvida recorrendo aos meios proprios da disciplina. Nada interno a propria

pintura poderia distinguir uma obra de arte Pop de um mero objeto comum. Ao chegar a esse

nivel de progresso “ndo hd uma aparéncia especifica a ser assumida pelas obras de arte,

(DANTO, 2010, p. 41).
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Com o advento da Pop Art ndo haveria um estilo tinico que seria considerado a essén-
cia da arte, todos os estilos seriam validos bem como a mistura deles. A essa altura a historia
da arte chegou ao seu fim: ndo hd mais uma finalidade ou telos que a arte deva seguir, como
havia na Narrativa de Vasari ou de Greenberg. Para Danto, uma vez que a historia da arte se
desenvolveu a ponto de pdr a questdo da natureza da arte em sua forma propriamente filosofi-
ca — o que para Danto significa colocar em termos de pares de objetos indiscerniveis — qual-
quer estilo passaria a ser valido: a arte poderia ter qualquer aspecto ou qualquer coisa poderia
ser uma obra de arte. Isso levou ao fim da histéria da arte como uma historia do progresso da
arte, nao ha mais qualquer telos ou finalidade que a arte deve buscar. Como comenta Duarte,

para Danto,

o advento da pop art iniciou um processo nas artes visuais, no qual a pintura ndo era mais o
veiculo-lider do desenvolvimento historico: era um meio entre muitos, onde se incluiam
também os novos media como o video ¢ as manifestagoes limitiformes com as outras artes
como body art, performance, instalagdes, etc. (DUARTE, 2014, p. 146)

Em outras palavras, segundo Danto com o fim da arte “os artistas estavam livres do
fardo da historia da arte. Eles ja ndo eram mais for¢gados, por um imperativo, a levar essa nar-
rativa adiante. (...) Toda e qualquer coisa estava agora a disposi¢ao dos artistas” (DANTO,
2013, p. 4).

Para Danto, o fim da arte chega no momento em que qualquer coisa pode ser uma obra
de arte da mesma forma que Kaprow acreditava que “tinta, cadeiras, comida, luzes elétricas e
néon, fumaca, agua, meias velhas, um cachorro, filmes, mil outras coisas” (KAPROW, 2006,
p. 44) seriam o material da arte da geracdo posterior a Pollock e que os jovens “artistas nao
precisam mais dizer 'eu sou um pintor' ou 'um poeta' ou 'um dangarino' Eles sdo simplesmente

'artistas'. Tudo na vida estara aberto para eles"(KAPROW, 2006, p. 45).
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Tanto a Brillo Box , de Warhol, quanto os happenings, criados por Kaprow, se direcio-
naram para as coisas banais, cotidianas, da experiéncia comum. Mas por que entdo Danto
pensa que a art pop e nao os happenings demarcam o limite da historia da arte? Tendo em vis-
ta que Danto acredita que o fim histdria da arte coincide com o momento de sua autoconsci-
éncia filosofica, talvez a resposta a essa questao esteja no que Danto — e Kaprow — pensam ser
um problema filoséfico.

Em Connection to the World: the basics concepts of philosophy (1989), Danto diz que
“um problema ndo ¢ genuinamente um problema filos6fico a menos que seja possivel imagi-
nar que sua solu¢do consistirda em mostrar como a aparéncia foi tomada por
realidade” (DANTO, 1997, p. 8, traducao nossa). Nesse sentido, para ele, os problemas filoso-
ficos teriam origem na nossa relagdao de representacdo da realidade, no esfor¢o de separar o
que ¢ real do que ¢ aparéncia sem poder recorrer a quaisquer recursos empiricos.

O modelo de problema filosofico para Danto ¢ aquele enfrentado por Descartes em
Meditagoes Filosoficas (1641). O francés descreve a experiéncia de se estar desperto e argu-
menta que ¢ indistinguivel da experiéncia que se poderia ter sonhando. O que ele percebe e
sente desperto seria idéntico ao perceberia e sentiria sonhando. Nada interno a experiéncia
poderia indicar se se estd sonhando ou acordado. Assim, qualquer resposta a esse problema
deveria ser externa a experiéncia. De modo andlogo poderiamos perguntar pelo que diferenci-
aria um universo determinista de outro que ndo o €, ou uma acdao de um simples movimento,
ou ainda um mundo com Deus e de um sem Deus. No caso da estética essa questdo seria: o
que diferenciaria uma “Brillo Box de Warhol de uma caixa de sabao Brillo?

A concepcao de filosofia de Kaprow ¢ bem diferente daquela apresentada por Danto
em Connection to the World. As bases deweyanas de seu pensamento ndo o levam a perguntar

“o que haveria de comum entre esses dois objetos?”, mas “o que € uma experiéncia
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auténtica?” (KELLEY, 1993, p. xi, tradugdo nossa). E responder essa questdo ndo visava ofe-
recer, como Danto acredita, uma representagdo acurada da realidade ao oferecer uma defini-
¢do de arte que ndo seria contestada pelo desenvolvimento futuro da arte ou determinar um
local “onde finalmente podemos contemplar a possibilidade de uma defini¢cdo universal da
arte e justificar com isso a aspiragao filosofica dos séculos, uma defini¢do que ndo sera amea-
cada pelo desenvolvimento” (DANTO, 1986, p. 209). Perguntar por uma experiéncia auténti-
ca visa “restabelecer a continuidade entre, de um lado, a formas refinadas e intensificadas de
experiéncia que sao as obras de arte e, de outro, os eventos, atos e sofrimentos do cotidiano
universalmente reconhecidos como constitutivos da experiéncia (DEWEY, 2012, p. 60), ¢ isso
em seu significado moral diz respeito a pensar um tipo de experiéncia artistica capaz de livrar
a experiéncia humana das condigdes que a empobrecem em decorréncia da condigdo econo-
mica que compartimentaliza a experiéncia humana e da concep¢do museologica da arte que
neutraliza o efeito da arte de resgatar a experiéncia humana dessa condigao.

Talvez ndo seja adequado falar que, para Kaprow, a arte chegou ao fim quando ela se
tornou filosofica. Ele ndo fala de qualquer fim, apenas de um rompimento. Mas o fato é que o
que ele considera ser o momento limite do modernismo, 0 momento no qual os artistas deve-
riam escolher ou continuar a fazer “quase-pinturas” ou seguir para uma nova dire¢ao e reivin-
dicar todo o mundo como material artistico, s6 aparece quando o problema do limite da expe-
riéncia ou as possibilidades da experiéncia estética e da arte sdo tratadas artisticamente por
Pollock (e por outros expressionistas abstratos). Em todo caso, para Kaprow, no momento em
que a arte se torna experiéncia ela tem o papel moral de enriquecer a experiéncia humana,

tornando-a artistica e esteticamente gratificante.



5. CONSIDERACOES FINAIS

Por todo seu percurso filosofico, Dewey se esfor¢cou para dissolver as divisdes e dicoto-
mias rigidas que ele acreditava ndo fazerem jus a complexidade da experiéncia humana.
Inicialmente, sob a influéncia do hegelianismo, Dewey desenvolve um conceito organi-
co e abrangente de experiéncia, isto €, um conceito de experiéncia que ndo implicasse
em qualquer tipo de dualismo e que ndo restringisse toda a experiéncia a experiéncia de
conhecimento. Reduzir toda experiéncia humana a experiéncia cognitiva, ou dar mais
valor a tal tipo de experiéncia em detrimento de todas as outras formas dos individuos se
relacionarem com o mundo, excluiria dimensdes importantes da realidade humana do
interesse filosofico.

O tratamento tardio que Dewey ofereceu aos problemas da estética e da arte tem
como pano de fundo sua busca anterior pela integridade da experiéncia e por uma forma
de abordar filosoficamente a experiéncia humana em toda a sua complexidade e dina-
mismo.

O postulado do empirismo imediato ¢ o modo encontrado por Dewey para inves-
tigar a experiéncia de maneira abrangente, sem recair numa visdo restritiva de experién-
cia ou de pressupor a hegemonia da relacdo de conhecimento. Dessa forma, a aplicacao
do método do empirismo imediato aos problemas da estética e da filosofia da arte em
Art as Experience € visivel na abordagem de Dewey do fendmeno artistico. Dewey nao
parte de qualquer defini¢ao estabelecida ou lista reconhecidas de obras de arte, mas in-
vestiga a origem natural do estético e do artistico a partir dos fendmenos estéticos mais
prosaicos. Em outras palavras, a investigacao estética de Dewey busca manter aquela

perspectiva de juventude que concebe a experi€éncia como abrangente e complexa, livre
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de dicotomias e separacdes, como por exemplo, entre belas-artes e arte menor, pratico e
estético, etc.

Art as Experience também pode ser considerado uma continuacdo do seu projeto
metafisico de descricdo dos tracos gerais da experiéncia que Dewey havia exposto em
Nature and Experience. No entanto, em sua filosofia da arte, Dewey adota a arte e os
fendomenos estéticos como objetos exemplares de estudo para as discrigdes dos tragos da
experiéncia. O pragmatista acredita que ¢ nesses fendmenos e objetos que a experiéncia
se revelaria em toda a sua potencialidade e, em razao disso, a descri¢do da experiéncia
estética revelaria de maneira muito mais completa os tragos da € na natureza.

Grande parte do esfor¢co de descrever os tracos da experiéncia estética foi apre-
sentada na discussao daquilo que Dewey chama de “uma experiéncia”. Toda a discussao
posterior ao capitulo homoénimo, em Art as Experience, discute os tragos que os ocorrem
na experiéncia estética e em outros dominios da experiéncia. Emog¢ao, expressao, signi-
ficados, forma, substancia, etc, sdo tragos da experiéncia e da natureza que seriam mais
bem tratados através da investigacdo da experiéncia estética e da arte. Dai a importancia
da estética e da filosofia da arte dentro do pensamento filos6fico de Dewey como um
todo. A experiéncia estética e a experiéncia da arte revelariam tracos da experiéncia e da
natureza que ndo seriam passiveis de analises ou que ndo apareceriam com a mesma po-
téncia sendo na arte e na experiéncia estética.

Em meados do século XX, a nogao de experiéncia de Dewey — livre de paredes
divisdrias e de dicotomias rigidas — inspirou a dissolucao dos limites entre arte e vida ao
se argumentar que a arte ¢ uma experiéncia e que uma experiéncia poderia ser artistica-

mente manipulada.
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Apesar da querela em relagdo a influéncia de Dewey sobre a arte estadunidense
de meados do século XX, fica claro que a sua estética e filosofia da experiéncia estive-
ram presentes em dois grandes momentos das artes visuais dos Estados Unidos: o Fede-
ral Art Project e o Black Mountain College.

Assim, embora a filosofia pragmatista tivesse sido praticamente abandonada nos
departamentos de filosofia estadunidenses, a estética de Dewey encontrou acolhimento
entre os artistas e institui¢des de artes. O Federal Art Project foi justificado parcialmen-
te através das ideias de Dewey. O FAP estimulou, através de obras publicas, a aproxima-
¢do entre arte e vida. A arte teria uma fun¢ao social que deveria ser explorada pelos ar-
tistas para manter a sade da comunidade e da democracia. A dimensdo das pinturas — a
influéncia do muralismo mexicano — ¢ a ideia que a experiéncia da arte ¢ participativa
sdo visiveis posteriormente nas telas da primeira geracao de expressionistas abstratos.

O Black Mountain College desenvolveu uma pedagogia que enfatizava a expe-
rimentacgdo artistica baseada no modelo de educacdo progressista do pragmatista. O en-
sino experimental da arte do Black Mountain College impulsionou um modelo de arte
experimental que implicaria numa crescente expansao da nogao de experiéncia e de obra
de arte. A obra de arte passaria a ser compreendida como um evento.

A estética pragmatista de Dewey levou os artistas e criticos de arte estaduniden-
ses a refletirem acerca do que ¢ a experiéncia estética, o que ¢ arte e qual ¢ o valor da
arte. Nesse sentido, as ideias de Dewey inflaram na forma como os artistas do Estados
Unidos de meados do século XX recepcionaram a heranca artistica europeia. O natura-
lismo de Dewey, sua concepcdo naturalista de experiéncia, levou os artistas expressio-
nistas abstratos a reverem o que se entendia pelo papel da emocgao na arte € o que se en-

tendia por abstracdo na pintura. O conceito abrangente de experiéncia de Dewey, sua
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defesa de que a arte como experiéncia (ou evento), criou uma nova disposi¢cao nos artis-
tas do expressionismo abstrato e do happening para abandonarem a nog¢do de obra de
arte como objeto fisico restrito a um meio especifico.

Nesse sentido, a concep¢do de experiéncia de Dewey possibilitou aos pintores
expressionistas abstratos pensarem a pintura como uma acdo ou evento e, com isso, se
libertarem do formalismo modernista defendido por Clement Greenberg e romperem
com a heranga modernista europeia. A adogdo da nogdo deweyana de arte como experi-
éncia — ou evento — permitiu que John Cage criar 4'33” e Allan Kaprow a desenvolver
sua ideia de performance. O happenings ou eventos de Kaprow e Cage exemplificam a
busca pela apreciacao estética da vida comum discutida por Dewey e a ideia de que toda
experiéncia ¢ passivel de manipulacdo artistica. Em outras palavras, a obra de arte nao

pode ser restrita ao objeto fisico: a experiéncia ¢ a obra de arte.
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