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RESUMO

A presente dissertacdo desenvolve uma investigacdo critica sobre o pluralismo da arte na
filosofia de Arthur Danto, examinando como sua teoria busca abarcar a diversidade das
manifestagdes culturais no campo da arte. A obra de Danto, em especial sua tese sobre o "fim
da arte", é apresentada como um marco que rompe com as narrativas historicas tradicionais,
permitindo a coexisténcia de multiplas formas de expressdo artistica. No entanto, a sua teoria
encontra desafios ao tentar acomodar diferentes tradicdes culturais dentro de uma estrutura
filoséfica ocidental moderna, o que exige uma reflexdo aprofundada sobre suas tensdes e
limitacdes, levando a questionamentos sobre a efetividade do pluralismo proposto por Danto.
O objetivo central deste trabalho é realizar uma andlise critica dos fundamentos teéricos do
pluralismo na filosofia de Danto, confrontando-os com outras abordagens filosoficas e
questionando sua adequacdo ao panorama diverso da producdo artistica. A investigacao parte
de uma analise conceitual dos textos de Danto, complementada por dialogos com outros
filosofos e estudiosos. Esse processo possibilita um exame detalhado das limitacGes da teoria
de Danto, oferecendo uma critica fundamentada de suas implica¢fes culturais e filoséficas, o
que contribui para uma compreensdo mais ampla do pluralismo artistico. A analise mostra que,
embora Danto ofereca uma base tedrica solida para o pluralismo, sua filosofia apresenta
limitacdes significativas, especialmente no que tange as manifestacGes artisticas ndo-ocidentais.
Entre as contribuicBes deste trabalho, destaca-se a critica a visdo dialética da historia de Danto,
0 seu essencialismo historico e a analise da necessidade do "mundo da arte™ para viabilizar o
pluralismo artistico. A dissertacdo conclui que, para que o pluralismo seja verdadeiramente
efetivo, € necessario reconsiderar alguns dos pressupostos metafisicos ocidentais que
fundamentam a teoria de Danto.

Palavras-chaves: Filosofia da arte; pluralismo artistico; Arthur Danto; fim da arte; diversidade
cultural.



ABSTRACT

This dissertation develops a critical investigation into the pluralism of art in Arthur Danto's
philosophy, examining how his theory seeks to encompass the diversity of cultural
manifestations within the realm of art. Danto's work, particularly his thesis on the "end of art,"
is presented as a milestone that breaks with traditional historical narratives, allowing for the
coexistence of multiple forms of artistic expression. However, his theory encounters challenges
when attempting to accommodate different cultural traditions within a modern Western
philosophical framework, which requires a deep reflection on its tensions and limitations,
raising questions about the effectiveness of the pluralism proposed by Danto. The central
objective of this study is to conduct a critical analysis of the theoretical foundations of pluralism
in Danto's philosophy, juxtaposing them with other philosophical approaches and questioning
their suitability to the diverse landscape of artistic production. The investigation begins with a
conceptual analysis of Danto's texts, complemented by dialogues with other philosophers and
scholars. This process enables a detailed examination of the limitations of Danto's theory,
providing a well-founded critique of its cultural and philosophical implications, thereby
contributing to a broader understanding of artistic pluralism. The analysis demonstrates that,
although Danto provides a solid theoretical foundation for pluralism, his philosophy exhibits
significant limitations, particularly regarding non-Western artistic expressions. Among this
work's contributions are a critique of Danto's dialectical view of history, his historical
essentialism, and an examination of the role of the "artworld" in enabling artistic pluralism. The
dissertation concludes that for pluralism to be genuinely effective, certain Western
metaphysical assumptions underlying Danto's theory must be reconsidered.

Keywords: Philosophy of art; Artistic pluralism; Arthur Danto; End of art; Cultural diversity.
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"S0 a antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente.

Filosoficamente." (Oswald de Andrade, Manifesto Antrop6fago, 1928)
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INTRODUCAO

Nesta dissertacdo, proponho uma investigacao aprofundada sobre o pluralismo artistico
na filosofia de Arthur Danto, explorando suas nuances e tensdes, bem como os desafios de
acomodar a vasta diversidade de expressdes culturais no campo da arte. O conceito de
pluralismo, conforme delineado por Danto, emerge como uma resposta ao "fim da arte”, uma
virada historica na qual a arte se liberta das amarras estilisticas e normativas, permitindo a
coexisténcia de diferentes formas e estilos sob um mesmo conceito de arte.

Ao tentar abarcar essa pluralidade, percebo que a teoria de Danto enfrenta questdes
cruciais, especialmente no que se refere a insercdo de manifestacGes artisticas ndo-ocidentais e
a propria definicdo de arte. A estrutura filosofica que Danto desenvolveu levanta importantes
interrogacdes sobre sua proposta pluralista: quais sdo os limites e as contradicdes de um
pluralismo que se pretende universal, mas que permanece ancorado em um paradigma ocidental
moderno? Até que ponto o conceito dantiano de arte consegue abarcar manifestagdes culturais
ndo-ocidentais sem incorrer em exclusbes implicitas ou deslocamentos categoriais
problematicos?

Os fatores que motivam este estudo estdo enraizados em duas problematicas centrais.
Primeiro, a relacdo entre a definicdo de arte e as estruturas de poder que legitimam o que €é
reconhecido como tal. Embora Danto proponha um conceito de arte abrangente, percebo que
sua teoria € frequentemente criticada por ndo problematizar as bases hegeménicas do "mundo
da arte”, que podem marginalizar expressdes artisticas de culturas fora do eixo ocidental.
Segundo, destaco a tensdo entre a universalidade almejada por Danto e as particularidades
culturais que informam as praticas artisticas ao redor do mundo. Esses desafios me motivam a
realizar uma investigag&o critica sobre até que ponto o pluralismo artistico de Danto consegue
equilibrar o reconhecimento da diversidade com o respeito as ontologias e epistemologias
locais.

No Capitulo 1, busco delinear o conceito de pluralismo na filosofia da arte conforme
proposto por Danto, situando-o em um contexto mais amplo ao confronta-lo com outras
perspectivas filosoficas que questionam a definicdo de arte. Aqui, examino as fundagdes
conceituais que sustentam o pluralismo de Danto, especialmente a transi¢ao que o filésofo opera
entre a arte tradicional, definida por suas caracteristicas formais, e a arte contemporanea, que
se desenrola em torno de conceitos e ideias. A analise centra-se em como Danto desafia as
defini¢Bes classicas de arte, ao propor que obras que, em suas formas exteriores, podem se

assemelhar a objetos comuns, sejam elevadas ao status de arte por meio do contexto e do
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significado que incorporam. Esse capitulo é crucial para entender como Danto reconfigura o
conceito de arte, preparando o terreno para a defesa de seu pluralismo e lancando a base para a
inclusdo de uma multiplicidade de estilos e formas no campo artistico.

No Capitulo 2, avanco na andlise ao explorar a estrutura teérica que Danto constrdi para
sustentar essa pluralidade, destacando o papel fundamental de figuras como Vasari e Greenberg
na constituicao da narrativa historica da arte. A ideia do "fim da arte™ desponta como uma chave
para compreender a coexisténcia das diversas formas artisticas em um momento pés-historico.
A nocdo de "mundo da arte" assume centralidade aqui, funcionando como um espaco teérico
onde multiplas narrativas artisticas se entrelagam e coexistem, sem que uma prevalega sobre a
outra. No entanto, essa mesma estrutura levanta questionamentos sobre a hegemonia de certos
paradigmas culturais ocidentais, que podem obscurecer ou marginalizar outras tradi¢bes
artisticas. Ao problematizar a visdo dialética da historia adotada por Danto, discuto a
permanéncia de um essencialismo histérico que, por mais que pretenda ser inclusivo, pode
perpetuar hierarquias e limites dentro de um conceito que aspira a universalidade.

No Capitulo 3, aprofundo essa critica ao explorar as tensdes e contradicdes presentes na
tentativa de Danto de incluir expressdes artisticas de diferentes culturas em sua teoria. Por meio
de uma abordagem dialdgica, questiono a robustez do conceito de "mundo da arte" e sua
capacidade de acomodar a pluralidade sem sucumbir a uma metafisica ocidental que,
inadvertidamente, restringe a inclusdo plena de outras culturas artisticas. Abordo a necessidade
do "mundo da arte” como fundamento para a viabilidade do pluralismo, mesmo reconhecendo
as limitacGes que essa estrutura impde. A distin¢do entre arte e artefato, proposta por Danto, é
desafiada quando aplicada a expressdes culturais ndo-ocidentais, revelando como o proprio
pluralismo que ele defende pode se tornar excessivamente restritivo quando confrontado com
realidades culturais diversas. Além disso, aponto os problemas de traduzir expressdes culturais
para um modelo filoséfico ocidental, e como essa "traducao™ pode implicar em uma reducéo
dessas culturas a um denominador comum que ndo lhes faz justica.

Ao longo da dissertacao, procuro tecer uma analise critica que equilibra as contribui¢es
e as limitacGes do pluralismo artistico de Danto. Em vez de simplesmente reproduzir a teoria,
a proposta aqui € repensar alguns de seus pressupostos fundamentais, especialmente no que diz
respeito as manifestacOes artisticas ndo-ocidentais. O pluralismo que Danto propde, embora
notavel em muitos aspectos, ainda parece preso a uma metafisica que reflete os valores e
narrativas da tradicdo filosdfica ocidental. Acredito que, para atingir um pluralismo verdadeiro,
€ necessario ndo apenas reconhecer, mas também valorizar as diferentes ontologias e

epistemologias que informam o que entendemos por arte em culturas diversas. 1sso significa ir
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além da mera incorporacdo de novas formas ao "mundo da arte” e abrir-se a possibilidade de
que outras definicdes de arte possam coexistir sem que sejam subordinadas a um modelo
preexistente.

Por fim, esta dissertacdo pretende ndo apenas compreender e criticar a teoria de Danto,
mas também contribuir para um debate mais amplo sobre as possibilidades e 0s desafios de um
pluralismo artistico capaz de celebrar a diversidade cultural em todas as suas formas. Um
verdadeiro pluralismo, como argumento, deve ser mais do que uma expansao visual; ele deve
englobar as complexas realidades culturais que moldam as diferentes expressdes artisticas, sem
impor uma hierarquia de valores ou uma narrativa unica. Essa reflexdo, espero, abre caminhos
para uma filosofia da arte mais receptiva @ multiplicidade, mais critica em relagdo aos seus

proprios limites e mais comprometida com a equidade cultural no campo artistico.
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“Nenhuma férmula para a contemporanea expressao do mundo. Ver
com olhos livres” (Oswald de Andrade, Manifesto da Poesia Pau
Brasil,1924)
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1. FUNDAMENTOS E IMPLICACOES DO PLURALISMO ARTISTICO DE
ARTHUR DANTO

O pluralismo da arte, tal como concebido por Arthur Danto, representa uma mudanca
significativa na forma de entender a historia da arte e a propria definigdo do que pode ser
considerado arte. Este capitulo tem como objetivo examinar as bases tedricas que sustentam
esse conceito, mostrando como o pluralismo emerge tanto de uma reflexao filos6fica profunda
quanto de um processo historico que culmina no fim das restrigdes estilisticas e normativas que
antes delimitavam a produgao artistica. Danto propde que o regime pos-historico da arte trouxe
consigo uma liberdade sem precedentes, na qual diferentes estilos, formas e conceitos podem
coexistir sem a necessidade de seguir uma Unica narrativa estética. Ao longo deste capitulo,
examinarei os fundamentos e implica¢des dessa visdo pluralista, situando-a no contexto mais
amplo da filosofia da arte e refletindo sobre seus impactos para a compreensao da producao

artistica.

1.1 O pluralismo na filosofia da arte de Danto

O pluralismo artistico, no contexto da filosofia da arte de Arthur Danto, refere-se a
coexisténcia de multiplas formas, estilos e narrativas no campo artistico, sem que nenhuma
delas possua prioridade ou exclusividade sobre as demais. Essa no¢do emerge da constatacao
de que, na era pds-historica da arte, ndo existem mais dire¢des estilisticas predominantes,
permitindo aos artistas explorar livremente diferentes expressdes criativas. Para Danto, o
pluralismo nao ¢ apenas um fendomeno estilistico, mas uma condicao estrutural que redefine a
natureza da criagdo artistica, desvinculando-a de quaisquer regras normativas. Essa visdo se
fundamenta em uma abordagem filos6fica ampla, que busca compreender a arte em toda a sua
diversidade historica, cultural e conceitual.

Nesta se¢do, veremos como o conceito de pluralismo artistico em Danto surge como um
elemento central de sua filosofia da arte, refletindo tanto as transformacdes histéricas quanto as
mudangas filosoficas que permearam o campo artistico ao longo do tempo. Esse conceito nao
apenas reflete as diversas manifestacdes artisticas, mas também impulsiona Danto a buscar uma
definicdo de arte que possa abracar essa multiplicidade de formas e contetido.

Danto, nesse sentido, empenha-se em formular uma definicdo de arte que seja
compativel com esse estado pluralista e que ndo exclua qualquer expressao artistica, seja ela
passada, presente ou futura. Ele deixa claro esse ponto ao afirmar:

De acordo com o meu ponto de vista, uma filosofia da arte digna do nome
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precisa ser apresentada em um nivel de abstracdo tdo geral que vocé nado seja
capaz de deduzir dela a forma de qualquer estilo especifico. Ela deve ter
aplicagdo para a arte moderna e antiga, para a arte oriental e ocidental, para a
arte representacional e abstrata. Uma vez que tudo o que € arte deve se
conformar a teoria, se ha qualquer vantagem nisso, nenhuma arte a
exemplifica melhor que a outra. [...] Inevitavelmente o Pluralismo cai como
consequéncia de uma boa filosofia da arte. Uma filosofia que tivesse um
resultado diferente ndo seria uma boa filosofia. (DANTO, 2011, p. 159-160)

Com isso, Danto estabelece que uma filosofia da arte, para ser plenamente
fundamentada, deve ser suficientemente abstrata, abrangente e desvinculada de qualquer estilo
especifico. Dessa forma, o pluralismo emerge como uma consequéncia inevitavel dessa postura
filosofica, constituindo o ponto de vista a partir do qual a presente dissertagdo examinara o
pluralismo na arte.

Esse pluralismo ndo ¢ apenas um fendmeno contemporaneo, mas o resultado de uma
evolucao histdrica que, segundo Danto, libertou a arte das amarras impostas por normas rigidas,
estilos dominantes e formas predefinidas. Dessa maneira, estabelece-se como um conceito que
conecta uma filosofia da arte robusta e analitica a um desenvolvimento teleoldgico, no qual a
arte alcanca a liberdade, sem mais se subordinar as categorias tradicionais.

Essa percepcao de pluralismo, no entanto, ndo surgiu de maneira instantanea. Ao longo
de seu artigo Aprendendo a Viver com o Pluralismo (2011), Danto reflete sobre suas proprias
experiéncias e percepcdes acerca do surgimento desse conceito. Em um painel na School of
Visual Arts, em Nova York, no inicio da década de 1980, ele confessa que o termo "pluralismo"
parecia, a época, um fendmeno perturbador e que “os artistas ndo haviam encontrado algo assim
antes” (DANTO, 2011, p.151). No entanto, ao revisitar as praticas artisticas da década de 1970,
Danto percebe que o pluralismo ja estava em curso, quase como um movimento espontaneo que
surgiu de forma nao planejada, sem a necessidade de um manifesto ou artigo fundador. Essa
compreensdo, que ele so alcanca retrospectivamente, ¢ fundamental para entender o fendomeno
como um processo evolutivo e gradual.

O conceito de pluralismo em Danto deriva diretamente de sua filosofia da historia da
arte, sendo resultado de um longo percurso evolutivo que culmina naquilo que ele denomina de
"arte pos-historica". Esse momento da arte, como o nome sugere, surge apos o que Danto chama
de "fim da histdria da arte". Nessa fase, a arte atinge um estado de autoconsciéncia, no qual se
torna capaz de formular a questdo filoso6fica fundamental que define sua propria natureza: o

problema dos indiscerniveis'.

1 Essa questio — o que distingue uma obra de arte de um objeto comum — sera explorada na proxima segéo deste
capitulo e retomada no segundo capitulo da dissertacao.
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Com a dissolucao das fronteiras entre a filosofia e a pratica artistica, os artistas ganham
uma liberdade sem precedentes. Nao estdo mais obrigados a submeter-se a uma escola ou estilo
especificos, mas sao livres para explorar uma gama infinita de formas e contetdos. Como Danto
descreve, “os artistas nao precisam mais ser filosofos; ao transferirem a questao da natureza da
arte para a filosofia, foram liberados para fazer o que desejassem, e foi nesse exato momento
que o pluralismo se tornou uma verdade histdrica objetiva” (DANTO, 2011, p. 155).

Esse pluralismo nao deve ser entendido apenas como uma abertura estilistica, mas como
uma condig¢do estrutural da arte contemporanea. Danto argumenta que, no regime da arte pos-
historica, o pluralismo reflete a liberdade dos artistas para transitar entre diferentes estilos e
influéncias, apropriando-se de elementos do passado e os ressignificando em novos contextos.
Ao mesmo tempo, a nog¢ao de "aboutness", ou seja, o contetido da obra, torna-se tdo variado

quanto suas formas de apresentagao:

ndo ha modo especial ao qual a aparéncia da obra de arte deva se vincular. Ela
pode parecer com uma caixa de Brillo, se vocé ¢ um artista pop, ou com um
painel de compensado, se vocé ¢ um minimalista. Pode parecer como uma
fatia de bolo ou pode parecer com uma ondulagdo da cerca de arame de um
galinheiro. Com isso chega o reconhecimento de que o significado da arte ndo
pode ser ensinado através de exemplos, e de que o que faz a diferenca entre
arte e ndo arte nao ¢ visual, mas conceitual. (DANTO, 2011, p. 155)

Pérez (2010) ressalta algumas caracteristicas da arte pds-histdrica delineada por Danto
que emergem do cenario pluralista. Entre elas, destaca-se: a) a auséncia de um estilo dominante
ou normatizador das obras, seja no presente ou no futuro, ja que os artistas nao estdo mais
condicionados a buscar uma esséncia da arte ou sua forma mais pura de apresentacao; b) a
distin¢do entre uma obra de arte e um objeto banal assume um carater conceitual, o que exige
do publico e da critica um maior empenho interpretativo; além disso, ) os artistas pds-historicos
podem apropriar-se de imagens e objetos de estilos passados, conferindo-lhes novas
identidades, embora ndo possam recorrer aos significados originais, uma vez que, para Danto,
a historia e o contexto integram a ontologia da obra de arte; e, por fim, d) a gama de
possibilidades para o conteido (“aboutness”) e o modo de apresentagdo ¢ praticamente
ilimitada, sendo determinada pelo que o artista deseja expressar em sua obra (PEREZ, 2010, p.
19). Essas caracteristicas indicam um cenario artistico permeado pela liberdade e pela

pluralidade de expressdes. Como Danto argumenta:
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A tarefa de defini¢do pertencia a filosofia - e a arte estava assim livre para
buscar quaisquer fins, € por quaisquer meios, que parecessem importantes para
os artistas ou seus patronos. A partir desse ponto, ndo havia uma direcao
histérica interna para a arte, ¢ isso € precisamente o que a condicdo de
pluralismo representa. (DANTO, 1998, p. 134)?

Na concepgio de Danto de arte pos-histdrica, o "limite da histéria"® ja ndo se impde.
Nenhum movimento, obra ou artista pode ser excluido do mundo da arte?, uma vez que o
pluralismo redefine o proprio campo da criagdo artistica.

Apds compreender como o pluralismo se torna uma caracteristica estrutural da arte
contemporanea para Danto, ¢ fundamental aprofundar a relagdo entre essa pluralidade e a busca
por uma definicdo essencial da arte, que permeia toda a sua obra. Essa questdo se torna
particularmente importante no momento em que Danto se depara com o problema dos
indiscerniveis, ou seja, a dificuldade em distinguir uma obra de arte de um objeto comum. Na
préxima secdo, abordarei a arte pos-histdrica e como Danto articula sua defini¢cdo essencialista
para lidar com esse problema filosofico crucial. Essa abordagem nos permitira entender a
complexidade de sua visdo sobre a natureza da arte e as implicagdes dessa visdo para a teoria

do pluralismo.

1.2 A arte pos-historica e o problema dos indiscerniveis

E importante situar o/a leitor/a ao contexto mais amplo desta discussdo, especialmente
no que se refere a busca de Danto por uma defini¢cdo essencial de arte. Danto defendia a visao
de que a arte ¢ eternamente a mesma, em qualquer tempo e lugar, e que existem condigdes
necessarias e suficientes para que algo seja considerado arte, independentemente de seu
contexto historico ou cultural (DANTO, 2006a, p. 106). Seu objetivo, portanto, era oferecer
uma defini¢@o universal, capaz de abarcar o pluralismo da arte, ndo restrita a arte ocidental ou
exclusivamente a arte europeia e estadunidense.

A partir dessa perspectiva, podemos inferir que Danto almejava uma teoria multicultural
da arte, valida para todos os povos ¢ culturas. Sua abordagem analitica deixa claro que, se suas
ideias ndo puderem ser aplicadas a todo o universo da arte, ele consideraria isso uma refutagao
de sua teoria (DANTO, 2006, p. 32). Danto visava a constru¢do de uma defini¢ao de arte que

fosse capaz de transcender fronteiras culturais, englobando uma diversidade de praticas e

2 Tradugdo livre do inglés.
3 Discutirei o “limite da histéria” e suas implicagdes no capitulo 2.
4 Nos capitulos subsequentes desta dissertagio, constataremos que essa afirmacao admite diferentes interpretages.
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tradigOes artisticas.

No entanto, para compreender plenamente essa pretensao, ¢ necessario fazer uma breve
digressao e explorar os fatores que levaram Danto a interpretar a arte de maneira tao abrangente.
O movimento de Danto em prol de uma definicao essencialista ¢ multicultural da arte pode ser
visto como um ponto de inflexdo no campo da filosofia da arte.

Diante da crescente diversidade daquilo que passou a ser considerado arte,
especialmente a partir do século XX, as grandes teorias de arte da época — como o formalismo®
e as teorias da expressdo® — mostravam-se incapazes de abarcar toda a extensdo das novas
propostas artisticas. Nesse contexto, muitas dessas teorias acabaram sendo influenciadas pelas
ideias wittgensteinianas’, que negavam a possibilidade de se estabelecer definigdes
essencialistas para conceitos como o de arte. Segundo Wittgenstein (2000), a busca filosoéfica
por tais defini¢des estaria fadada ao fracasso, j& que a estrutura essencial da linguagem era
negada em prol de uma multiplicidade de jogos de linguagem que s6 ganham sentido quando
integrados a formas de vida especificas. Dessa forma, ndo se deveria esperar mais do que
defini¢des em termos de redes de analogias e "semelhancas de familia" como modos de andlise
teorica.

Inspirado por Wittgenstein e em face de questdes como “o que € arte?” ou “qual ¢ a
natureza da arte?”, Morris Weitz (2007), em seu texto O Papel da Teoria na Estética,
questionou a possibilidade de formular uma definicdo de arte que pudesse abranger as
propriedades comuns as obras em termos de condi¢des necessdrias e suficientes. Weitz

percebeu a dificuldade de se chegar a um consenso tedrico sobre as propriedades intrinsecas da

5 O formalismo na filosofia da arte, sobretudo defendido por Clive Bell, centra-se na ideia de que a qualidade
estética de uma obra reside nas suas qualidades formais — como forma, cor, linha e composi¢do —, e ndo em seu
conteddo ou contexto histérico. Para Bell, a "forma significativa” é o que diferencia arte de outros objetos,
argumentando que o valor estético estd puramente na percepcdo das formas. Ver: BELL, Clive. Art. London:
Chatto & Windus, 1914.

6 A teoria da expressdo é melhor associada ao escritor russo Lev Tolstoy, que a desenvolveu em sua obra "What
is Art?”, publicada originalmente em 1897. Tolstoy argumenta que a arte verdadeira consiste na capacidade do
artista de comunicar emog@es genuinas ao publico, promovendo uma conexdo emocional e espiritual entre os seres
humanos. Para ele, a funcdo da arte reside na transmissao de sentimentos compartilhados e na capacidade de unir
a humanidade. Além de Tolstoy, essa abordagem também foi expandida pelo filésofo R.G. Collingwood, que
considerava a arte como uma expressdo das emoc0es e ideias do artista. Collingwood via a arte como uma forma
de comunicacdo emocional, onde 0 artista exterioriza seus sentimentos através da obra. Ver: TOLSTQY, L. What
is Art? Translated by Aylmer Maude. Indianapolis: Bobbs-Merrill, 1960; COLLINGWOOD, R.G. The Principles
of Art. Oxford: Clarendon Press, 1938.

O filésofo Ludwig Wittgenstein argumenta que é impossivel definir conceitos de forma essencialista, ou seja,
oferecendo uma definicdo Unica e abrangente que capture a esséncia de todos os casos de uso. Nos paragrafos 66
e 67 de InvestigacOes Filosoficas, Wittgenstein utiliza o exemplo dos "jogos" para demonstrar que muitos
conceitos, como o de arte, possuem maltiplas variac6es e aplicacdes, ndo podendo ser rigidamente delimitados por
uma defini¢do Unica. Em vez disso, ele propde que esses conceitos sejam melhor compreendidos através de uma
série de semelhancas de familia, sem que haja uma esséncia comum a todos os exemplos. Ver: WITTGENSTEIN,
L. Investigacdes filoséficas. Sdo Paulo: Ed. Nova Cultural. (Col. Os Pensadores), 2000, p. 52.
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arte, ja que cada teoria tenta definir o essencial, mas acaba negligenciando aspectos que outras
teorias consideram fundamentais. Em vez de propor uma nova teoria corretiva, Weitz adota
uma postura mais prudente, defendendo que é impossivel estabelecer uma defini¢io classica®

de arte. Ele afirma que:

Saber o que ¢ a arte ndo ¢ apreender uma qualquer esséncia manifesta ou
latente, mas ser capaz de reconhecer, descrever e explicitar as coisas a que
chamamos ‘arte’, em virtude destas similaridades. (WEITZ, 2007, p. 69)

A arte, portanto, seria um conceito aberto, em constante evolu¢do, no qual novos casos
e propriedades imprevisiveis podem ser incluidos. Weitz sugere que, em vez de buscar uma
defini¢do essencialista de arte, deveriamos nos concentrar em clarificar como e quando usamos
corretamente o termo “arte”.

Essa visdo implica que compreender o conceito de arte ndo esta atrelado a capacidade
de defini-lo teoricamente, mas a habilidade pratica de saber como usa-lo e aplica-lo a novos
exemplos de obras. Assim, a decisdao sobre o que ¢ ou nao arte ndo seria baseada em uma teoria
definitiva que restringe a atividade criativa, mas em uma analise reflexiva sobre a rede de
semelhancas compartilhadas entre os objetos.

Apesar da ampla influéncia de Weitz na estética da segunda metade do século XX,
Danto ofereceu uma obje¢do a impossibilidade de definicdo que Weitz propds. Ciente do
desafio em se definir a arte, ele buscou alternativas para contornar as dificuldades tedricas. Ao
introduzir a no¢do de mundo da arte, ndo apenas enriqueceu o debate, mas também abriu
caminho para novas discussdes sobre a natureza da arte.

Ap0s a publicagao do artigo de Weitz, Danto apresentou uma defini¢cdo de arte que
reconhece as limitagdes tedricas anteriores, mas que oferece uma nova perspectiva. Em vez de
utilizar propriedades perceptiveis, Danto argumenta que, com a ascensdo da arte
contemporanea, a distin¢ao entre arte e objetos do cotidiano tornou-se uma tarefa cada vez mais
complexa. Sua famosa tese de que "qualquer coisa" pode ser arte — exemplificada pelas caixas
de sabdo Brillo de Andy Warhol — ilustra essa complexidade. Danto explica que, em termos
de caracteristicas perceptuais, as caixas de Warhol sdo idénticas as caixas de sabdo comuns. A
diferenca, porém, nao reside em suas propriedades visuais, mas em seu significado incorporado

a obra. Como ele menciona em A Transfiguracdo do Lugar Comum:

8 «“A teoria estética ¢ uma tentativa logicamente va para definir aquilo que ndo pode ser definido, de determinac&o
das propriedades necessarias e suficientes daquilo que ndo tem propriedades necessarias e suficientes, de conceber
0 conceito de arte como fechado quando seu proprio uso exige a sua abertura. (WEITZ, 1956, p. 4)
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Qualquer que fosse a diferencga, ela ndo podia consistir no que a obra de arte e
a indistinguivel coisa real tivessem em comum — que poderia ser qualquer
coisa material e acessivel a observagdes comparativas imediatas. Como toda
definicdo de arte deve abarcar as caixas de sabdo Brillo, é evidente que
nenhuma defini¢do pode fundamentar-se numa inspe¢ao direta das obras de
arte (DANTO, 2010. p.26).

Esse exemplo reforga a critica de Danto a ideia de que a arte pode ser definida apenas
por suas propriedades perceptiveis. Se utilizarmos a no¢do de “semelhanga de familia” proposta
por Weitz, a distingdo entre arte e ndo-arte se tornaria ainda mais complexa, colocando em risco
a inclusdo de objetos ndo artisticos no dominio da arte. Diante disso, Danto destaca a
necessidade de uma estrutura teorica que fundamente as decisdes sobre o que ¢ ou nao
considerado arte.

Em resumo, as lacunas deixadas pelas teorias classicas da arte, que Weitz apontou ao
argumentar contra a possibilidade de uma definicao fechada e definitiva de arte, sdo abordadas
de maneira distinta por Danto. Para Weitz, a inviabilidade de uma defini¢ao cléassica reside na
auséncia de um conjunto fixo de propriedades que define a arte de forma absoluta. Nesse ponto,
Danto se afasta de Weitz, pois acredita que a busca por uma definicao de arte ndo ¢ um erro em
si, 0o equivoco estd em tentar defini-la exclusivamente com base em suas propriedades
perceptiveis, ignorando a complexa rede de relagdes historicas, semanticas e socioculturais que
a circundam.

Essa perspectiva ¢ exemplificada pelas famosas caixas de Brillo de Andy Warhol, que,
em termos puramente perceptivos, sdo idénticas as caixas de sabdo comuns encontradas em
supermercados. No entanto, dentro do contexto do mundo da arte, essas mesmas caixas
adquirem um status inteiramente distinto. Para Danto, a diferenca fundamental entre as caixas
esta em uma atmosfera de teoria artistica (DANTO, 2006b, p.20), que transcende as
semelhancas de familia sugeridas por Weitz.

A defini¢do essencialista de arte proposta por Danto ndo apenas responde ao problema
dos indiscerniveis, mas também oferece um fundamento tedrico para sustentar o pluralismo
artistico caracteristico da arte pos-historica. Ao enfatizar que a esséncia da arte estd
desvinculada de suas manifestagdes especificas, Danto estabelece as bases para uma abordagem
que valoriza a multiplicidade e a liberdade criativa sem perder de vista a universalidade
necessaria para a compreensao filosofica da arte. No entanto, essa proposta enfrenta desafios
quando aplicada a um cendrio multicultural, especialmente no que tange a inclusao de tradi¢des

artisticas ndo ocidentais. Esses desafios serfo analisados na proéxima se¢do, onde examinarei
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como Danto articula a relagdo entre a universalidade do pluralismo e as tensdes inerentes a

inclusdo cultural.

1.3 A universalidade do pluralismo e os desafios da inclusdo cultural

Pérez (2018, p. 42) esclarece que o objetivo de Danto era formular uma defini¢do de
arte suficientemente ampla para abarcar todas as formas de expressdo artistica — passadas,
presentes e futuras. Essa amplitude busca evitar a ocorréncia de contra exemplos que possam
refutar sua teoria. Para Danto, apenas uma teoria que defina claramente as caracteristicas
essenciais de uma obra de arte pode lidar adequadamente com as expressoes artisticas
contemporaneas, que frequentemente desafiam as teorias tradicionais baseadas em semelhangas
de familia ou em instituicdes. Em sua concepcao, essa definicdo deve ser aplicavel ndo s6 ao
presente, mas também ao futuro da arte, incluindo toda a produgao artistica pos-histoérica.

Com isso, Danto se destaca ao propor uma definicio que ndo se restringe a um
determinado periodo ou estilo artistico, mas que se expande para contemplar o pluralismo e a
liberdade expressiva caracteristicas da arte pos-historica.

Ap0s essa breve apresentagdo do cenario filoséfico da arte em que Danto se insere, um
pressuposto merece uma analise mais detida para a compreensao adequada dos fundamentos da
sua teoria: o essencialismo de Danto, um aspecto central e, por vezes, controverso de seu
pensamento.

Como aponta Pérez (2018), ¢ crucial esclarecer que Danto sustenta a existéncia de
defini¢des essenciais, alcangaveis por meio de uma andlise filosofica rigorosa, € que essas
defini¢des sdo capazes de abranger todos os casos dentro de um determinado género ou
disciplina. Em seu artigo The End of Art: A Philosophical Defense, ele afirma: “Por esséncia,
quero dizer uma definicdo real, a moda antiga, que estabeleca as condi¢des necessarias e
suficientes para que algo se enquadre em um conceito"’ (DANTO, 1998, p.129). Na obra 4
Transfiguracdo do Lugar Comum, Danto vai além de um mero exercicio filosofico ao se
esforcar para oferecer o que ele denomina como uma "defini¢do real" para a arte (DANTO,
2010, p.129). Segundo sua visdo de mundo, no caso da arte, as defini¢cdes essenciais ndo sao
apenas possiveis, mas também necessarias.

Para fundamentar essa afirmagao, Danto se baseia na questao filosofica por exceléncia,

a questdo dos indiscerniveis — ja mencionada anteriormente. Ela implica que, uma vez que

® Tradugdo livre do inglés.
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existem inumeras situagdes em que a aparéncia externa de um objeto ou entidade ndo ¢
suficiente para compreendermos sua classificacdo ontoldgica, € preciso alcancar uma defini¢ao
essencial para entender a verdadeira natureza daquilo com que estamos lidando. Como Pérez
(2018) aponta, Danto aplica essa abordagem ao longo de sua obra, ilustrando-a com uma ampla
gama de exemplos. Entre eles, questdes como: um brago erguido ¢ uma acido ou apenas um
movimento? (DANTO, 1963)'°, uma caixa de esponjas Brillo pode ser considerada uma obra
de arte ou apenas um objeto comum? (DANTO, 2010)!!, ou ainda, os eventos que ocorrem ao
meu redor sdo experiéncias reais ou apenas um sonho? (DANTO, 2020)'?. Em cada um desses
exemplos, Danto expde o carater essencial de determinadas definicdes para a correta
compreensio da ontologia do fendmeno em questio. (PEREZ, 2018)

Na obra A Transfigura¢do do Lugar Comum, Danto formaliza sua busca por uma
defini¢do de arte com o que mais tarde denominaria de "pirotecnia de exemplos imaginarios, €
sua metodologia de correlatos materialmente indiscerniveis" !> (DANTO, 2006a, p. 215). Essa
abordagem consiste em utilizar experimentos mentais como ferramenta para alcangar a esséncia
da arte, explorando exemplos ficticios e objetos indistinguiveis para questionar a verdadeira
natureza da obra artistica. O ponto de partida de Danto é uma reflexio comparativa'*: assim
como podemos perguntar “o que resta quando se subtrai do fato de que vocé levanta seu brago
o fato de que seu brago se ergue?” (DANTO, 2010, p.38), ele nos convida a considerar as
diferencas entre obras de arte e objetos banais ao pensarmos sobre aquilo que esta oculto aos
nossos sentidos. Em termos puramente perceptivos, nada restaria — mas a verdadeira distingao
esta além da aparéncia. (PEREZ, 2018)

Danto, ao seguir essa metodologia, propde um processo de confrontagdao de hipdteses

10 Danto (1963), ao tratar do problema dos indiscerniveis na filosofia da agio, argumenta que, embora a afirmacao
"o brago direito de A moveu-se em t" descreva um movimento corporal, isso por si s ndo é suficiente para
determinar que A esta realizando uma acdo intencional. Para que se possa afirmar que A estd de fato agindo, é
necessario considerar o contexto em que 0 movimento ocorre, pois é o contexto que permite identificar a natureza
da acdo, diferenciando-a de um mero movimento fisico.

11 Danto (2010) retoma a discusséo iniciada em seu artigo de 1963, comparando a relagdo entre uma obra de arte
e um objeto que € visualmente idéntico a ela com a distin¢do entre uma agdo basica e um mero movimento. Assim
como um movimento corporal simples pode ou ndo ser uma ag&o intencional, dependendo do contexto, um objeto
sO pode ser considerado uma obra de arte quando inserido em um contexto que Ihe atribua esse status. A diferenca,
portanto, ndo esta no objeto em si, mas na interpretacdo e no contexto que o cerca.

12° A mencéo a filosofia de Descartes é evidente e sublinha a relevancia da questdo dos indiscerniveis para a
discussdo de vérios problemas filoséficos desde o seu inicio. Danto utiliza essa referéncia para ilustrar como 0s
indiscerniveis servem de ferramenta conceitual ao longo da histéria da filosofia. Para um aprofundamento
adicional sobre esse tema, veja também Danto (2013), onde ele explora detalhadamente as implicacGes filosoficas
dessa questéo.

13 Em sua obra de 2006a, Danto (p. 215) apresenta uma analise aprofundada que merece destaque,
complementando sua discussao central sobre a natureza da arte.

14 «A diferenca entre uma acio basica e um mero movimento corporal é comparavel em muitos aspectos as
diferencas entre uma obra de arte” (DANTO, 2010, p.36)
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para resolver o problema da indiscernibilidade de maneira histérica e filosofica. Ele rejeita uma
série de abordagens que, em sua visdo, ndo oferecem uma solugdo satisfatdria, como a teoria
institucional da arte, a teoria da mimese € a recusa neo-wittgensteiniana em fornecer uma
definicdo de arte, entre outras!®>. No fim de seu percurso investigativo, Danto chega a uma

possivel saida: as obras de arte sio "veiculos de representacio” !

, 0 que as distingue por serem
sobre algo (aboutness). Contudo, essa conclusdo o leva a enfrentar um novo desafio: como
distinguir as obras de arte de outros veiculos de representagao?

Danto dedica boa parte de seu trabalho a resolver essa questdo, encontrando, por fim,
uma resposta no conceito de "modos de mostrar" (DANTO, 2010, p. 241). Ele argumenta que,
se 0 modo como o conteudo ¢ apresentado for considerado essencial, tanto quanto o proprio
conteudo, entdo a definicdo de arte pode ser compreendida pela relagdo entre o contetido € o
modo de apresentagdo. Essa intersec¢ao entre forma e significado €, para Danto, o nucleo do
que constitui uma obra de arte.

Ferreira (2018) sintetiza essa complexa formulacdo d'A Transfigura¢do do Lugar
Comum (1981), destacando cinco condi¢des necessarias que caracterizam a defini¢do de Danto
de arte: 1) as obras de arte distinguem-se de objetos comuns por serem representagoes; i) essas
representacdes sempre possuem um conteudo semantico, isto €, um significado (aboutness); iii)
esse significado estad incorporado a parte material da obra, sendo inseparavel de seu modo de
apresentagao; iv) as obras de arte possuem uma dimensao retdrica, metaforica e estilistica, que
também se relaciona ao significado e a forma de apresentacdo; e v) a interpretagao historica e
contextual da obra ¢ essencial para sua identidade artistica'” (FERREIRA, 2018, p.95).

Mais de uma década apds a publicagdo de A Transfiguracdo do Lugar Comum (1981),
Danto retoma essa definicdo em Apds o Fim da Arte (1995), agora de maneira mais concisa. No

ultimo ensaio da obra, ap6s uma anélise aprofundada da trajetoria historica da arte, ele reafirma

15 para uma compreenséo detalhada sobre a teoria institucional da arte, consulte as paginas 17 e 147 do livro de
Danto (2010). A discussdo sobre os conceitos de mimese e contra mimese, conforme abordados por Nietzsche,
esta presente na pagina 67. No que diz respeito as correntes wittgensteinianas, veja as paginas 39 e 104. As
qualidades estéticas sao discutidas nas paginas 107, com énfase em Kennick, e na pagina 147, em referéncia a
Dickie, além de serem exploradas em profundidade no capitulo 4. A questdo dos predicados relacionais pode ser
encontrada nas paginas 111 a 114. Todas essas referéncias estdo contidas na obra de Danto publicada em 1981,
mas aqui utilizo a edicdo brasileira de 2010.

16 DANTO, 2010, p. 134

17 Ferreira (2018) adiciona uma condicio a definicdo de obra de arte proposta por Danto: "Embora Danto no
inclua explicitamente o pertencimento ao ‘'mundo da arte’ entre as condi¢fes, sugiro que esse conceito, introduzido
em seu primeiro texto sobre o tema, é tacitamente pressuposto ao longo de toda a ‘Transfiguracao' é imprescindivel
para o sucesso de sua definicdo. Assim, acrescento mais uma condicdo necessaria e suficiente a lista: f) a
interpretacdo de algo como obra de arte € historicamente viabilizada pelo mundo da arte” (p. 95). Esta questdo sera
abordada em nossa analise no Capitulo 3, Dialogo 1, desta dissertacéo.
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sua definicdo de forma mais direta, as obras de arte possuem duas caracteristicas necessarias'®:
(1) sdo sobre alguma coisa (aboutness) e (ii) incorporam o seu sentido (embodied meanings)
(DANTO, 2006a, p. 216). Munidos dessa estrutura conceitual, acredita o filésofo, somos
capazes de identificar quaisquer obras de arte, independentemente de sua época, cultura, estilo
ou tendéncia. Finalmente, a questdo dos indiscerniveis, que tanto o atormentava, parece ter
encontrado sua resposta definitiva.

No entanto, como observa Pérez (2018), a importancia da definicdo essencial de arte
para Danto vai além da resolugdo da problematica dos indiscerniveis e da distin¢ao entre obra
de arte e objeto comum. A definicdo essencial também desempenha um papel crucial ao
possibilitar o pluralismo artistico que Danto e outros tedricos almejam. O pluralismo, uma
caracteristica central da arte pds-historica, s6 pode ser plenamente alcangado se a defini¢ao de
arte nao estiver confinada a especificagdes rigidas em relagdo ao contetido ou a forma. Nas
palavras do proprio Danto: “E justamente o fato, acredito eu, de que existe uma esséncia da arte
que torna o pluralismo artistico uma possibilidade” (DANTO, 1998, p.128)".

A questdo que emerge, entdo, ¢ como conciliar essa busca por uma defini¢ao essencial
com a proposta de pluralismo artistico. Como bem questiona Pérez (2018): “como podemos
sustentar que a melhor maneira de ndo restringir a arte a determinadas especificagcdes de
contetido ou forma ¢ buscar uma defini¢io essencial?” (p.46)?. E, mais: “a propria ideia de
uma ‘definicdo essencial’ ndo implica necessariamente em limitar o que pode ser abarcado por
ela e, consequentemente, correr o risco de excluir algo que pretendia fazer parte desse
conjunto?” (p.46-47)*!.

Danto responde a essas objegdes ao afirmar que “a esséncia da arte ndo pode ser
identificada com nenhuma de suas instancias, cada uma das quais deve incorporar essa esséncia,
por mais que pouco se paregam umas com as outras” (DANTO, 1998, p.128)*%. Ele esclarece
que a ma reputagdo do essencialismo provém justamente dessa tentativa equivocada de
identificar a esséncia da arte com uma de suas manifestacdes especificas, como ocorreu no caso
de tedricos como Ad Reinhardt ou Clement Greenberg. Para Danto, o pluralismo extremo
observado nas artes contemporaneas ndo ¢ uma evidéncia da impossibilidade de um conceito
essencial de arte, mas justamente o contrdrio: “apenas quando essas diferencas extremas

estavam disponiveis, poderiamos ver a possibilidade de um conceito unico e universal”

18 Essas sdo condices necessarias, embora ndo suficientes, para a definigdo de arte.
19 Tradug&o livre do inglés.

20 Traducéo livre do espanhol.

21 Tradug#o livre do espanhol.

22 Traducéo livre do inglés.
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(DANTO, 1998, p.128)%.

Essa visdo permite a Danto formular um essencialismo que, longe de restringir a arte,
possibilita uma abordagem pluralista capaz de abarcar a diversidade de formas, estilos e
significados presentes na arte contemporanea. Ao rejeitar a imposicao de um critério exclusivo
ou uma hierarquia estética, ele abre caminho para a multiplicidade criativa, buscando garantir
que nenhuma corrente artistica seja preterida em favor de outra. No entanto, como vimos, o
pluralismo de Danto ¢ uma consequéncia direta da evolucao histdrica da arte. Temos, entdo,
delineada uma relagdo entre essencialismo e historicismo como caracteristica fundamental na
teoria de Danto. Para ele, ndo ha incompatibilidade entre essas duas abordagens, especialmente
quando aplicadas a arte (DANTO, 1998, p.129; DANTO, 2006a, p.217). Enquanto o
historicismo delimita o escopo da arte em termos temporais e culturais — vinculando-a a
contextos historicos especificos —, o essencialismo fornece uma defini¢do conceitual da arte
que transcende esses contextos. Assim, a arte, em sua extensao, ¢ delimitada historicamente, ao
passo que, em sua intensao, ¢ definida essencialmente (DANTO, 2006a, p.217).

Contudo, ao proclamar o pluralismo como consequéncia da trajetoria historica
teleologica da arte, Danto enfrenta certos desafios. Sua narrativa historica, embora culmine na
defesa do pluralismo, é construida sobre uma base ocidental, e isso levanta questdes quanto a
sua verdadeira inclusdo de perspectivas ndo ocidentais, particularmente do Sul Global.

Essa problematica langa uma sombra sobre o projeto pluralista de Danto: sua proposta
de pluralismo pode realmente sustentar a diversidade que afirma abragar, sem incorrer em
exclusdes? Ao promover a no¢ao de pluralismo, Danto corre o risco de se confrontar com as
mesmas criticas dirigidas as teorias que ele proprio rejeitou. Nos proximos capitulos desta
dissertacdo, examinarei mais detalhadamente essa tensdo entre a defesa de Danto do pluralismo
e a possibilidade de uma verdadeira diversidade de perspectivas. Além disso, serd necessario
aprofundar a estrutura historica que, segundo Danto, permite o pluralismo, e avaliar se seu

modelo pode ser aplicado de maneira ampla e inclusiva na pratica artistica.

23 Traducéo livre do inglés.
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"Contra as historias do homem, que comecam no Cabo Finisterra. O
mundo ndo datado. N&o rubricado. Sem Napoledo. Sem César."
(Oswald de Andrade, Manifesto Antrop6fago, 1928)
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2. AFILOSOFIA DA HISTORIA E O PLURALISMO ARTISTICO EM DANTO

No segundo capitulo desta dissertacdo, adentro em uma analise detalhada da
interconexao entre a filosofia da arte e a filosofia da historia da arte de Arthur Danto. A premissa
fundamental é que essas duas vertentes filoséficas do pensamento de Danto, que discutem
respectivamente 0 que constitui a arte e como ela se desenvolve historicamente, ndo apenas
coexistem, mas estdo entrelacadas de tal maneira que uma influencia e molda a compreenséao da
outra. Esta interdependéncia é crucial e forma algo como um tecido tedrico complexo que resiste
a uma compreensdo fragmentada. Tendo isso em mente, neste capitulo, proponho explorar a
maneira pela qual Danto aborda as condic@es de possibilidade para um pluralismo artistico, uma
nocdo previamente introduzida no capitulo anterior e que sera agora explorada com maior
profundidade.

Como vimos, Danto, em sua abordagem pluralista, rejeita qualquer tentativa de confinar
a arte, no regime pés-histérico, a um conjunto limitado de regras ou padrdes estéticos. Em vez
disso, ele abraga a diversidade de estilos, formas e expressdes artisticas, considerando todas
essas variagcdes como contribuicdes legitimas e significativas para o panorama artistico. Essa
abertura pluralista desafia a nocéo tradicional de arte como algo regido por limites rigidos,
oferecendo uma nova visdo que afirma a liberdade artistica, onde diferentes vozes e perspectivas
ndo sdo apenas admitidas, mas essenciais para a complexidade e a riqueza do campo da arte.

A fim de esclarecer essa perspectiva de liberdade e pluralidade na arte, farei, agora, uma
exposicdo detalhada da trajetdria histérica delineada por Danto. Sua narrativa se desdobra em
trés grandes etapas: uma era pré-artistica, seguida pela "era da arte", e culminando na "era apés
o fim da arte” ou momento pos-histdrico. Esta Gltima fase, descrita por Danto como o &pice do
desenvolvimento evolutivo da arte, apresenta caracteristicas que vao além da simples cronologia
de eventos. Sugere, de fato, uma nova compreensdo da arte que transcende as amarras anteriores,
oferecendo uma liberdade sem precedentes tanto na criagdo quanto na interpretacédo das obras.

Ao final deste capitulo, abordarei os desafios e as repercusses da teoria de Danto.
Buscarei ndo apenas compreender, mas também questionar as implicacGes filoséficas de suas
proposi¢cOes para a arte e para a estética. A analise critica que proponho aqui ndo se limita a uma
recapitulacdo das ideias de Danto; ao contrario, buscara avaliar a aplicabilidade e a relevancia

de seu pensamento em um cenario que se pretende cada vez mais plural e dindmico.
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Neste ponto, é importante destacar que a narrativa de Danto sobre a legitimacdo da
historia da arte ocidental®* nio foca, como Heidegger, nas "origens das obras de arte". Em vez
disso, ele volta sua atencdo para as chamadas estruturas historicas objetivas e os padrdes
narrativos que moldam a organizacéo das obras ao longo do tempo. Esses padroes refletem as
motivagOes e percepcdes tanto dos artistas quanto do publico, que absorvem e internalizam essas
estruturas de forma quase intuitiva (DANTO, 2006a, p.53).

A histéria da arte, nesse sentido, pode ser interpretada como uma espécie de
Bildungsroman?®, um género literario alemao que narra a jornada de autodescoberta de um herai,
que passa por Vérias etapas até atingir a autoconsciéncia plena (DANTO, 2013). A arte
contemporanea — ou, nos termos de Danto, a arte pos-histérica — emerge diretamente desse
desenvolvimento histdrico, e suas caracteristicas sdo delineadas pelas estruturas objetivas que
orientam a progressdo da arte em dois estdgios fundamentais, culminando no que Danto
denomina o "fim da arte™. Esse ponto de chegada nos oferece uma nova perspectiva para discutir
o pluralismo artistico, que serd examinado ao longo deste capitulo.

A discussdo de Danto, no entanto, ndo se limita ao simples reconhecimento da
historicidade das obras de arte dentro dessas estruturas. Ele vai além, ao afirmar que a histéria
da arte é progressiva e teleolégica, ou seja, tem uma direcdo e um proposito claro. Como Duarte

(2013) esclarece, essa visao de progresso historico sé faz sentido:

onde héa progresso, tendo em vista um ponto de chegada estabelecido, ainda
que tacitamente [e que] o telos desse progresso ndo deve ser de modo algum
arbitrario ou vao, mas, entre outras coisas, deve ter um enraizamento evidente
em algo que poderiamos, eventualmente, reconhecer como parte da natureza
humana (DUARTE, 2013, p.72).

24 Danto, em algumas passagens, menciona estar se referindo a histdria da arte ocidental, mas em outros momentos
estende suas consideragdes a toda a historia da arte, independentemente de sua origem. Um exemplo pode ser visto
no seguinte trecho: “Assim esbogada, a narrativa mestra da histéria da arte — no Ocidente, mas por fim ndo sé no
Ocidente — (...)” (DANTO, 2006a, p. 52, grifo nosso). No entanto, mesmo quando afirma estar tratando da arte
ocidental, seu foco permanece restrito ao eixo Europa-EUA, excluindo, de forma implicita, as produces artisticas
do Sul Global como parte do “Ocidente”.

25 Danto (2013, p. 92), em seu artigo Critica de arte apds o fim da arte, menciona: “Eu tinha comegado a pensar
na histéria da arte moderna como uma espécie de Bildungsroman, usando o termo alemé&o para um tipo de romance
no qual o her6i ou heroina chega a um entendimento do que ele ou ela €. [...] O fim da historia ¢ este advento da
autoconsciéncia”. Na Fenomenologia do Espirito, Hegel apresenta a histéria como um Bildungsroman, uma
jornada de formacdo em que o espirito (Geist) passa por diversas etapas até alcangar o autoconhecimento e
compreender que a verdade se realiza ao longo da histéria. Esse processo envolve erros, dificuldades e contradi¢es
enfrentadas pela humanidade ao lidar com a natureza abstrata e negativa do conceito. De forma similar, o “fim da
arte” € marcado pelo surgimento de uma autoconsciéncia especifica, refletindo o amadurecimento do espirito.
(AITA, 2011)



30

Essa "inevitabilidade histérica” (DANTO, 2006, p.80-82), estd no centro de sua
concepcao de progresso na arte. Conforme Duarte (2013) complementa, esse progresso
pressupde "um encadeamento entre antecedentes e consequentes, o qual leve a algo que possa
ser claramente compreendido como um fim, agora no sentido de propésito, de telos" (DUARTE,
2013, p.163). A seguir, apresento essa narrativa em suas trés etapas: a era pré-artistica, a era da
arte, e a era pos-artistica. Essa analise aprofunda nossa compreensdo sobre como a historia da

arte evoluiu e como essa evolucao culminou no pluralismo artistico que Danto defende.

2.1 Pré-arte

De acordo com Danto, antes de a arte se consolidar como um conceito propriamente
dito, os seres humanos produziam objetos e imagens para uso cotidiano e ritualistico, sem, no
entanto, reconhecé-los como arte, e seus criadores ndo eram vistos como artistas. A principal
distingéo entre esse periodo e o atual reside na relacdo entre o objeto e a realidade. No presente,
atribuimos aos objetos artisticos uma estrutura semantica que os transforma em representacoes?®
da realidade, conferindo-lhes a capacidade de carregar mensagens e significados que
transcendem sua forma fisica. Em épocas anteriores, essas representacdes possuiam conotacdes

mais misticas e magicas, como sugere Danto:

Embora houvesse arte no Egito, na Mesopotamia e em outros lugares, ndo
temos certeza se a entendiam como o que hoje chamamos de arte —
representacbes no sentido semantico e ndo no sentido mégico do termo.
(DANTO, 2010, p. 129)

Assim, a “arte” era mais vista como uma manifestagao mistica ou espiritual do que como
um meio de comunicacdo ou expressao simbolica, o que me leva a refletir sobre o ponto de

inflexdo em que essa transformacéo ocorreu. Em sua obra A Transfiguracéo do Lugar Comum,

26 Danto aborda a questio da representagdo em A Transfiguracdo do Lugar Comum (DANTO, 2010, cap. 1, p. 55-
56), onde distingue dois modos de aparecer: o “apresentar de novo” (present again) e o “representar” (represent).
Essa diferenciacdo é central para a compreensdo de sua teoria e sera discutida ao longo desta se¢éo.
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Danto analisa essa transicdo?’ com base nas ideias de Nietzsche?®, que discute a origem da
tragédia nos rituais dionisiacos, oferecendo uma visao historica que conecta o nascimento da
arte a transformacao dos rituais em representacdo simbdlica.

Segundo Danto, Nietzsche descreve os rituais dionisiacos como festividades orgiasticas
em que os participantes buscavam um estado de éxtase por meio da liberagdo de seus instintos
e da suspenséo das barreiras morais e racionais. Inicialmente, esses rituais representavam uma
reapresentacdo (present again) literal do deus Dioniso, mas com o tempo, esse processo passou
a ser simbolicamente encenado no teatro. A transi¢do do ritual para o teatro marca uma mudanca

significativa na concepcao de representacéo:

A crer no carater historico da explicacdo de Nietzsche, essa transformagao dos
instrumentos de representacdo, de encarnagdes magicas em meros simbolos,
se deu na Grécia antiga. Se isso for verdade, o prdprio conceito de arte sofreu
uma transformacg&o na Grécia, ou melhor, comecou a se formar 14, porque tudo
0 que o precedeu foi menos um conceito de arte do que um conceito de magia.
Assim, as imagens passaram a ser percebidas em contraste com uma realidade
da qual anteriormente se supunha que participassem — e ndo admira que
ambas as relacGes sejam exemplificadas na teoria platonica das formas. Como
se comecou enfim a discernir a existéncia de uma distancia entre a arte e a
realidade, foi possivel propor pela primeira vez certas questfes concernentes
a arte, dado que pela primeira vez ela mantinha essa nova relagdo com o
mundo — uma relacdo que, diga-se de passagem, foi a mesma que se atribuiu
a linguagem. Essa relacdo semantica provavelmente nasceu com o alvorecer
da prépria filosofia. (DANTO, 2010, p. 129)

Essa distingdo entre reapresentacdo literal (present again) e representacdo simbdlica
(represent) pode, de acordo com Danto, ser vista como um marco no surgimento da arte, que
evoluiu de uma pratica mistica para um campo semantico mais complexo. Enquanto na era pré-
artistica as representagdes participavam diretamente da realidade que evocavam, na era da arte

ocorre uma separacgao entre a obra e a realidade, estabelecendo uma nova relagdo, agora baseada

27 Em Ap6s o Fim da Arte, Danto, em didlogo com Hans Belting, refere-se ao periodo anterior & era da arte como
sendo marcado pela iconografia religiosa do cristianismo medieval europeu. J4 em Semelhanga e presenca - a
histéria da imagem antes da era arte, Hans Belting explora o papel das imagens nas antigas civilizacGes,
destacando como essas eram aceitas ou rejeitadas em funcéo de fatores religiosos, politicos e sociais. O livro trata
desde icones misticos até a imagem pessoal no final da ldade Média, passando pela crise da imagem no inicio do
Renascimento. Belting discute retratos mortudrios, imagens “ndo pintadas” e reliquias medievais, revelando como
essas imagens eram vistas como encarnagdes ou possuidoras de poderes magicos, representando uma
reapresentacdo com significado religioso ou mistico. Essa visdo se aproxima da nocao de reapresentacdo méagica
ou religiosa de que trata Danto. (Cf. FERREIRA, 2014b).

28 Danto parece inclinar-se para a hipotese nietzschiana sobre a origem da arte, uma vez que seus primeiros passos
na teoria da arte remetem a Aristoteles e Platdo, sugerindo que o conceito de arte ja existia na antiguidade. Caso
Danto afirmasse que a génese da arte ocorre apenas apos o periodo medieval, expressdes artisticas anteriores, como
as tragédias gregas, ndo seriam reconhecidas como arte, o que as excluiria da historia da arte. (Cf. PEREZ, 2018,
p. 29).
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na significacédo e na interpretacéo:

ha uma enorme diferenca entre a apari¢cdo mistica a uma espécie de alma grupal
de um deus genuino e a representacdo simbdlica diante de uma espécie de
plateia de uma pessoa que meramente imita esse deus (DANTO, 2010, p.56).

Essa transicdo é fundamental para entendermos o que constitui a arte, pois, como Danto
sugere, a representacdo semantica torna-se um requisito essencial para que um objeto possa ser
categorizado como arte. Isso, porém, levanta questdes sobre as muitas expressdes artisticas
anteriores que eram concebidas como formas de interagdo direta com a realidade, ndo sendo,
portanto, representacdes. Quando presumimos a representacdo, ou a constituicdo de uma
estrutura seméantica, como um requisito fundamental para a categorizacdo de algo em arte, ou
seja, para que participe da “era da arte”, excluimos da extensdo de arte, tudo aquilo que ndo
possui essa caracteristica. Esse modo de tratar a representagdo, como Ferreira (2014) aponta,
resulta na marginalizagdo de vérias expressdes artisticas, desde a Antiguidade até o
Renascimento, que eram concebidas como modos de interacdo com a realidade e ndo como
representacao.

Um outro aspecto interessante € o fato de Danto mencionar que alguns objetos e imagens
produzidos antes da “era da arte” eram considerados ‘arte’, embora de forma retrospectiva,
como vemos na seguinte citagdo: “o fato de que havia — e ha — arte antes e depois da ‘era da
arte’ mostra que a conexao entre arte e estética ¢ uma questao de contingéncia historica, e nao
parte da esséncia da arte” (DANTO, 2006a, p.28). Na citag¢do, o abandono da estética em relacao
a esséncia da arte ndo me parece um problema, no entanto, o que vejo na afirmacdo de Danto €
uma motivacao cuja “finalidade de seus esforgos é descortinar uma esséncia extra-historica que
permita compreender pinturas renascentistas como a ‘Vénus’ de Botticelli e proposi¢does do
Fluxus como [a performance] ‘Faca uma salada’ de Yoko Ono dentro de um mesmo guarda-
chuva” (COSTA, 2018, p. 90), e além, que inclua objetos e imagens que se encontrem antes
mesmo do periodo que ele considera como o inicio da arte, como arte. Essa perspectiva
atemporal e extra-historica suscita algumas questdes: Danto pressupde que a arte preexista e
perdure ap0s a “era da arte”? Haveria, entdo, uma narrativa que se estenda além da “era da arte”,
uma vez que em Apo6s o fim da arte Danto demonstra como seu essencialismo é historico,
baseado em narrativas historicas que moldam o estado da arte? Danto ndo esclarece totalmente
essas interrogacdes que destacam o paradoxo de sua posi¢cdo ambivalente como um essencialista
historico. (FERREIRA, 2014, p. 143)

Em meu entendimento, o filésofo busca encontrar um equilibrio entre uma abordagem
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essencialista que possa ser aplicada a todas as formas de arte e uma abordagem histérica
limitada. A esséncia Unica, eterna e universal da arte apenas pode ser entendida por meio do
processo sucessivo de teorias na historia da arte, como ¢ apontado por Ferreira: “ser interpretado
como arte é uma condicdo essencial para que um objeto seja uma obra de arte, mas é uma
condicdo intrinsecamente dependente de um contexto social e historico contingente”
(FERREIRA, 2014, p.160). Costa (2018), por outro lado, afirma haver uma contradi¢édo na
intencdo de Danto por uma esséncia extra historica da arte, mas apresentar uma solucéo
historica. Contudo, o filésofo esclarece que, embora o conceito de arte, em uma perspectiva
essencialista, seja atemporal, “a extensao do termo ¢ historicamente indexada [...], como se a
esséncia se revelasse a si mesma por meio da historia” (DANTO, 2006a, p.217). E nesse sentido
que, ao considerar que a extensdo do termo ‘obra de arte’ € historica, Danto procura esclarecer
seu essencialismo histdrico. Mas, isso nédo resolve a questdo de que haja extensdo de arte antes
da “era da arte”, isto €, antes da elaboracdo de um conceito de arte que possibilite interpretarmos
algo como arte corretamente.

Essa questdo sera retomada no Dialogo | do capitulo 3 desta dissertacdo, onde discutirei
como o conceito de "mundo da arte”, conforme proposto por Danto, pode oferecer uma resposta
as perguntas levantadas sobre a extensdo temporal da arte. Tal conceito poderia explicar como
objetos anteriores a “era da arte” podem ser incorporados a narrativa artistica, pois tal ambiente
de legitimacao possibilitaria o ato da identificagdo ontoldgica da arte?®. Ao introduzir um objeto
ao mundo da arte, e consequentemente a teoria, as narrativas e a histéria da arte, o objeto seria
entdo incorporado a ‘era da arte’, mesmo que de forma retroativa ou subsequente a ‘era da arte’,
em um movimento que expandiria tal era.

Em ultima instancia, o essencialismo histérico de Danto sugere que 0 mundo da arte
funciona como uma estrutura subjacente que delimita a esséncia da arte. Essa esséncia, embora
atemporal, é revelada e compreendida através das narrativas historicas que moldam nossa
percepc¢do da arte. Na proxima secdo, examinarei com mais profundidade essa transicao da era
preé-artistica para a era da arte, e como a cria¢cdo de uma estrutura seméantica para as obras
transformou o modo como interagimos com a realidade. Como apontado por Pérez (2018), é
através da transformacdo dos objetos, que deixam de ser vistos como parte integrante da
realidade, exceto quanto a sua existéncia como objetos na cadeia causal de eventos do mundo,
e passam a ocupar uma posicao distinta, externa e oposta a realidade, que ocorre a transicao
para a era da arte.

29 DANTO, 2006b, p. 325
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2.2 A erada arte

Ao observarmos a transi¢do dos objetos que passam a ser vistos ndo mais como meras
partes da realidade, mas como algo que se coloca em oposigao a ela, adentramos a ‘era da arte’,
que, segundo Danto, estendeu-se até aproximadamente a metade do século XX. Nessa fase,
ocorreu uma transformacao significativa na compreensdo do que define a arte, bem como nos
principios que guiam sua criacao, classificacdo e apreciacdo. Danto divide este periodo em duas
etapas distintas: a era da imitacdo, ou mimética, e a era dos manifestos, cada uma delas trazendo

contribui¢cdes fundamentais para a evolugéo da arte. A seguir examinaremos essas duas etapas.

2.2.1 A eradaimitacao

A era da Imitacdo, como sugere Danto, foi a resposta predominante a questdo "o que é
arte?" desde a Grécia Antiga até o final do século XIX ou inicio do século XX. Durante esse
tempo, a arte era essencialmente entendida como mimese: a imitagdo de uma realidade externa,
seja ela real ou possivel. Nas palavras de Danto, “o critério incontroverso para definir uma obra
de arte, especialmente uma obra de arte visual, era 0 seu carater mimético: imitar uma realidade
externa, real ou possivel” (DANTO, 2006a, p. 51). Nesse periodo, 0s artistas buscavam capturar
0 mundo em sua esséncia visual, e o valor estético era medido pela fidelidade com que uma obra
conseguia refletir a realidade.

O historiador de arte Giorgio Vasari €, para Danto, a figura central deste periodo. Vasari
desenvolveu uma narrativa progressiva sobre a histéria da arte que estava fortemente ancorada
na ideia de mimese:

(...) a primeira grande historia da arte, a saber, a de Vasari, de acordo com 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 mesma maneira que o faziam as
superficies visuais do mundo. (DANTO, 20064, p. 53)

Vasari enfatizava que o maior elogio a uma obra de arte era a sua semelhanga téo precisa
com a realidade que ela poderia ser confundida com o préprio mundo real (DANTO, 20064, p.
57). O progresso artistico, nessa perspectiva, se media pela habilidade crescente dos artistas em
aprimorar suas técnicas para reproduzir a aparéncia visual, fazendo com que suas representacdes
se aproximem cada vez mais da realidade.

George Dickie (1974), ao analisar esse periodo, ressalta que a teoria da imitacdo ndo

apenas influenciou, mas moldou as expectativas sobre a pratica artistica. Os artistas eram
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compelidos a seguir essa abordagem, o que fez da mimese um critério normativo®°. Danto
complementa essa visdo ao observar que os primeiros artistas vanguardistas, ao se desviarem da
imitacdo, foram percebidos como aberragbes por um mundo da arte que ainda estava
profundamente enraizado no paradigma da mimese. Suas criacdes, muitas vezes
incompreendidas, eram vistas como falta de habilidade técnica ou tentativas de chamar a atengéo
dos colecionadores e patronos da época, quando na verdade eram indicios de uma mudanga
iminente.

O impacto da narrativa de Vasari sobre a historia da arte é incontestavel, especialmente
em sua obra Vidas dos Artistas, onde ele narra o progresso artistico do Renascimento. No
entanto, mais importante do que isso, é perceber que, para Danto, é a partir da construcdo da
narrativa mimética de Vasari que ocorre a constru¢do gradual do mundo da arte, isto é, a partir
de tal marco histdrico, estamos legitimados a interpretar determinadas coisas como arte.

Contudo, como Ferreira (2014) aponta, a interpretacdo vasariana também apresenta
limitagdes, pois “exclui ndo apenas a arte do modernismo, mas também diversas obras dos
proprios séculos em que supostamente se aplicava como narrativa principal” (FERREIRA,
2014, p. 119-120). Mas Danto néo se atenta para essas exclusdes, em vez disso, destaca o papel
que essa narrativa teve na formacédo do conceito de arte e na estruturacdo do mundo da arte
(FERREIRA, 2014, p. 119-120).

Dentro desse contexto, obras como O Nascimento de Vénus (1482-1485), de Sandro
Botticelli, exemplificam a perfeicdo técnica e a fidelidade visual que Vasari tanto exaltava.
Botticelli, ao retratar a deusa Vénus com um equilibrio delicado entre idealizacdo e naturalismo,
expde as aspiragdes filosoficas e estéticas do Renascimento. A obra demonstra como a arte,
nesse periodo, era vista como um veiculo para representar o mundo natural e 0s ideais culturais

de sua época.

30 “Uma vez formulada a teoria da imitagao, ela tende a funcionar de maneira normativa para encorajar os artistas
a serem imitativos” (DICKIE, 1974, p. 51, traducao livre do inglés).
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Figura 1. Sandro Botticelli, O Nascimento de Vénus, 1482-1485.
Fonte:https://www.culturagenial.com/quadro-o0-nascimento-de-venus-botticelli/

Seguindo essa mesma ldgica de progressdo técnica e perfeicdo visual, La Gioconda
(1503-1506), de Leonardo da Vinci, emerge como um marco na evolugdo da arte mimética.
Vasari, em sua narrativa, enaltece o dominio técnico de da Vinci e sua capacidade de capturar a
natureza em detalhes fieis, revelando ndo apenas a aparéncia fisica, mas também a dimenséo
psicologica de suas figuras. Em La Gioconda, o sorriso enigmético e os olhos vibrantes sdo
descritos por Vasari como dotados de uma vivacidade que quase transcende 0 mundo pictorico,
dando a figura uma qualidade de movimento iminente, como se estivesse prestes a interagir com
o espectador. E essa qualidade ilusionista que, para Vasari, representa o auge do conceito de
mimese: a arte que ndo apenas reflete a natureza, mas a recria de forma téo perfeita que parece

viva.


https://www.culturagenial.com/quadro-o-nascimento-de-venus-botticelli/
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Figura 2. Leonardo da Vinci, La Gioconda, 1503-1506.
Fonte: https://www.vrogue.co/post/la-gioconda-di-leonardo-da-vinci-the-mona-lisa-by-leonardo-da-vinci

Assim como O Nascimento de Vénus, La Gioconda representa, aos olhos de Vasari, 0
apice de séculos de aperfeicoamento artistico, onde a precisdo técnica e o ideal de beleza
confluem, trazendo a tona o que ele considerava uma verdadeira obra-prima.

No entanto, essa primeira narrativa da arte, centrada no dominio visual e na mimese,
encontrou seu fim quando o cinema demonstrou ser muito mais eficaz na representacdo da
realidade do que a pintura. O advento do cinema, com sua capacidade de capturar o mundo com
precisdo fotogréfica, provocou uma ruptura no modo como os artistas encaravam a funcéo da
pintura. Se o cinema podia replicar a realidade com mais exatiddo do que a pintura, restava entéo
questionar qual seria 0 novo propo6sito da pintura.

Esse questionamento levou ao surgimento do modernismo, movimento gque ndo apenas

desafiou o papel da pintura, mas iniciou uma exploracéo da identidade da propria arte. A pintura,


https://www.vrogue.co/post/la-gioconda-di-leonardo-da-vinci-the-mona-lisa-by-leonardo-da-vinci
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ao se distanciar da mimese, comegou a investigar sua propria esséncia, abrindo caminho para
uma nova fase na histéria da arte. Nessa nova era, a exploracdo conceitual se tornou mais
relevante do que a busca por uma simples imitacdo da realidade (DANTO, 2006a, p. 138-139).

Dessa forma, uma nova estrutura narrativa emergiu, em continuidade com a de Vasari,

mas agora focada na autorreflexdo da arte:

Uma narrativa em que a substancia da arte lentamente se torna o assunto da
arte (...). Uma ascenséao para um novo nivel de consciéncia estava sendo levada
a efeito sem que seus protagonistas necessariamente tivessem consciéncia do
que estavam fazendo. Eles estavam revolucionando uma narrativa que eles
préprios acreditavam dar continuidade. (DANTO, 20064, p. 86)

Esse periodo de introspeccdo e questionamento € a base para que 0 modernismo
desponte. Em vez de se limitar a observacéo passiva e a representacdo da realidade, os artistas
comecaram a indagar sobre a prdpria esséncia da arte. Eles se libertaram das restricdes impostas
pela mimese, explorando as complexidades da identidade da arte e desafiando os limites da
expressao artistica e do seu significado. A transicao da narrativa vasariana para a que abordarei
a sequir, representada por Greenberg, deslocou o foco da arte de sua funcdo referencial para
uma auto investigacdo. Consequentemente, a critica também ajustou sua lente, passando da
analise do significado das obras para a descri¢do de sua constituicdo. Houve, portanto, uma
mudanca de uma preocupagdo com o "significado” para uma énfase no "ser", ou, como Danto

expressa, da ""semantica para a sintaxe” (DANTO, 2006a, p. 118-119).

2.2.2 A erada ldeologia ou dos Manifestos

Ap0s o periodo mimético, a era da Ideologia ou dos Manifestos emergiu, estendendo-se
do final do século XIX até a segunda metade do século XX. Entre 0 momento em que a estrutura
proposta por Vasari deixou de corresponder a arte em producao e o advento da desorganizacao
pos-historica no cenario artistico, Danto situa 0 modernismo. Este movimento, como Clement
Greenberg sugere, teria seu inicio com a obra de Manet. Danto, porém, considera que 0s desvios
radicais de Van Gogh e Gauguin no final da década de 1880 marcam verdadeiramente seu ponto
de partida (DANTO, 20064, p. 70).

O modernismo representou uma ruptura profunda, uma era em que as praticas e ideias
artisticas do passado ja ndo eram suficientes. Esse periodo de transformacdo exigia novos
fundamentos para a continuidade da arte. E por isso que Danto se refere a esse momento como

a era dos manifestos ou era da ideologia, uma fase em que os artistas ndo apenas criavam, mas
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também teorizavam suas cria¢Oes, lancando manifestos que justificavam suas visdes estéticas e
filoséficas (DANTO, 2006a, p. 74).

Paul Gauguin, com sua obra Two Tahitian Women (1899), é um exemplo marcante da
ruptura com os canones vasarianos da mimese. Em vez de buscar precisdo na representacao da
realidade, Gauguin recorre a cores vibrantes e formas simplificadas para evocar uma
interpretacdo subjetiva da experiéncia humana. Sua obra reflete uma estética que rejeita a
idealizacdo renascentista, buscando uma autenticidade cultural que ressoa nas figuras taitianas
que ele retrata. Para Danto, essa obra ilustra a transicdo da arte que se desvincula do "critério
vasariano™ para uma arte que explora sua autonomia e revela verdades culturais e filosoficas

mais profundas.

Figura 3. Paul Gauguin, Two Tahitian Women, 1899.

Fonte:https://artsandculture.google.com/asset/two-tahitian-women-0001/0gG62zk4SoKInA

Essa transicdo para uma nova forma de pensar a arte, evidente na obra de Gauguin,
também se reflete nos manifestos que emergem durante a era dos manifestos. Os manifestos,
enquanto declarag6es publicas de intengdes e visdes de artistas ou grupos, representavam muito

mais do que simples documentos programaticos; eram, em muitos casos, eles proprios
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considerados como obras de arte. No modernismo, esses textos se tornaram essenciais para
articular as novas direcdes que a arte estava tomando, servindo como instrumentos de ruptura e
enfrentamento dos paradigmas estabelecidos. A linguagem combativa presente nos manifestos
dos movimentos vanguardistas reflete essa rejeicdo as técnicas ilusionistas e aos canones
normativos da arte tradicional, defendidos por figuras como Vasari.

Nesse cenario de efervescéncia artistica, 0s movimentos modernistas partilhavam uma
conviccdo comum: a de que a arte possui uma unica esséncia verdadeira, e que qualquer
expressdo artistica que ndo estivesse alinhada com essa esséncia era descartada como nao-arte.
Cada movimento acreditava estar redescobrindo ou revelando uma verdade essencial, perdida
ou até entdo apenas parcialmente reconhecida, sobre a natureza da arte. Nesse sentido, suas
obras ndo eram vistas apenas como producdes artisticas, mas como materializacdes dessa
esséncia. Apoiavam-se numa filosofia da histdria que via a trajetdria da arte como orientada
para um estado final em que se manifesta a verdadeira arte (DANTO, 2010, p. 27).

Com o afastamento das categorias miméticas classicas, os artistas perceberam a
necessidade de um novo arcabouco tedrico que justificasse suas criaces. A arte moderna exigia
um fundamento filosofico que explicasse sua natureza autbnoma e distinta (DANTO, 2006, p.
90). Danto destaca criticos como Roger Fry e Daniel-Henry Kahnweiler, que tentaram fornecer
as bases tedricas para a arte modernista e pos-impressionista, 0 que indica que esses criticos
contribuiram com teorias que ajudaram a explicar e justificar as novas formas de arte que
surgiram durante esse periodo. Contudo, como Ferreira (2014) assinala, Danto via essas teorias
como insuficientes para sustentar a narrativa progressiva da arte. Para ele, embora essas teorias
pudessem esclarecer certos aspectos da arte pos-impressionista e modernista, eram 0s préprios
artistas, por meio de seus manifestos, que assumiam a tarefa de justificar teoricamente o0 novo
paradigma artistico.

Mesmo assim, Clement Greenberg desponta como o critico que, segundo Danto,
conseguiu teorizar o modernismo de forma mais consistente e filosofica. Para Danto, Greenberg
foi o Unico que elevou a critica a um nivel de autoconsciéncia filoséfica, capaz de compreender
e articular a natureza inovadora da nova arte. Ele define Greenberg como alguém que possuia
uma “visdo historica poderosa e convincente” da arte (DANTO, 2006a, p. 64-65).

Greenberg, critico de arte estadunidense, mais conhecido por seu trabalho promovendo
0 expressionismo abstrato nos EUA, distinguiu-se, para Danto, como um pensador singular,

estabelecendo uma doutrina oficial do modernismo que identifica o expressionismo abstrato
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como a auténtica manifestacdo artistica que captura o zeitgeist®! sob uma 6tica historica do
modernismo. Nas palavras de Danto: “(...) Clement Greenberg, que alcangou, pode-se dizer
uma autoconsciéncia da ascensao a autoconsciéncia, e cujo pensamento foi guiado por uma
poderosa e convincente filosofia da historia.” (DANTO, 2006a, p. 73)

A medida que a arte se tornava o foco central das criacdes, houve uma transicio clara
do interesse naquilo que era representado (o0 tema da arte) para uma preocupagdo com as
condigdes de sua propria representacao (o processo e o0 meio utilizado). Clement Greenberg, ao
abordar o modernismo, propds que a esséncia dessa vertente da pintura residia na
autodeterminacéo dos seus efeitos, ou seja, no fato de que as obras se definiam e se justificavam
por suas proprias operaces e pelo meio que utilizavam (DANTO, 2006a, p. 74). A arte
modernista, assim, ndo era definida apenas por aquilo que representa, mas também pelo meio
especifico que emprega para essa representacao.

Greenberg descreve esse desenvolvimento como um processo progressivo, uma
“rendicdo gradual da resisténcia do meio” (DANTO, 2006a, p. 74). Esse conceito sugere que a
arte modernista evoluiu ao liberar-se das restricbes impostas pelo meio tradicional, como a tela
de pintura, culminando na "destruicdo da pintura de cavalete” e na dissolucdo da distin¢éo entre
obras de arte e simples objetos cotidianos (DANTO, 2006a, p. 81). Em outras palavras, houve
uma transformacéo no papel da pintura: de uma simples imitagédo da realidade, ela passou a ser
uma investigacdo de sua propria esséncia. Essa visdo de progresso, € interpretada por ele e
outros criticos como o fim da arte dentro de uma narrativa evolutiva, e pode ser entendida como
uma referéncia a mudanca da arte tradicional, geralmente criada em cavaletes, para formas de
arte mais experimentais e inovadoras. Também pode ser vista como uma referéncia a ideia de
que a arte modernista frequentemente desafiava as convengdes tradicionais sobre o que poderia
ser considerado arte. (DANTO, 2006, p.81)

Além disso, Greenberg via essa evolu¢do como uma jornada rumo a purificagao extrema
do meio. Ele entendia que a arte deveria se libertar de quaisquer elementos externos que
pudessem comprometer sua "pureza" e sua capacidade de se definir por si mesma. Esse processo
levaria, portanto, a autodefini¢do e a autoconsciéncia da arte, o que implicava que a arte se
tornaria mais consciente de si mesma e de sua propria natureza.

Para Greenberg, o papel do critico de arte era fundamental nesse contexto. O critico ndo
apenas descrevia ou interpretava as obras, mas atuava como um arbitro, selecionando e

excluindo com base em um julgamento rigoroso e criterioso ancorado no conceito de estética

31 “Espirito da época”
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de qualidade ou qualidade artistica. A fungéo do critico era, assim, semelhante a de um guardido
da tradicdo artistica, responsavel por determinar o que era ou nao considerado arte. Essa selecdo
rigida, por sua vez, era essencial para manter a disciplina e a qualidade da arte, evitando a
dispersdo excessiva e 0 que ele considerava como um ecletismo prejudicial que deveria ser
evitado, mesmo que isso implicasse a exclusao de certas formas de arte, a partir de critérios tdo
estritos, e consequentemente, corresse o risco de ser acusado de intolerancia e de um
dogmatismo estético. Danto alerta que assertivas como essas poderiam ser atribuidas a quase
qualquer vertente critica da arte da era dos manifestos, pois cada uma reivindicava deter a
férmula da verdadeira esséncia da arte, rejeitando as demais como nédo-arte (DANTO, 20064, p.
50-51).

A medida que os artistas modernistas comecavam a explorar e entender a esséncia dos
meios que utilizavam, eles passaram a descartar os elementos considerados secundarios, como
a representacdo na pintura, e a ressaltar aspectos como a forma, a textura, 0 pigmento e a
superficie da tela (DANTO, 2006a, p.81). Greenberg descreve esse processo como uma
"capitulacdo progressiva da resisténcia do meio™ (DANTO, 2006a, p. 95), sugerindo que a
"pureza™ na arte seria alcancada quando o artista aceitasse e trabalhasse dentro das limitagdes
inerentes ao meio escolhido. Por exemplo, um pintor que trabalha com éleo sobre tela aceita
que hé certas coisas que podem e ndo podem ser feitas com essa combinacdo de meio e material.
A “pureza” viria de explorar as possibilidades e limitagdes desse meio especifico a0 maximo,
em vez de tentar fazer com que o meio faca algo para o qual ndo foi feito. A pintura deve se
concentrar na cor e na textura da tinta, no plano bidimensional da tela, etc., em vez de tentar
criar a ilusdo de tridimensionalidade, que seria mais apropriada para a escultura. Portanto,
segundo Greenberg, para que a arte se torne “pura” ela deve se manter fiel a sua natureza e nao
tentar ultrapassar seus limites inerentes. I1sso ndo significa que a arte ndo possa ser inovadora,
mas que a inovacao deve vir de dentro dos limites do meio, e ndo da tentativa de ultrapassa-los.

Ferreira (2014) destaca um paralelismo entre a historia da arte e a historia da filosofia,
particularmente na figura de Greenberg, um autodeclarado kantiano. Greenberg ocupa um lugar
na arte comparavel ao da revolucdo critica de Kant na filosofia. Kant transformou a filosofia ao
reposicionar a relacdo sujeito e objeto, de modo que as condi¢6es de possibilidade da percepcao
e do entendimento tornaram-se avaliaveis pela investigacédo filoséfica. De maneira correlata,
Greenberg prop0s uma teoria que redireciona a atencdo do objeto da representagcdo para as
estruturas subjacentes que possibilitam tal representacéo, transformando a arte em objeto de si
mesma. Nesse sentido, ndo é por acaso que Danto vé em Greenberg um representante da

modernidade, ndo apenas por suas tendéncias puristas ou dogmaticas acima mencionadas, mas
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porque Greenberg interpretou a histéria da arte, apos o declinio da teoria mimética, como um
processo de reflexdo sobre a arte. Ele concebeu uma nova narrativa em que o modernismo se
alinha com a busca das artes em fundamentar sua esséncia filosofica.

Tanto na era da Imitacdo quanto na era dos Manifestos, criticos emblematicos como
Vasari e Greenberg apresentaram narrativas legitimadoras ancoradas na evolucdo e na
inevitabilidade histdrica®®. Nessas narrativas, as obras anteriores no eram meras expressoes
isoladas, mas etapas necessarias que pavimentaram o caminho para manifestacdes subsequentes,
gradualmente mais alinhadas ao que eles viam como a esséncia da arte: no caso de Vasari, a

imitacdo fiel da realidade representada; no de Greenberg, a busca pela pureza do meio artistico.

Figura 4. Jackson Pollock, Number 8 (detalhe), 1949.
Fonte: https://www.wikiart.org/pt/jackson-pollock/number-8-detail

Neste ponto, a obra Number 8 (1949), de Jackson Pollock, ilustra de maneira

significativa a transicdo para o expressionismo abstrato, um movimento que Greenberg

32 Danto discute apressadamente o conceito de "inevitabilidade historica” em Ap6s o Fim da Arte que pode ser
entendido como a ideia de que a arte segue uma trajetoria historica especifica, que é progressiva e teleoldgica. Isso
significa que a arte passa por uma série de estagios de desenvolvimento que s&o, de certa forma, predestinados ou
inevitaveis e que acarretam na autoconsciéncia da arte e no seu “fim” - ndo o fim da criagéo artistica, mas o fim
de uma certa narrativa histérica da arte. (DANTO, 2006a, p.80-82.)
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identificou como a mais auténtica manifestagdo do modernismo. A técnica do dripping, na qual
Pollock gotejava e respingava tinta diretamente sobre a tela, rompe radicalmente com as
tradicdes de representacdo. Em vez de servir como uma janela para 0 mundo exterior, a tela
torna-se um campo de a¢ao onde o processo de pintar e a fisicalidade do artista séo evidenciados.
Number 8, com sua disposi¢ao aparentemente caotica de tinta, exemplifica uma liberdade formal
que se alinha & visdo de Greenberg: a autopurificacdo dos meios artisticos, na qual a pintura
deixa de se preocupar com a representacdo de figuras ou narrativas externas e passa a explorar
suas proprias possibilidades intrinsecas. A superficie plana da tela e o processo de aplicacdo da
tinta tornam-se os protagonistas, ilustrando a ideia de Greenberg sobre a rendi¢ao progressiva a
resisténcia do meio. Nesse sentido, a arte se volta para sua propria esséncia, afastando-se da
ilusdo e afirmando-se como um objeto autossuficiente.

Essa fase, conhecida como era dos Manifestos, chega ao fim quando a arte se liberta das
convencdes estilisticas e se depara com uma questdo mais profunda: "o que constitui a arte?"
Esse momento, situado em torno de 1964, marca o inicio de uma nova era, a qual Danto
denomina de periodo pds-historico da arte. Esse periodo é caracterizado por uma compreensao
filoséfica de que a arte ndo pode mais ser definida por um estilo ou forma especificos. Abre-se,
assim, um espaco onde qualquer objeto ou conceito pode ser considerado arte (DANTO, 200643,
p. 51). O modernismo alcanga seus limites quando a distingéo entre arte e objetos comuns nao
pode mais ser expressa visualmente. A partir desse ponto, torna-se necessaria uma abordagem
que valorize o significado da arte em vez de sua materialidade.

A transicdo para uma estética centrada no significado ganha forca com o surgimento da
arte pop, que passa a valorizar o conteldo e a mensagem em detrimento da pureza formal
defendida pelos modernistas. Assim como o modernismo inicialmente enfrentou criticas — sendo
acusado de que seus artistas “ndo sabiam pintar” —, 0 p6s-modernismo, em especial a arte pop,
também foi alvo de resisténcia. Greenberg, por exemplo, ndo via essa mudanga como 0 Comego
de uma nova era, mas apenas como um episédio na narrativa materialista da arte, que ele
acreditava eventualmente evoluir para uma nova forma de abstra¢do. Para Danto, no entanto, a
transicdo do modernismo para o periodo contemporaneo, ou pds-historico, reflete uma mudanca
no papel da teoria estética classica. Principios como beleza e harmonia, que outrora foram
centrais, tornam-se menos relevantes na arte contemporanea, caracterizada por sua diversidade
e pluralismo (DANTO, 200643, p. 86-87).

De acordo com Pérez (2018), as eras mimética e dos manifestos ndo terminaram sem
antes tentar integrar novas formas de arte que desafiavam os paradigmas existentes. Em alguns

momentos, houve esfor¢os para encaixar essas novas expressoes dentro dos moldes da arte
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tradicional, enquanto em outros, essas novas formas foram rejeitadas como arte. Por exemplo,
a critica vasariana rejeitou movimentos como o impressionismo e o dadaismo, por ndo se
encaixarem em seu esquema teorico. Quase cinquenta anos depois, Greenberg também tentou,
sem sucesso, manter sua perspectiva critica ao desconsiderar inicialmente a arte pop como néo-
artistica, apenas para depois aceitar novas correntes, como a abstragdo pds-pictorica, que ele
considerava herdeira legitima do expressionismo abstrato (PEREZ, 2018, p. 32-33).

Esses esforgos para integrar novas formas artisticas ilustram a natureza nédo pluralista e
excludente das estruturas narrativas escolhidas por Danto para a histéria da arte. Durante essas
eras, apenas as obras que se alinhavam com os critérios e tendéncias das correntes dominantes
eram reconhecidas como arte. Tanto na era da imitagdo quanto na era dos manifestos, a critica
assumiu um papel filoséfico, buscando ndo apenas avaliar a qualidade das obras, mas também
determinar se elas poderiam ser genuinamente classificadas como arte. Danto argumenta que
essa perspectiva excludente decorre da vinculacdo da definicdo de arte a correntes artisticas
especificas, resultando na auséncia de uma definicdo essencial® e universal que resistisse ao

tempo e ao espaco, e que fosse:

um nivel de abstracdo tdo geral que vocé ndo seja capaz de deduzir dela a forma
de qualquer estilo artistico especifico. Ela deve ter aplicagdo para a arte
moderna e antiga, para a arte oriental e ocidental, para a arte representacional
e abstrata. (DANTO, 2011, p. 160)

E justamente essa lacuna de definicdo que leva ao conceito de arte pds-historica, que

serd explorado na proxima sec&o.

2.3 Arte ap6s a histdria

A fase final da evolucgéo da arte, segundo Danto, é o periodo pos-histérico, caracterizado
pela auséncia de uma estrutura histérica objetiva que dite um estilo ou forma dominante. Ao
longo das eras anteriores, a arte foi moldada por estruturas historicas que estabeleceram regras
e limites claros sobre o que poderia ser considerado arte. Essas estruturas, por sua vez, existiam
de forma independente, como parte da realidade da histdria da arte, transcendendo opinides ou
interpretacdes individuais. Quando uma nova estrutura surgia, ela criava novas possibilidades,
substituindo os critérios da anterior. Danto descreve essa transicao como uma “descontinuidade
abrupta”, uma ruptura que sugere o fim do mundo da arte tal como era conhecido, ¢ 0 inicio de

um novo cenario artistico (DANTO, 2006, p. 47).

33 Como discutido anteriormente no Capitulo 1 desta dissertagao.
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No periodo mimético, a critica de arte se baseava na capacidade das obras de representar
visualmente a realidade. Ja na era ideoldgica ou dos manifestos, o foco se deslocava para uma
concepcao filosofica da arte, distinguindo o que era genuinamente artistico do que néo era.
Agora, na fase pds-histérica, essa distincdo entre filosofia e arte se dissolve. Tanto a critica
quanto a propria arte passam a ser pluralistas, sem a necessidade de uma estrutura predominante.
N&o ha mais uma forma Unica ou especial que defina como as obras de arte devem ser. Nesse
novo momento, a arte desafia seus proprios limites e questiona as barreiras que antes a
separavam de objetos comuns, artesanatos ou produtos manufaturados.

Essa pluralidade significa que, na arte contemporanea, tudo é possivel. Ndo ha mais
critérios rigidos estabelecendo o que é bom ou ruim, e uma obra é tdo valida quanto a outra. O
valor e o significado da arte tornaram-se subjetivos, sendo determinados por cada individuo, e
ndo por normas externas. Danto reflete sobre essa liberdade artistica ao sugerir que, assim como
Marx e Engels, em uma leitura simplista, descreveram o fim da historia no comunismo, onde
todas as contradi¢es seriam resolvidas e a liberdade alcancada, a arte também chegou a um
estado final de pluralidade e liberdade, no qual todas as formas de expressdo sdo igualmente
validas. Neste momento, nada precisa ser substituido: “vocé pode ser um expressionista
abstrato, ou um artista da pop art, ou um realista, ou qualquer outra coisa. E essa ¢ bem a
condicao do fim da historia, tal como Marx e Engels a descreveram em A ideologia alema.”
(DANTO, 20064, p. 47).

De maneira paradoxal, a jornada da arte chega ao seu fim precisamente quando atinge a
liberdade e a entropia total. A arte, ao se tornar autoconsciente de suas proprias possibilidades,
liberta-se de definiches e estruturas externas. Com essa nova consciéncia, a arte pode,

finalmente, se entregar a criacdo livre, sem a necessidade de seguir diretrizes estabelecidas:

Agora que pelo menos a visdo de uma autoconsciéncia foi alcangada, a histéria
foi concluida. Ela se libertou do fardo que pode ser entregue aos fildsofos.
Assim, os artistas [...] estdo livres para fazer arte de qualquer maneira que
desejarem, com qualquer propdsito que desejarem, ou até mesmo sem nenhum
proposito. (DANTO, 2006, p.37)

A conclusédo da histdria, nesse sentido, refere-se a ideia de que a arte chegou ao seu
ponto evolutivo final. Ndo had mais um progresso linear, nem uma sequéncia de estilos ou
movimentos que sucedam uns aos outros. A arte, portanto, esté liberada do peso de se ajustar a
narrativas historicas ou filoséficas, permitindo que os artistas criem de forma auténoma, com
qualquer intencdo — ou até mesmo sem nenhuma. Isso aponta para a pluralidade e a liberdade

caracteristicas da arte no periodo pés-historico.
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A diferenca central entre a evolucdo proposta por Danto e a de seus predecessores € que,
em vez de culminar na supremacia de uma Unica forma de arte, o desfecho que ele descreve
inaugura uma era de toleréncia e pluralismo. Nesta nova fase, tanto artistas quanto criticos e o

publico celebram a diversidade como algo positivo e natural:

Assim esbocada, a narrativa mestra da histéria da arte - no Ocidente, mas por
fim ndo s6 no Ocidente - é a de que houve uma era de imitacdo, seguida por
uma era de ideologia, seguida pela nossa era pos-histérica em que, como
qualificacdo, tudo vale. (DANTO, 20064, p.52)

O pluralismo poés-historico descrito por Danto se reflete em um contexto onde as
grandes narrativas que legitimavam e delimitavam a arte se tornaram obsoletas. Um critico, por
exemplo, pode apreciar uma vasta gama de artistas, sem se sentir obrigado a seguir um Gnico
padrdo ou critério restritivo: “ndo tenho motivos para excluir nada. [...] Posso gostar de tudo”
(DANTO, 2003b, p. 217). Esse é o cenario contemporaneo, onde a diversidade de estilos e
formas é a norma, e onde a arte ndo precisa mais responder a grandes teorias ou estruturas.

Importa mencionar que o ponto de ruptura com as narrativas histdricas se deu com o
advento da arte pop, que se consolidou por volta de 1964 e foi considerada por Danto como o
movimento artistico mais significativo do século. Ao romper com as convencdes e limitagcoes
impostas pelos movimentos anteriores, a arte pop surgiu como algo auténtico e inovador,
distanciando-se das nogdes tradicionais de “arte elevada”. Mais do que apenas um afastamento
das convencOes, a arte pop, para Danto, reconfigurou profundamente os conceitos de arte,
marcando uma nova era ao transformar objetos comuns em temas dignos de apreciacao estética.

A arte pop consiste, essencialmente, na manipulacdo de imagens e emblemas da cultura
popular e da midia de massa, e foi particularmente instigante para Danto por sua natureza
transfigurativa. Ele descreve esse fenomeno como uma forma de “transfiguracdo”, termo que
toma emprestado do contexto religioso e “significa a adoragdo do comum, como em sua
manifestacdo original, no Evangelho de Sdo Mateus, que significava adorar um homem como a
um deus.” (DANTO, 2006, p.142-143), o que implica a elevagdo do comum ao status do
sublime, assim como, na tradicdo cristd, a transfiguracdo de Jesus revela sua gléria divina. Da
mesma forma, a arte pop, em sua esséncia, eleva 0s objetos ordinarios e cotidianos, que fazem
parte do imaginario popular, ao status de arte. Essa capacidade de transformar o banal em algo
extraordinario é o cerne do impacto filoséfico da arte pop, conforme argumenta Danto, e reflete
a liberdade criativa do regime pds-historico, onde a definicdo de arte ja ndo esta circunscrita a

normas rigidas.
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Figura 5. Andy Warhol, Campbell's Soup Cans, 1962.
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/798097artist_id=6246&page=1&sov_referrer=artist

Neste contexto, a obra Campbell's Soup Cans (1962), de Andy Warhol, emerge como
um exemplo paradigmatico do conceito de “transfiguragdo do lugar comum”. Ao destacar uma
simples lata de sopa e elevé-la ao status de obra de arte, Warhol subverte as expectativas
tradicionais de arte elevada, questionando de forma incisiva a distincdo entre o que € arte € 0
que € ndo-arte. O que antes era visto apenas como um produto comum, encontrado nas
prateleiras de qualquer supermercado, torna-se um objeto digno de ser exibido em galerias e
museus. Esse gesto, que pode parecer trivial, carrega uma profundidade filosofica ao
desconstruir as fronteiras entre a cultura de massa e a esfera artistica. A repeticdo quase
industrializada da imagem, com suas variacbes minimas, ndo se concentra em habilidades
técnicas ou na forma, mas na subversdo dos valores estéticos e ndo-estéticos que definem a arte.
Warhol, assim, prop6e que o valor artistico ndo reside mais em uma singularidade
extraordinaria, mas na capacidade de provocar uma reflexdo sobre o proprio conceito de arte.

A arte pop, profundamente enraizada na cultura popular estadunidense, encontrou
terreno fértil em seu contexto de origem, mas também foi vista como subversiva em outras
regides, especialmente em culturas mais apegadas as distin¢Ges tradicionais entre arte elevada
e objetos cotidianos. Danto destaca que a popularidade da arte pop reside justamente na sua

capacidade de transfigurar objetos e temas que tém relevancia cultural e emocional para as
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massas, elevando-os ao estatuto de arte digna de apreciacdo critica. A universalidade de seu
apelo decorre, assim, da familiaridade e da acessibilidade de suas imagens, que permitem que
mesmo aqueles que ndo possuem formacao artistica se conectem com essas obras, desafiando

as fronteiras entre a “alta cultura” e a cultura de massa. (DANTO, 2006a, p.142-143)

Figura 6. Roy Lichtenstein, Sandwich and Soda from X + X (Ten Works by Ten Painters), 1964.
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/62798?artist_id=3542&page=1&sov_referrer=artist

Outro exemplo que dialoga com essa transformacdo é a obra Sandwich and Soda (1964),
de Roy Lichtenstein, que também toma objetos comuns como tema central. Assim como
Warhol, Lichtenstein se apropria de simbolos do cotidiano, mas o faz utilizando uma estética
estilizada que remete a linguagem dos quadrinhos. Ao retratar um sanduiche e um refrigerante,
Lichtenstein eleva esses elementos triviais & categoria de arte, empregando uma simplificacao
deliberada das formas que reforca a artificialidade da representacdo. Enquanto Warhol adota
uma abordagem mais direta e minimalista, enfatizando a repeticdo quase mecanica de seus
objetos, Lichtenstein se vale de uma estética que destaca a artificialidade da midia de massa.

Ambos, no entanto, compartilham a intengdo de diluir as distingdes entre a “alta cultura” e a
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cultura popular, refletindo o espirito pluralista e democratico da arte pds-historica.

A arte pop ndo era apenas mais um movimento artistico sucessor de outro. Para Danto,
ela representava um momento cataclismico na historia da arte, sinalizando transformacges
profundas e irreversiveis. Ele acreditava que a pop ndo apenas refletia as mudancas sociais e
politicas de sua época, mas também as influenciava ativamente. A maneira como incorporava a
cultura popular e a midia de massa, longe de ser uma estratégia superficial, era uma expressao
das transformacg6es que moldavam o tecido social. Mais do que isso, Danto via na arte pop um
desafio as definicOes tradicionais de arte, uma expansao dos limites estabelecidos. Segundo ele,
a arte pop provocou “profundas transformagoes filosoéficas no conceito de arte” (DANTO,
20064, p. 146), ampliando as fronteiras do que poderia ser considerado arte e abrindo caminho
para um pluralismo sem precedentes. Esse movimento possibilitou que os artistas desfrutassem
de uma liberdade de expressdo nunca antes vista, a0 mesmo tempo em que desafiava as no¢oes
convencionais de valor artistico. (DANTO, 2006a, p. 146).

Danto enfatizou a necessidade de se abordar a pop arte sob uma perspectiva filosofica,
uma vez que ela ocupa um papel central na narrativa da histéria da arte. Para ele, a pop néo é
significativa apenas por suas contribuicdes estéticas, mas sobretudo por suas implicacGes
filosoficas. “[A] pop art marcou o fim da grande narrativa da arte ocidental ao trazer a
autoconsciéncia a verdade filosofica da arte. Que ela foi uma mensageira improvavel da
profundidade filosofica € algo que prontamente reconheco” (DANTO, 2006a, p.134-135).
Assim, a pop nédo s6 foi essencial para o processo de autoconsciéncia da arte, como também
representou o fim de uma era definida por estilos e movimentos rigidos, estabelecendo um novo
horizonte de possibilidades. Suas implicacGes filoséficas, longe de serem superficiais, foram
decisivas na abertura de um novo capitulo na histéria da arte.

A propria experiéncia de Danto com a pop, particularmente seu encontro com as Brillo
Boxes na Stable Gallery, foi um ponto de virada em seu pensamento. Enquanto as latas de sopa
Campbell de Warhol ja colocavam em xeque o que poderia ser considerado arte, as Brillo Boxes
elevaram essa questdo a um novo patamar. Ao reproduzir de forma praticamente idéntica as
caixas de produtos encontrados em supermercados, Warhol langou uma provocacédo ainda mais
profunda. Se visualmente nao ha diferenca entre a Brillo Box de Warhol e a caixa real de Brillo
no supermercado, o que as distingue como arte? Para Warhol, a distin¢ao ndo esta nas qualidades
perceptiveis, mas no contexto em que o objeto € inserido. Este insight levou Danto a formular
sua teoria de que qualquer objeto pode potencialmente ser uma obra de arte, desde que ocupe
uma posi¢éo particular no “mundo da arte”. As Brillo Boxes, portanto, ndo sdo apenas uma obra

de arte, mas 0 exemplo paradigmatico da nova condicéo pos-histérica da arte, na qual o contexto



51

e 0 conceito prevalecem sobre a forma ou o estilo.

— e R R NP

24 GIANT SIZE PGS

Rrillo.

SOFRRIAR

Figura 7. Andy Warhol, Brillo Boxes, 1964.
Fonte: https://philamuseum.org/collection/object/89204

Danto captou esse dilema ao confrontar as Brillo Boxes de Warhol com as caixas de
Brillo do supermercado. Ele entendeu que a distingdo entre as duas ndo poderia se basear na
percepgdo visual, ja que eram idénticas, mas sim em seu contexto. Para algo ser considerado
arte, precisa ocupar uma posicao especifica no mundo, diferenciando-se dos objetos comuns
que ndo compartilham dessa interpretacdo. Nas palavras de Danto, “ndo mais seria possivel
compreender a diferenca entre arte e realidade em termos puramente visuais, ou ensinar o
sentido de ‘obra de arte’ mediante exemplos” (DANTO, 2006a, p.138). A questdo crucial,
portanto, ndo é mais 0 que vemos, mas como interpretamos o que vemos. A obra de Warhol
revelou que a distincao entre arte e realidade ndo reside na aparéncia, mas na maneira como ela
é inserida e compreendida no contexto da arte:

(...) ndo mais seria possivel compreender a diferenca entre arte e realidade em
termos puramente visuais, ou ensinar o sentido de ‘obra de arte’ mediante
exemplos. Mas os filésofos sempre supuseram que isso fosse possivel. Por
isso, Warhol, e os artistas da pop em geral, tornaram qualquer coisa escrita por
filosofos sobre arte indtil, ou, na melhor das hipoteses, de importancia pontual.
Para mim, foi gracas a pop que a arte mostrou qual era a questdo propriamente
filosdfica sobre si mesma, e que consistia no seguinte: o que faz a diferenca



52

entre uma obra de arte e algo que ndo o é, se na verdade, ambos se parecem
exatamente? Essa questdo jamais poderia se impor enquanto alguém pudesse
ensinar o sentido de 'arte’ por meio de exemplos, ou enquanto a distingdo entre
arte e realidade parecesse perceptual como a diferenca entre a pintura de uma
cama em um vaso e uma cama real. (DANTO, 2006a, p. 138-139)

Antes da ascensdo da pop arte, acreditava-se que a arte e a realidade poderiam ser
distinguidas com base em suas caracteristicas visuais. No entanto, artistas como Warhol
desafiaram essa nocdo ao criar obras que se assemelhavam a objetos cotidianos, como sua
famosa Campbell's Soup Cans. 1sso subverteu a ideia de que a arte devia ser visualmente distinta
da realidade. Se uma obra de arte pode parecer exatamente igual a um objeto do cotidiano, o
que a torna arte? Para Danto, essa era a questdo filosofica central, conhecida como o problema
dos indiscerniveis. Se as caixas de Brillo de Warhol sdo visualmente indistinguiveis das caixas
de Brillo reais, o que as diferencia?

Essa indistingdo sugere que a diferenca entre arte e ndo-arte ndo pode ser reduzida a
propriedades perceptiveis. Como Ferreira (2014) ressalta, as caixas de Brillo no supermercado,
apos cumprirem sua funcédo, tornam-se meros materiais reciclaveis, enquanto as Brillo Boxes
de Warhol, expostas em museus, sdo admiradas, criticadas e discutidas. A diferenca estd,
portanto, no lugar que ocupam no mundo da arte, e ndo em sua aparéncia. 1sso acontece porque
elas foram posicionadas como correlatos em uma interpretagdo que, com base na teoria e na
histdria da arte, as identifica como arte. (FERREIRA, 2014, p. 66-67) Esse insight filosofico foi
essencial para Danto: a arte ndo pode mais ser definida por suas qualidades visuais, mas pelo

contexto e pelas teorias que a sustentam:

N&o importa que a caixa de Brillo possa ndo ser boa — menos ainda grande —
arte. O que chama a atencdo é que ela seja arte de algum modo. Mas, se ela é,
por que nado o sdo as indiscerniveis caixas de Brillo que estdo no depo6sito? Ou
toda a distingdo entre arte e realidade caiu por terra?** (DANTO, 2006b, p.21)

Para Danto, essa conclusdo assinala o fim da busca da arte por uma identidade filosofica.
Ao atingir esse ponto, a arte se libertou das restricbes de uma narrativa linear, permitindo aos
artistas uma liberdade irrestrita. Como Danto afirma, “ndo ha mais uma direcdo Unica. Na
verdade, ndo ha mais dire¢ao” (DANTO, 2006a, p. 138-139). O fim da narrativa da arte ndo
implica o fim da criacdo artistica, mas sim o colapso das hierarquias que antes definiram o que

era considerado arte de valor. Agora, no periodo p6s-historico, todas as formas de expressdo sdo

34 DANTO, A. “O mundo da arte”. Tradugdo de Rodrigo Duarte. Artefilosofia. N. 1. UFOP. 2006. p.21
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igualmente validas, marcando uma nova era de pluralidade e liberdade criativa.

Com o fim das narrativas estruturadas, a critica tradicional também perdeu sua pertinéncia. A
postura dogmatica de criticos como Greenberg, que validavam um estilo em detrimento de
outros, ndo encontra mais espaco no contexto pos-historico. A arte contemporanea ndo mais se
submete a uma narrativa exclusiva, e a distin¢éo entre arte e ndo-arte ndo pode mais ser definida
por critérios estritos. A arte, agora, é suficientemente inclusiva para abarcar uma diversidade

infinita de formas e estilos, sem as fronteiras que antes delimitavam o que era aceitavel:

A historia da busca, pela arte, de uma identidade filosofica havia se acabado.
E, agora gue havia se acabado, os artistas estavam livres para fazer tudo o que
desejassem fazer. (...) Uma coisa ndo é mais certa do que outra. Nao ha mais
uma diregdo unica. Na verdade, ndo ha mais dire¢do. E foi isso que pretendi
dizer com o ‘fim da arte’ (DANTO, 20064, p. 139)

Danto argumenta que a busca da arte por uma identidade filoséfica chegou ao fim, o que
significa que a arte ndo esta mais tentando se definir ou se entender através de uma lente
filoséfica. Em vez disso, tornou-se livre para ser o que quiser ser. Ndo ha mais uma direcdo na
arte, no sentido de que ndao ha mais um caminho claro ou um objetivo definido que a arte esta
tentando alcancar. Cada obra é tdo valida quanto qualquer outra, e ndo ha mais uma hierarquia
ou estrutura que determine o que é boa arte e 0 que ndo é. De modo que, quando Danto fala
sobre o “fim da arte”, ele esta se referindo ao fim da “historia da arte” como uma narrativa
estruturada. 1sso significa que a arte ndo esta mais seguindo uma progressao linear ou evoluindo
de uma forma para outra. Agora existe um estado de liberdade e pluralidade, onde todas as
formas de expressao sdo igualmente validas.

Nao ¢ mais aceitavel desqualificar algo como ‘ndo arte’ simplesmente por ndo se adequar
a um estilo ou propdsito especifico: a arte contemporanea transcendeu as limitacGes impostas
por uma narrativa legitimadora particular. Em contraste com a arte tradicional e a moderna que
a precedeu, a arte contemporanea ou pés-historica ndo é regida por uma narrativa que exclua
tradicOes ou praticas. Sem uma historia definidora, ndo existe mais uma ‘fronteira historica’
para distinguir uma prética artistica de outra. Assim, o conceito de arte é agora suficientemente
abrangente para incluir a vasta diversidade de obras criadas no presente e projetadas para o

futuro.

2.4 Abordagem dialética da historia da arte

Assim como Vasari e Greenberg, Danto interpreta a historia da arte como um processo
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evolutivo. Ndo é acidental que frequentemente recorra a Hegel para discutir o assunto. Na
perspectiva hegeliana, a histéria € um movimento dialético, no qual o Geist (Espirito) atravessa
fases progressivas de desenvolvimento até alcancar a autoconsciéncia. Esse processo
teleoldgico, impulsionado pela busca da liberdade e da razdo, supera contradi¢es ao longo do
caminho por meio da Aufhebung, conceito que designa a superacéo e assimilagéo das oposigoes.
Para Hegel, o fim da historia ocorre quando o Espirito atinge a autoconsciéncia absoluta,
momento em que a liberdade e a razdo se realizam plenamente.

De forma similar, Danto aplica essa légica a histéria da arte, como bem observa Duarte
(2011). Ele constroi sua teoria do "fim da arte" com base em uma interpretacdo hegeliana,
entendendo a evolucdo artistica como uma sequéncia de fases dialéticas, em que cada periodo
histdrico resolve questfes estéticas especificas. Assim, a arte atinge, na contemporaneidade,
uma espécie de autoconsciéncia, que se expressa no pluralismo da era pds-historica. Nesse
estagio, assim como o Geist em Hegel, a arte torna-se consciente de sua propria esséncia,
libertando-se das limitagcdes impostas por formas e estilos anteriores.

Duarte sublinha que Danto se apropria da nocao de "fim da histéria" para sustentar que,
apos a arte pop, a arte ndo precisa mais justificar sua existéncia dentro de uma narrativa linear
e progressiva. Para Danto, o fim da historia da arte ndo significa o término da producdo artistica,
mas sim a libertacdo da arte das amarras de uma narrativa teleoldgica. No contexto pos-
historico, como vimos na se¢do anterior, a arte € livre para assumir qualquer forma, sem a
necessidade de se submeter a um critério unificador. Duarte menciona que Danto, ao citar
Kojéve, observa que o conceito de fim da histdria ndo implica um encerramento, mas sim a
abertura para uma nova era de pluralismo, onde todas as formas de arte séo vélidas (DUARTE,
2011, p. 165).

A comparacdo entre Hegel e Danto revela que, ao atingir a autoconsciéncia, ndo ha mais
uma direcdo Unica a seguir. Na filosofia hegeliana, o fim da histéria € 0 momento em que as
contradicdes se resolvem e a liberdade se realiza. De maneira analoga, Danto argumenta que,
no periodo po6s-histdrico, a arte esta "livre para fazer tudo o que desejar", pois ndo ha mais um
caminho prescrito ou um estilo a ser imposto (DANTO, 2006, p. 138-139). Essa auséncia de
uma narrativa Unica reflete a pluralidade que caracteriza tanto a contemporaneidade na historia
da arte quanto a nocdo de fim da histdria na filosofia de Hegel.

A articulacéo entre a filosofia da historia de Hegel e a filosofia da arte de Danto,
examinada por Duarte (2011), oferece uma compreensdo mais ampla do papel da arte e da
cultura no contexto pés-historico. Ambos os fildsofos, ao discutirem o processo dialético e o

"fim" em seus respectivos campos, enfatizam como a liberdade e a autoconsciéncia séo
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elementos centrais na evolugdo da historia da humanidade e da arte.

De forma semelhante ao Bildungsroman na “Fenomenologia do Espirito” de Hegel, a
arte atravessa eras distintas. Cada uma dessas eras possui metodologias e compreensdes
préprias, culminando na década de 1960 com a arte pop, 0 momento que Danto considera o
apice da autoconsciéncia artistica. Ferreira (2014) observa que Danto constroi uma estrutura
hegeliana para a progressdo da arte: VVasari representa a 'tese’, a fase de inconsciéncia em que o
conceito de arte ainda estd em formacéo; Greenberg simboliza a 'antitese’, quando a arte toma
consciéncia de si como um problema; e Danto, como a 'sintese’ ou Aufhebung, marca o 'fim da
historia da arte', momento em que a arte finalmente compreende sua identidade (FERREIRA,
2014, p. 123).

Outro modo de interpretar essa dialética na historia da arte € considerar que as grandes
narrativas histéricas, que organizam as obras com base na visualidade, representariam a 'tese’.
A ‘antitese' seria a negagdo dessas narrativas, questionando a possibilidade de organizar a
producdo artistica pela percepcéo visual. O processo culminaria na Aufhebung, 0 momento em
gue a esséncia da arte se revela apds o percurso escatoldgico da historia da arte, resultando em
seu fim.

Em todas essas trés interpretacdes, a Aufhebung funciona como o mecanismo que
resolve as contradi¢Bes, culminando no fim da histéria da arte e revelando sua verdade
filoséfica. Contudo, é essencial reconhecer que, embora convincente, essa abordagem dialética
tem suas limitaces. Nem todas as formas de arte se encaixam perfeitamente nesse modelo, e
algumas ficam fora dos limites dessa narrativa histérica especifica (DANTO, 2006a, p. 116-
117).

Danto, com sua visdo abrangente e “privilegiada” da historia da arte, aponta para o
término dessas narrativas e para a ascensdo do pluralismo artistico. A possibilidade de uma
entropia artistica surge a partir do desenvolvimento das narrativas que ele escolhe para
representar a evolucdo da arte. Ja que Danto pode ser considerado como o narrador do
Bildungsroman da historia da arte, capaz de identificar o ponto em que as narrativas artisticas
se encerram e o pluralismo emerge.

Embora o filésofo se esforce para justificar a selecdo das narrativas mimética,
representada por Vasari, e ideoldgica, por Greenberg, torna-se crucial reconhecer as limitacdes
dessa abordagem dialética. Esse modelo, que organiza a arte em fases distintas, ndo consegue
abarcar todas as formas artisticas do periodo, deixando algumas expressdes além dos limites
dessa historia organizada e linear (DANTO, 2006, p. 116-117).

Nesse sentido, Gell (2001) aponta uma importante critica a teoria de Danto, destacando
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que, por estar historicamente fundamentada na arte ocidental e seguir um modelo dialético
semelhante a visdo hegeliana da historia da filosofia, hd uma tendéncia eurocéntrica subjacente.

Gell observa que:

Caso [Danto] diga que nenhuma producéo externa ao fluxo histérico da arte
ocidental (que é, sem davida, muito amplo) pode ser considerada como
“arte”, esta sujeito a acusagoes de eurocentrismo. (GELL, 2001, p. 178)

Se Danto sustentar que apenas a arte no contexto ocidental pode ser considerada "arte",
ele corre o risco de ser acusado de eurocentrismo, conforme sugerido por Gell. Sua teoria
poderia ser criticada por focar excessivamente nas tradicOes artisticas europeias e
estadunidenses, negligenciando outras formas de arte e, assim, entrando em contradigdo com a
propria nocdo de uma filosofia da arte pluralista que ele defende.

Danto sabe disso e reconhece que sua suposi¢ao de um paralelo com o Geist hegeliano
pode resultar na exclusdo de préaticas artisticas que ndo se alinhem com as narrativas
predominantes do contexto geo histérico ocidental pré-estabelecido. Ele admite que sua teoria
histérica pode ndo abranger todas as formas de arte, relegando algumas praticas ao que ele
mesmo descreve como "além dos limites da historia”. (DANTO, 2006a, p.116-117)

No entanto, uma possivel solucdo para essa Visao restritiva encontra-se em sua proposta
do "fim da arte™ ou "fim da histdria da arte”, que abre espago, como vimos, para a libertacdo das
obras e dos artistas das antigas narrativas que antes limitavam o campo artistico. Ou seja, a
narrativa de Danto apresenta-se como um meio de "salvacdo™ para incluir as artes anteriormente
marginalizadas pela histéria, permitindo novas possibilidades de expressdo artistica. Essa
abertura surge no momento em que a arte se torna autoconsciente e passa a reconhecer a
diferenca entre a representacdo artistica e a realidade fisica. Com essa realizacdo, a histéria da
arte, como era tradicionalmente conhecida, chega ao seu fim, e a arte atinge um ponto de
maturidade em que ndo h& mais barreiras historicas a serem superadas.

Afirmar que a histéria da arte terminou implica que ndo existem mais obstaculos
histdricos que as obras de arte precisam transcender. Tudo se torna possivel, e qualquer coisa
pode ser considerada arte. Consequentemente, devido a essa nova natureza desestruturada, ndo
se pode mais aplicar uma narrativa mestra a arte (DANTO, 2006a, p. 126). A arte, portanto,
parece ter se tornado um campo inclusivo e aberto, sem limites para o que pode ser considerado
arte, funcionando como uma saida para as criticas de que a teoria de Danto seria
demasiadamente excludente.

Contudo, apesar de tentar uma solucdo inclusiva na ambientacdo poés-historica, as

estruturas narrativas escolhidas por Danto ndo deixaram de excluir e exotizar diversas praticas
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e obras artisticas ao longo de seu desenvolvimento. A arte em seu Bildungsroman transitou
apenas por narrativas geograficamente situadas entre a Europa e os EUA. Isso significa que o
Geist ndo transitou pelo Sul Global? Ndo ha nenhum motor artistico que impulsione o
“movimento” da arte aqui nas Terras de Pindorama? Danto reconhece essa implicagdo e aponta
que durante o modernismo, algumas “obras de arte [encontravam-se] além do limite da historia”
(DANTO, 2006, p.119-120), como a arte africana, que foi exotizada. Mas, ele acredita que apds
“o fim da arte”, apds o transito teleoldgico da arte, podemos incluir a arte outrora tomada como
exotica, marginalizada ou excluida no mundo da arte. Ele parece ndo ver problema em utilizar
um “meio” excludente, contanto que o fim seja pluralista.

Assim como Ferreira (2014), acreditamos que a ambicédo de Danto por ser o arauto do
fim da arte ndo se trata de um problema. A questdo reside na possibilidade de sua selecdo de
narrativas da historia da arte ser tendenciosa, favorecendo Vasari e Greenberg como o0s
verdadeiros porta-vozes do Geist, com base na ideia que deseja comprovar: o fim da histéria da
arte. Ele busca narrativas que confirmem a veracidade da ideia de que a histdria da arte chegou
ao fim, em uma concepc¢édo progressiva. Se a historia da arte terminou com a autoconsciéncia
adquirida pela arte na década de 1960, entdo Danto precisava retratar 0 modernismo como uma
etapa progressiva crucial que inevitavelmente levaria ao fim da arte.

Nessa perspectiva, faz sentido que Danto tenha escolhido Greenberg em detrimento de
outros tedricos contemporaneos, como Fry ou Kahnweiler, pois estes tltimos nao estabeleceram
uma concepcdo de desenvolvimento progressivo da arte, algo imprescindivel para sua teoria do
fim da arte. Ou seja, Danto descarta esses tedricos porque ja pressupde que a historia da arte é
progressiva e teleoldgica. Nas palavras de Danto:

em nenhum desses modos de leitura dos tedricos a narrativa avangou, € na
verdade se deveria ter claro que a ideia de uma historia progressiva
desenvolvimentista estaria de alguma forma limitada se essas teorias fossem
verdadeiras. (DANTO, 2010, p.72-73)

Além disso, o conceito de ‘inevitabilidade historica’ € convocado por Danto, tal como

demonstrado na passagem a seguir:

Isso, como a narrativa vasariana, é algo progressivo e, de certa forma,
evolutivo: ¢ a historia da ‘capitulacdo progressiva da resisténcia do meio’. ‘Téo
inexoravel foi a logica desse desenvolvimento’, escreve Greenberg, ¢ eu nao
concluirei a frase, pois s6 quero mesmo chamar a atengdo para o conceito de
inevitabilidade historica contido nessa abordagem de um progresso que
termina com a destruicdo da pintura de cavalete e com a dissolugdo da
distingdo entre pinturas e meras paredes. Assim, Greenberg tinha sua propria
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noc¢do de fim da arte, como todos os que percebem a histéria da arte sob uma
narrativa evolutiva (DANTO, 20064, p.81, grifo nosso)

Segundo Danto, Greenberg via a evolucdo da arte como um processo inevitavel e
previsivel, guiado por uma logica interna que levaria ao “fim da arte”.

Ao escolher suas narrativas principais, Danto parece ter buscado aquelas que
apresentavam uma visdo progressiva e evolutiva, culminando em um fim. De forma semelhante
a Hegel, Danto selecionou autoritariamente os estagios histéricos que se alinhavam com seus
objetivos tedricos, reforcando sua visao teleoldgica da arte. Nesse processo, ele valida sua
analise do passado com base em sua prépria concepcdo filoséfica, onde a arte progride
inevitavelmente em dire¢do a um ponto final de autoconsciéncia.

Vale ressaltar, mais uma vez, que as duas principais narrativas escolhidas por Danto para
fundamentar a historia teleologica da arte sdo centradas na Europa e nos Estados Unidos. Essas
narrativas regionalistas excluem ou ignoram varias formas de arte produzidas no mesmo
periodo, mas localizadas em outras partes do mundo. Enquanto Vasari concentra-se na arte do
Renascimento italiano, particularmente em Florenca, Greenberg direcionou sua critica para a
arte dos EUA, enaltecendo a supremacia da producdo artistica estadunidense.

Isso nos leva a inevitavel pergunta: "Por que Danto ndo seleciona outros criticos e
tedricos da arte moderna, como Fry ou Kahnweiler? Ou mesmo Alfred H. Barr ou Mario
Pedrosa?" (FERREIRA, 2014, p. 136-137). Mesmo dentro do escopo da critica estadunidense,
Danto poderia ter escolhido Harold Rosenberg® como seu intérprete do modernismo, ja que
Rosenberg, igualmente reconhecido, oferecia uma abordagem existencialista que enfatizava o
ato criativo e a expressdo do artista, em contraste com a énfase de Greenberg na pureza do
material. Ferreira (2014) sugere que Danto pode ter desconsiderado Rosenberg justamente
porque seria mais dificil construir uma narrativa progressiva e teleolégica com base no ato
criativo individual e no encontro pessoal do artista com a tela (FERREIRA, 2014, p. 136-137).
Em outras palavras, a escolha de Greenberg por Danto reflete sua necessidade de construir uma
narrativa que culminasse no "fim da arte", conforme sua viséo filosofica.

A parcialidade e o foco regionalista de Danto se tornam ainda mais evidentes quando
observamos sua admiracao pela Brillo Box de Andy Warhol e pela pop arte em geral, que ele vé
como o verdadeiro marco da autoconsciéncia artistica. Para Danto, a pop arte representa o ponto
de virada na histéria da arte, quando objetos comuns foram transfigurados em obras de arte.
Contudo, como aponta Ferreira (2014), essa interpretacio € excessivamente

35 ROSENBERG, Harold. The American Action Painters. Publicado originalmente em Art News, 1952.
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“americanocéntrica”, pois ignora outras rupturas igualmente radicais com a arte moderna que
estavam ocorrendo em diferentes partes do mundo, até mesmo antes do auge da pop arte nas
galerias dos EUA (FERREIRA, 2014, p. 137-141).

A visdo de Danto, portanto, é limitada geograficamente, concentrando-se na producao
artistica dos EUA e na cultura pop estadunidense. Isso resulta em uma visdo restrita da historia
da arte, negligenciando outros desenvolvimentos culturais e artisticos ocorrendo globalmente.
Movimentos artisticos fora do eixo EUA-Europa também estavam rompendo com as
convengBes modernas de forma igualmente disruptiva, mas Danto parece cego a essas outras
formas de ruptura.

Essa limitacdo é evidenciada em uma passagem emblematica de Apds o Fim da Arte,
onde Danto relata uma conferéncia em Munique intitulada Trinta Anos ap6s o0 Fim da Arte.

Durante o evento, uma estudante o questiona:

Ela ndo via 1964 como um ano realmente interessante, e se dizia impressionada
com o fato de eu considera-lo tanto. Os levantes de 1968 eram o0 que a
interessava, bem como a emergéncia da contracultura. Mas ela ndo acharia o
ano de 1964 indefinivel se fosse americana. (...) (DANTO, 2006, p. 140, grifo
n0sso).

Aqui, vemos que Danto atribui um peso desproporcional ao ano de 1964, ano em que a
pop arte, com a emblematica Brillo Box de Warhol, tornou-se uma forga disruptiva. No entanto,
a visao de Danto é centrada nos Estados Unidos, o que o leva a amplificar o papel da pop arte
no desenvolvimento da arte contemporanea e na historia da arte como um todo.

Assim como Ferreira (2014), devemos nos questionar se a Brillo Box de Warhol
representa realmente o fim da histéria da arte, ou apenas mais um capitulo em sua longa
trajetéria. Talvez, no futuro, essa obra seja reinterpretada de maneiras diferentes, conforme
novas historias ou descobertas emergirem. Enquanto Danto concebe a histdria da arte como uma
linha reta que culmina no fim com a Brillo Box, podemos imaginar outras estruturas possiveis.
Ferreira (2014) sugere, por exemplo, uma estrutura circular, em que os artistas poderiam voltar
as narrativas iniciais e, ao longo das geracOes, retornar espontaneamente as representacoes
mimeéticas, acreditando serem elas a verdadeira esséncia da arte (FERREIRA, 2014, p.130-131).

Outra possibilidade seria uma estrutura fragmentada, onde diferentes narrativas artisticas
coexistem, sobrepondo-se e interagindo entre si, criando uma evolugdo multifacetada. Nesse
modelo, a narrativa mimética seria apenas uma parte de uma histéria mais ampla e complexa,
inserida dentro da modernista, que por sua vez estaria dentro da contemporanea, com todas essas

histdrias entrelacadas em uma rede de significados e influéncias ainda por serem plenamente
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compreendidas.

Seguindo essa ldgica, podemos realizar um experimento mental dentro do modelo de
Danto, mas com um toque contemporaneo: imaginemos que, artistas com o auxilio da
Inteligéncia Artificial Generativa (IAG) retomem a primeira grande narrativa de Vasari,
considerando novamente as representacfes miméticas como a esséncia da arte. Nesse cenario,
a arte gerada por IAG que mais se assemelhar a realidade seria vista como a mais proxima da
"verdadeira arte”. Isso indicaria que a evolucdo da arte pode ndo ser necessariamente linear,
mas pode envolver uma reapropriacdo de estilos e formas passadas de novas maneiras. A
historia da arte, portanto, se apresentaria como uma estrutura fragmentada, composta por

multiplas narrativas que se sobrepdem e se cruzam, refletindo uma evolugdo rica e complexa.

Figura 8. Ailyalou, Imagem gerada por IA, 2024.
Fonte: Ailya Lou | I look like too fashion and overdressed but i am just brazilian w african-asian blood living a

fantasy, i mean, overdress is my first... | Instagram

Ferreira (2014) questiona a centralidade que Danto confere a Brillo Box e a arte pop em
sua interpretacdo da histdria da arte. Para ela, se 0 ponto crucial fosse apenas a exibicao de
objetos indistinguiveis daqueles do cotidiano, entdo a obra Fonte, de Duchamp, realizada
décadas antes, deveria ocupar um lugar mais destacado nessa linha historica. Danto, no entanto,

argumenta que Duchamp, com seus ready-mades, ndo buscava celebrar o ordinario, mas


https://www.instagram.com/p/C3ZLnFztBBm/?utm_source=ig_embed&ig_rid=d41903ca-0d6c-463d-bd31-a8ec3d38c96d
https://www.instagram.com/p/C3ZLnFztBBm/?utm_source=ig_embed&ig_rid=d41903ca-0d6c-463d-bd31-a8ec3d38c96d

61

questionar a estética e explorar os limites do conceito de arte. Embora as semelhancas
superficiais entre os ready-mades de Duchamp e as obras da arte pop sejam inegaveis, Danto
destaca que as intengdes por tras desses movimentos sdo distintas: enquanto Duchamp desafiava
a propria nogao de arte, a arte pop “se voltou contra a arte como um todo em favor da vida real”
(DANTO, 20064, p. 145). Esse movimento, segundo Danto, refletia o sentimento de sua época,
onde havia um anseio por uma maior conexao com o cotidiano e uma busca pela felicidade no
presente.

Dessa forma, a razdo pela qual Danto atribui a arte pop o marco inicial da arte
contemporanea ndo se baseia apenas na exibigdo de objetos comuns em galerias, mas sim em
sua capacidade de celebrar a experiéncia cultural compartilhada. Se o foco estivesse apenas na
transfiguracdo do objeto banal em arte, Danto precisaria reconhecer que Duchamp ja havia
inaugurado essa ruptura meio século antes.

Danto ndo ignora completamente a relevancia de Duchamp em sua andlise. Em O
Descredenciamento Filosofico da Arte (1986), ele reconhece os ready-mades como exemplos
de obras de arte que sdo indistinguiveis de objetos comuns, mesmo que compartilhem todas as
caracteristicas perceptiveis. Segundo Danto, "isso foi inicialmente alcancado por Duchamp e,
posteriormente, ampliado e explorado de forma brilhante nos anos 1960 por artistas como
Warhol, Lichtenstein, Oldenburg e outros" (DANTO, 2019, p. 207). Ele, portanto, admite que
a contribuicdo de Duchamp foi crucial, mas sustenta que a arte pop levou essa abordagem a

novas dimens@es, ao usar o ordinario como reflexo de um zeitgeist cultural mais amplo.
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Figura 9. Marcel Duchamp, A fonte, 1917.

Fonte: www.arte.seed.pr.gov.br/modules/galeria/detalhe.php?foto=104

No entanto, se 0 ponto decisivo que marca o fim da arte é a celebragéo da vida cotidiana
e da cultura compartilhada, a escolha da Brillo Box como simbolo desse momento parece carecer
de uma justificativa sélida. Movimentos como o happening, o Novo Realismo de Pierre Restany,
o Fluxus de George Maciunas e a arte conceitual de Joseph Kosuth ja exploravam, desde o inicio
dos anos 1960, a relacéo entre arte e vida cotidiana de maneira profunda e critica (JIMENEZ,
2005, p. 212-213).

A obra One and Three Chairs (1965), de Joseph Kosuth, oferece uma reflexao critica
distinta, que vai além da simples celebracdo do ordinario. Composta por uma cadeira fisica, uma
fotografia da mesma cadeira e uma definicdo impressa da palavra "cadeira”, Kosuth explora a
relacdo entre objeto, imagem e linguagem, questionando os modos de representacéo e o proprio
significado da arte. Diferente da abordagem da arte pop, que enaltece a vida cotidiana, Kosuth
investiga o conceito por trds do objeto — o que ele é na linguagem, na imagem e na realidade
material. Sua obra ndo apenas transfigura o banal em arte, mas também subverte a nogédo
tradicional de arte ao focar no conceito que sustenta o objeto. Ao inserirmos One and Three
Chairs no contexto de movimentos como o happening ou o Novo Realismo, podemos perceber

que Kosuth acrescenta uma complexidade filosofica a discussdo sobre o fim da arte, sugerindo
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que a arte se define menos pela materialidade e mais pelas ideias que a compdem.

Figura 10. Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 1965.
Fonte: https://www.wikiart.org/pt/joseph-kosuth/one-and-three-chairs

Como observa Ferreira (2014), muitos desses movimentos ndo exaltavam o consumismo
de massa nem as marcas da Industria Cultural, como fazia a arte pop. Ao contrario, adotavam
uma postura critica e politicamente engajada. No Brasil, Hélio Oiticica, a partir de 1960,
comecou a criar os Parangolés, obras influenciadas pela cultura popular das favelas e pelas
escolas de samba cariocas. Para Oiticica, seus Parangolés ofereciam a grande massa popular
uma oportunidade criativa, exaltando os valores coletivos e suas aspiracdes fundamentais
(FERREIRA, 2014, p. 137-141).

Os Parangolés, por sua vez, feitos de materiais vibrantes e projetados para serem usados
como capas ou bandeiras, proporcionavam uma experiéncia imersiva e interativa. Para Oiticica,

a arte tinha o potencial de empoderar o publico e oferecer uma forma de transformacéo social e
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pessoal. Suas obras ndo sé refletiam a riqueza cultural do Brasil, como também ofereciam uma
forma de expressao criativa, sublinhando o papel da arte como ferramenta de mudanca coletiva
e individual (OITICICA, 1985).

Dessa forma, ao contrario do enfoque de Danto, que enaltece a arte pop pela celebracdo
da vida cotidiana, muitos desses movimentos — na mesma época — adotaram uma relagéo mais
critica e engajada com a realidade cultural, social e politica. A apresentacdo de objetos
indiscerniveis dos objetos de uso cotidiano, como feito por Duchamp desde 1917, demonstra
que a transfiguracao de itens comuns em arte ja estava sendo explorada por outros artistas muito
antes da Brillo Box. Hélio Oiticica, por exemplo, trabalhava com a "cultura popular genuina,
nascida e criada pelo povo, e ndo a cultura popular imposta, vendida e fetichizada pela Inddstria
Cultural" (FERREIRA, 2014, p. 137-141). Isso nos leva a questionar a escolha de Danto ao
eleger a Brillo Box como o ponto culminante da sua historia da arte, a menos que se considere
uma perspectiva centrada nos Estados Unidos e a tentativa de validar uma narrativa particular

da histéria da arte.
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Figura 11. Hélio Oiticica, P15 Parangolé Capa 12, Eu Incorporo a Revolta, 1967.
Fonte:https://arteref.com/arte-contemporanea/o-que-foram-os-parangoles/

Se Danto tivesse expandido sua delimitacdo dos estagios da historia da arte para além
de uma abordagem tdo excludente e regionalista, sua visdo poderia ter sido mais coerente e

filosoficamente equitativa. Como aponta Ferreira (2014), ele:

poderia ter descrito a narrativa da arte moderna a partir das transformacgdes em
geral do inicio do modernismo e as inimeras reivindicaces das vanguardas,
em vez de usar a estética de Greenberg. E poderia ter descrito o ambiente
pluralista, multiplo e independente de narrativas que se forma entre o final da
década de cinquenta e a década de oitenta, em quase todo o mundo
ocidentalizado, como a configuracdo da arte contemporénea e a conquista
gradual da consciéncia coletiva de que tudo pode ser arte, em vez de
responsabilizar unilateralmente a Brillo Box e a arte pop. (FERREIRA, 2014,
p.141).
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Em vez de restringir sua andlise a estética de Clement Greenberg, Danto poderia ter
ampliado sua perspectiva, considerando as transformacgdes que marcaram o inicio do
modernismo e as muitas demandas dos artistas de vanguarda. Havia inimeros movimentos e
conceitos na arte moderna que mereciam ser explorados. Além disso, ao reconhecer o ambiente
pluralista que emergiu entre o final dos anos 1950 e os anos 1980, Danto teria captado melhor
a diversidade que caracteriza o campo artistico contemporaneo. A transicdo para uma era onde
tudo pode ser arte foi resultado de multiplos fatores e ndo foi apenas o resultado da arte pop.
Portanto, sua visdo poderia ter sido mais inclusiva e abrangente, refletindo a complexidade e a
riqueza do cenario artistico global da época.

Apesar de, neste ponto, assumir temporariamente 0s pressupostos de uma visao dialética
da histdéria como os de Danto, minha intencdo nédo € endossar tal perspectiva. Ao contrario, faco
uso dela apenas como ferramenta argumentativa para destacar incoeréncias e exclusdes na
narrativa dantiana. Isso porque considero fundamental questionar a propria cosmologia
subjacente ao modelo de Danto, que organiza a historia da arte de forma teleol6gica, sugerindo
um progresso linear rumo ao pluralismo pds-historico.

Ao se tratar a histéria como um processo dialético e progressivo, como faz Danto, corre-
se o risco de legitimar narrativas que, mesmo apresentadas como pluralistas, carregam em si
exclusbes significativas. Essa abordagem pressupde que, em algum momento, existiram
narrativas restritivas que encontravam eco na realidade. No entanto, como aponta a critica
contemporanea, a historia da arte sempre foi fragmentada e multifacetada, com multiplas
narrativas coexistindo e contestando a centralidade de qualquer narrativa dominante. Nesse
sentido, o pluralismo ndo é algo que emerge apenas no periodo pos-histérico, mas uma
caracteristica intrinseca e permanente do campo artistico.

Dessa forma, a critica aqui dirigida a selecdo das narrativas de Vasari e Greenberg, ou
a escolha da Brillo Box como marco culminante, ndo implica concordancia com a estrutura
teleoldgica subjacente a filosofia da historia de Danto. Ao contrario, mesmo ao se aceitar 0s
pressupostos dialéticos de Danto, surgem problemas profundos: sua escolha de narrativas
reflete uma visdo parcial e regionalista, que privilegia tradi¢cdes artisticas euro-estadunidenses
e negligencia a diversidade de praticas culturais globais.

Portanto, argumentar contra a exclusividade de Vasari e Greenberg, ou contra o papel
central da arte pop, é apenas um passo em uma critica mais ampla. Essa critica busca
desestabilizar a ideia de que uma Unica narrativa pode encapsular o desenvolvimento histérico

da arte. Se a historia da arte fosse realmente fragmentada, multipla e dindmica, como sugerem
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estudiosos como Ferreira (2014), entdo a propria ideia de um "fim da histdria da arte" seria
insustentavel. A cosmologia que sustenta 0 modelo dantiano, ao organizar a histéria em termos
de tese, antitese e sintese, ndo da conta dessa complexidade.

Por isso, é crucial enfatizar que minha argumentacdo contra a escolha das narrativas
dantianas ndo deve ser confundida com uma adesdo a sua visao teleoldgica de histdria. Pelo
contrario, essa visao merece ser colocada em xeque, pois reduz a complexidade histérica a um
enredo linear que, ao tentar incluir tudo no pluralismo pos-historico, termina por excluir

aspectos que ndo se enquadram em sua légica de progresso.

2.5 Entre a esséncia atemporal e a histdria da arte

Conforme discutido na secdo anterior, Danto argumenta que a arte possui uma esséncia
inerente, revelada progressivamente ao longo da historia, de modo semelhante a manifestacdo
do Absoluto na filosofia de Hegel. Ele defende que o conceito de arte, embora essencialista, €
atemporal, mas sua aplicacdo esta historicamente indexada. Para Danto, a histdria da arte esta

mais relacionada & extensdo do conceito do que a sua intensao®®:

enquanto essencialista, € atemporal. Mas a extensdo do termo € historicamente
indexada - na verdade, como se a esséncia se revelasse a si mesma por meio
da historia. [...] A histdria pertence mais a extensdo do que a intencdo (sic) do
conceito de arte, e, mais uma vez, com a notavel excecdo de Hegel,
praticamente nenhum filésofo levou a sério a dimensdo histérica da arte.
(DANTO, 20064, p. 217)

Ao tracar um panorama da evolucdo historica da arte, Danto critica as defini¢oes
anteriores que confundiram as propriedades contingentes da extensdo com a esséncia da arte,
levando a defini¢des imprecisas e incapazes de abranger novos exemplos artisticos®”.

Mantendo sua posic¢ao de essencialista historico, no ultimo capitulo de Apds o Fim da

Arte, depois de expor exaustivamente o percurso historico-teleoldgico da arte, que procurei

36 Sobre a relago entre a extensdo e a intenséo do conceito de arte na filosofia de Arthur Danto, ver: BOGEA,
Anderson. A influéncia fregeana na filosofia da arte de Arthur Danto. Discurso, S&o Paulo, n. 53, p. 165-186, 2023.
Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/discurso/article/view/215685/198061. Acesso em: 19/12/2024.

87 Qs que tém se comprazido em negar a condigio de arte a certas obras tendem a algar um aspecto historicamente
contingente da arte a condi¢do de parte da sua esséncia, o que é um erro filosofico evidentemente dificil de evitar,
sobretudo quando se carece de um historicismo so6lido para combinar com o essencialismo. Em suma, o
essencialismo na arte impde o pluralismo, seja ele ou ndo, de fato, historicamente percebido.” (DANTO, 20064,
p. 217)
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sucintamente apresentar nas se¢des anteriores, Danto apresenta uma defini¢do cautelosa de arte,

estabelecendo duas condicBes necessarias, embora ndo suficientes:

Ser uma obra de arte é ser (i) sobre alguma coisa e (ii) incorporar o seu sentido.
[...Jo meu livro acrescenta duas condi¢des, embora eu estivesse (como ainda
estou) insuficientemente convencido de que em conjunto elas eram suficientes
para me fazer crer que o trabalho estivesse cumprido. [...] a0 que me parece,
eu captei parte da esséncia da arte, e, portanto, justifiquei minha crenga
filosofica de que a arte € um conceito essencialista. (DANTO, 20064, p. 215-
216, grifo do autor)

Danto argumenta que uma obra de arte deve, necessariamente, ser sobre algo e
incorporar seu significado. Essas condicdes refletem o carater reflexivo da arte, que transcende
a mera forma estética, enraizando-se no contetdo e no conceito. No entanto, surge uma questdo
importante: onde ficam as narrativas historicas e as teorias da arte que Danto desenvolveu,
especialmente sua famosa teoria do “mundo da arte”? Por que esses elementos ndo aparecem
explicitamente em sua definicdo essencial de arte?

Desde 1964, Danto propds que: “[o] que distingue uma caixa de Brillo de uma obra de
arte consistente em uma caixa de Brillo é uma certa teoria da arte. E a teoria que a recebe no
mundo da arte e a impede de recair na condig¢do de objeto real que ela ¢” (DANTO, 2006b, p.
331).

De acordo com ele, é essa teoria que confere a um objeto o status de obra de arte e 0
impede de ser visto apenas como um objeto comum. Para que algo seja reconhecido como arte,
é necessario ter conhecimento das teorias e da histdria da arte. Ainda em 1964, Danto afirma
que um “terreno € constituido como artistico em virtude de teorias artisticas” (DANTO, 2006b,
p. 331). As teorias artisticas, entdo, ndo apenas diferenciam obras de arte de objetos comuns,
mas também tornam possivel a prépria existéncia da arte.

Nesse sentido, a Brillo Box ndo poderia ter sido considerada arte no passado, pois nao
havia uma teoria que permitisse seu reconhecimento como tal. (DANTO, 2006b, p.331). De
modo que, se abandonarmos as teorias da definicdo essencial de arte, isso implicaria que Danto
ndo conseguiria responder o que considera ser a questdo mais fundamental da filosofia da arte:
como diferenciar a Brillo Box de Warhol da caixa de Brillo comum, se ambas sdo indiscerniveis
perceptualmente e as teorias e narrativas foram excluidas da definicdo de arte? Como afirmar
que a Brillo de Warhol é uma obra de arte? Somente se as obras de arte estiverem ligadas as
teorias de arte, que sdo especificas para um determinado periodo e suas narrativas subjacentes,
entdo seria possivel eliminar a distingdo entre as caixas Brillo de supermercado e as de Warhol
(CARROL, 1997).
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Em A Transfiguragdo do Lugar Comum (1981), Danto oferece uma solucdo para o
dilema dos pares indiscerniveis. Ele argumenta que, quando um objeto de arte é visualmente
idéntico a outros objetos comuns, ocorre uma transfiguragdo que transforma esse objeto em arte,
distinguindo-o de sua contraparte ndo artistica. Segundo ele, a diferenca ontoldgica entre uma
obra de arte e seus equivalentes ndo artisticos reside no fato de que a obra de arte € um meio de
representacdo que incorpora seu proprio significado, enquanto os objetos comuns ndo o fazem
(DANTO, 2010, p.18). Mesmo sem elaborar completamente o conceito de “incorporacao”,
Danto conclui que as obras de arte possuem significados incorporados que podem ser
interpretados. A interpretacdo de uma obra de arte, portanto, requer que expliguemos como o
objeto carrega e apresenta seu significado ao puablico, o que implica, mais uma vez, a
necessidade de uma “certa teoria” da arte para interpretar ou identificar qualquer extensao do
termo arte, como arte. E, novamente, precisaremos vincular essa interpretacao a historia da arte
que, em Danto, é teleoldgica, progressiva, linear e possui carater de necessidade. Além disso, €
necessario ter algum conhecimento sobre a histdria da arte para criar uma obra e para interpreta-
la como tal. Em nenhum momento a histéria foi tratada por Danto como um conjunto de eventos
isolados ou como a reunido de momentos contingentes. Ao contrario, qualquer necessidade
ligada a historia da arte de Danto parecia estar 1& por causa das relacdes dialéticas que existiam
entre as teorias da arte historicamente existentes que motivaram 0s estagios sucessivos na
histdria da arte, conforme ja expus aqui.

No entanto, se Danto abandona a referéncia essencial as teorias da arte em sua
explicagdo, como ele espera criar uma filosofia da histdria da arte? Se retirarmos o requisito de
que a arte esteja conectada a teorias, 0 motor de necessidade que move sua narrativa histérica
desaparece, pois a necessidade em questdo estava ligada as teorias que permitiam 0s
movimentos artisticos como respostas dialéticas a seus predecessores. Portanto, é dificil ver
como Danto espera gerar uma histéria filoséfica da arte se abandonar a referéncia as teorias da
arte como um requisito para o status da arte. Sem uma referéncia essencial as teorias da arte, as
obras de arte simplesmente seguirdo as obras de arte no tempo. Ou seja, ndo havera nenhuma
necessidade filosofica subjacente (ou teleoldgica) a histéria de Danto.

Carroll (1997) aponta que Danto vincula sua descoberta filosofica — o problema dos
indiscerniveis — a historia da arte. Para Danto, a filosofia da arte precisou esperar até 0 momento
na histéria da arte em que o problema dos indiscerniveis se tornou evidente, para entdo, a
esséncia da arte se mostrar acessivel filosoficamente. Esse momento se imp6s, como ja expus
nesta dissertacdo, quando artistas como Warhol apresentaram obras de arte, como a Brillo Box,

que eram indistinguiveis de seus equivalentes comuns. Ou seja, quando a questdo sobre a
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natureza da arte foi supostamente colocada de maneira adequada em sua forma filosofica e
estava pronta para ser respondida por tedricos (como Danto), a histéria da arte, com a
investigacao progressiva da natureza da arte, chegou ao fim. (CARROL, 1997)

E esse momento cataclismico que possibilita que se conheca a esséncia da arte, mas,
Danto néo o inclui (ou qualquer outra narrativa ou teoria da arte) em sua definigcéo de arte. Isso
significa que o problema dos indiscerniveis é uma contingéncia historica? Danto poderia ter
chegado a definicdo essencial de arte sem supera-lo? E, uma vez que o problema dos
indiscerniveis ndo é um requisito para a criacdo de sua teoria filosofica da arte, a relevancia de
obras como a Brillo box de Warhol para a historia filosdfica da arte ndo se tornaria dispenséavel?
Se a definicdo de arte de Danto nos mostra que a indiscernibilidade ndo é um requisito para
responder a questdo da natureza da arte, entdo o climax da historia da arte de Danto parece ser
retirado. Ou seja, se a definicao de arte de Danto for verdadeira, a necessidade do climax situado
na obra de Warhol se esvanece.

A grande questdo que se coloca é por que Danto abandona as narrativas e teorias de sua
definicdo essencial? Uma resposta possivel seria para evitar acusacdes de sua teoria ser
excludente, o que seria paradoxal com sua atmosfera de total pluralismo das artes, tal como ja
tentamos esclarecer na se¢do anterior. Isto é, trata-se de um risco para uma definigdo que busca
ser 0 mais inclusiva possivel, que almeja abranger obras de todas as culturas e periodos. Danto
sabia que sua teoria historica seria acusada de excludente e, certamente, ele teve acesso as
diversas criticas realizadas a filosofia da historia de Hegel®® que ele, manifestamente, elogia e
apoia e, que, facilmente, sdo estendidas a sua propria filosofia da histéria da arte. Entdo, como
saida para esse impasse, além de claro, se colocar no periodo p6s-histérico em que tudo é
possivel na arte, momento de total pluralismo, em que nada esta excluido, ele se resguarda
retirando qualquer necessidade I6gica de narrativas e teorias a sua definicéo de arte.

Carroll (1997) ressalta que, se Danto insistisse que as obras de arte devem estar ligadas
as teorias e as narrativas de arte por ele selecionadas, entdo formas de arte seriam deixadas de
fora, como filmes antes da teoria do cinema, por exemplo, quigé praticas artisticas de outras

culturas fora do “limite da historia”. Como apontado por Carroll (1997):

38 Em Hegel e o Haiti (2017), Susan Buck-Morss critica Hegel por ignorar ou marginalizar a Revolugéo Haitiana,
um dos eventos mais significativos do século XVIII, em suas reflexdes sobre liberdade e histéria. Segundo ela, a
narrativa de Hegel reflete um viés eurocéntrico, excluindo eventos fora da esfera europeia. De forma semelhante,
Jack Goody, em O Roubo da Histéria (2008), argumenta que a historiografia ocidental apropriou-se e distorceu a
histdria de outras culturas, criando uma visdo unilateral do progresso histérico que subestima as contribuigdes de
civilizagBes ndo ocidentais. Além disso, Edward Said, em Orientalismo (1990) e Cultura e Imperialismo (1995),
expBe como o discurso ocidental construiu uma visdo hegemdnica das culturas ndo-ocidentais, marginalizando-as
em prol de uma narrativa eurocéntrica. Essas criticas se alinham as objecdes a filosofia da historia de Hegel, que
posiciona o Ocidente como o apice do desenvolvimento humano, relegando outras culturas a papeis periféricos.
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[...] se ele abandona a referéncia as teorias da arte em sua defini¢&o, sua teoria
é muito inclusiva, até mesmo para um pluralista declarado. Afinal, ele ainda
quer a distin¢do entre diferentes tipos de Caixas Brillo. Mas se ele retorna a
sua énfase na teoria da arte, sua filosofia da arte se torna excludente. Assim, a
teorizagdo de Danto parece estar presa entre os chifres de um dilema.
(CARROLL, 1997, p. 387)%*

Carroll sustenta que a teoria de Danto parece estar encurralada em um dilema. Se Danto
descarta a referéncia as teorias e narrativas da arte em sua definicdo, sua teoria se torna
excessivamente abrangente. No entanto, se ele retoma seu foco na teoria da arte, sua filosofia
da arte acaba sendo restritiva demais. A seguir apresento como isso ocorre.

Danto, em varias ocasides, destacou que qualquer objeto pode ser considerado arte, mas
ndo em qualquer periodo historico. Como Carroll exemplifica, um ready-made poderia ser
considerado arte em 1920, mas ndo em 1520. Segundo a vis&o de Danto, o que determina se um
objeto especifico, em um determinado momento, pode ser arte é sua ligacdo com as teorias de
arte existentes naquele momento. No entanto, quando néo insere as teorias em sua definigédo
essencial de arte, implica que ele ndo consiga evitar a inclusao de ready-mades do Renascimento
como arte, por exemplo (CARROLL, 1997). E possivel que Danto nfo visse isso como um
grande problema, uma vez que ap6s a sua liberacdo da arte, qualquer coisa poderia ser
considerada arte. No entanto, mesmo almejando a uma teoria pluralista da arte, especialmente
considerando seus antecedentes na filosofia analitica, Danto obviamente sabe que mesmo na
ambientacao pos-historica, nem tudo é considerado arte. De modo que, a definicdo de arte deve
incluir critérios que excluem outros objetos do seu dominio. Ao que me parece, sem o vinculo
com as teorias de arte existentes, Danto € forcado a admitir que qualquer coisa pode ser arte
independente do momento (ao atender as condigdes de sua defini¢do) - ndo apenas no presente
e no futuro, mas também em relacao a artefatos passados.

Dessa forma, para fins desta dissertacdo, considerando o corpus da obra de Danto,
pondero que, mesmo sem apresentar diretamente as narrativas histdricas e teorias como
condicBes explicitas para a definicdo essencial de arte, Danto as manteve implicitamente em
sua argumentacdo, funcionando taticamente como premissas auxiliares e essenciais para a
compreensdo de sua filosofia da arte*®. Essa cautela na formulagio de sua teoria reflete a
complexidade de tentar equilibrar a inclusdo pluralista com os desafios de uma histéria da arte

teleoldgica.

3 Traduc3o livre do inglés.
40 Esse tema sera retomado no Dialogo | do Capitulo 3.
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Agora, ao avancar para 0 proximo capitulo, voltamos nosso olhar para os limites e

desafios desse pluralismo proposto por Danto.
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"O espirito recusa-se a conceber o espirito sem corpo. O
antropomorfismo. Necessidade da vacina antropofagica." (Oswald de
Andrade, Manifesto Antrop6fago, 1928)
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3. Limites e desafios do pluralismo em Danto

Neste terceiro capitulo, irei explorar os limites e desafios do pluralismo na filosofia da
arte de Arthur Danto, adotando uma estrutura dialogica para aprofundar questées como a no¢ao
de "mundo da arte", a distincdo entre arte e artefato, e a perpetuacdo de uma metafisica ocidental
moderna em sua teoria. Essas reflexdes revelam as tensdes e contradi¢des na tentativa de Danto
de abarcar diversas culturas artisticas em sua concepcao filosofica.

Ao longo desses didlogos, procurarei trazer a tona possiveis respostas as criticas que ele
enfrentou, buscando reforcar o pluralismo artistico defendido por Danto e rebater as acusacoes
de exclusividade. No entanto, vale ressaltar que nem todas as respostas conseguem abordar
completamente todos os problemas, uma vez que Danto tratou alguns desafios de maneira mais

superficial. A apresentacdo dessas reflexdes sera feita ao longo deste capitulo.

3.1 Diélogo I - da necessidade do mundo da arte

Neste primeiro dialogo, o foco serd o conceito de "mundo da arte" de Danto. Buscarei
esclarecer seu funcionamento e como ele se integra a outras ideias do filésofo, mostrando que
ele é capaz de responder, ao menos em parte, a critica de fragilidade do pluralismo em sua teoria
da arte. O "mundo da arte” funciona como um contexto abrangente, capaz de incluir préaticas
artisticas que ndo pertencem ao Geist ocidental, sejam elas de outras épocas ou de outras
culturas, fortalecendo, assim, o pluralismo defendido por Danto.

O conceito de "mundo da arte" é central para as fundag¢Ges ontologicas da filosofia de
Danto, as quais sdo essenciais para compreender seus argumentos filoséficos que culminam,
ndo apenas na condicdo de possibilidade da arte, mas também no meu tema de interesse: 0
pluralismo artistico. A obra de Danto apresenta pelo menos duas versdes deste conceito. A
primeira é apresentada em seu texto de 1964, intitulado The Artworld, como uma resposta a
aparente radicalidade das obras apresentadas como arte na época, tomando como ponto de
partida sua experiéncia impactante com a obra Brillo Box de Andy Warhol, ja mencionada no
capitulo anterior. A segunda versao é exposta em seu ensaio The Art World Revisited: Comedies
of Similarities, escrito quase trinta anos depois, em 1992, como uma tentativa de distanciar sua
teoria da Teoria Institucional de George Dickie e de seu conceito de mundo da arte.

Tratarei a seguir dessas duas versdes sob perspectivas distintas: uma delas como a Unica
condigdo suficiente estabelecida para definir a arte de maneira tradicional (por meio de
condicBes necessarias e suficientes); e a outra como um ambiente criado para entender tanto o

comportamento da obra de arte quanto a estrutura que a envolve.
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Como ja mencionado no capitulo 1, em meados do século XX, sob a influéncia de
Wittgenstein, filésofos como Morris Weitz se opunham a tendéncia da estética tradicional de
definir a arte. Para ele, era impossivel defini-la em termos de condi¢Ges necessarias e
suficientes. Seus argumentos, bastante convincentes na época, baseavam-se tanto na
falibilidade das tentativas anteriores de defini¢cdo quanto na diversidade dos géneros artisticos
encontrados. Por isso, ao invés de tentar definir a natureza da arte, a ideia era investigar seus
usos e funcdes.

Weitz defendia a ideia de um conceito aberto para a arte, que, por semelhanca de familia,
pudesse abarcar as mais diversas obras. Danto, por sua vez, rejeitou veementemente essa ideia.
Com o advento da pop arte e de obras que se assemelhavam a objetos do cotidiano, como Bed
de Robert Rauschenberg (1955), Bedroom Ensemble de Claes Oldenburg (1963) e as Brillo
Boxes de Andy Warhol (1964), Danto trouxe novas perspectivas ao debate filosofico.

Segundo o fil6sofo, as obras que sdo indiscerniveis de objetos banais contradizem nossa
suposta habilidade de identificar propriedades sensiveis comuns entre as artes, 0 que nos
impediria, portanto, de agrupar corretamente a "familia arte”. A Brillo Box de Andy Warhol
serve como exemplo dessa limitacdo em nossa capacidade de reconhecer arte apenas por meio
da inducdo a partir de exemplos estabelecidos. Avaliando as propriedades perceptiveis da
Brillo, ela se assemelha mais aos produtos de limpeza nas prateleiras de um supermercado do
que as obras tradicionalmente consideradas arte. Ou seja, com base na semelhanga de familia,
é provavel que ndo fosse agrupada como arte.

Diante dessa dificuldade de distinguir arte de ndo-arte apenas pela percepcdo —
especialmente devido a enorme diversidade e complexidade da arte contemporanea, que varia
em estilo, forma, material e conceito — Danto argumenta que, sem uma teoria artistica, um
individuo poderia ndo perceber que estd em um ambiente artistico. Essa teoria funcionaria como
uma espécie de moldura ou lente que nos permite identificar e compreender a arte em sua
totalidade.

Um exemplo particularmente relevante para essa discussdo é a obra Bed (1955) de
Robert Rauschenberg. Nessa obra, que combina pintura e escultura utilizando uma cama real
coberta com tinta aplicada de forma expressiva, um objeto cotidiano é elevado ao status de arte,

transfigurando sua materialidade por meio da intervencgéo artistica. O gesto de Rauschenberg
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subverte as expectativas tradicionais sobre o que constitui uma obra de arte, a0 mesmo tempo
que explora a tensdo entre o cotidiano e o estético.

Figura 12. Robert Rauschenberg, Bed, 1955.

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/78712

Assim como a Brillo Box de Warhol, Bed exemplifica o argumento de Danto de que,
sem uma teoria artistica para nos guiar, seria dificil, ou até impossivel, identificar tais objetos
como arte. A cama de Rauschenberg, quando exposta em um museu, ndo é apenas uma cama,;
€ uma obra de arte precisamente porque foi inserida no contexto de uma teoria artistica. Como

Danto descreve, € a teoria artistica que nos permite compreender que Bed nédo é simplesmente
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um objeto utilitario, mas uma cria¢do carregada de significados incorporados. Bed ndo imita ou
representa uma cama, mas transforma o objeto real em arte, sugerindo que a obra é tanto um
objeto quanto uma declaracdo estética, onde a materialidade cotidiana se entrelaca com a
intencdo artistica.

Essa ideia nos conduz a importancia das teorias artisticas para Danto, que as define
como ferramentas que atuam como uma moldura, através da qual podemos identificar o que é

arte. Nas palavras do filosofo:

(...), mas distinguir obras de arte de outras coisas ndo é uma tarefa tdo simples,
mesmo para falantes nativos, e hoje em dia alguém pode nao estar conscio de
estar num terreno artistico sem uma teoria artistica para Ihe dar conta disso. E
parte da razéo disso reside no fato de que o terreno é constituido como artistico
em virtude de teorias artisticas, de modo que um uso de teorias, além de nos
ajudar a discriminar a arte do resto, consiste em tornar a arte possivel.
(DANTO, 2013, p.14, grifo nosso)

Essa passagem evidencia que as teorias artisticas ndo apenas facilitam a identificacdo
de obras de arte, mas também se apresentam como condic¢des de possibilidade da propria arte.
Elas ndo sdo meras ferramentas descritivas; desempenham um papel ativo na constituicdo da
arte. Como Silveira (2014)*! observa, Danto faz uma distingdo clara entre “teorias artisticas” e
“teorias estéticas”, ressaltando que as primeiras ndo apenas refletem o que acontece no mundo
da arte, mas constituem esse mundo.

De acordo com Danto, um objeto sé pode se candidatar a categoria de arte se estiver
intrinsecamente ligado a uma atmosfera tedrica que possibilite sua existéncia enquanto arte. A
identificagdo dessa “atmosfera de teoria artistica” ¢, portanto, um pré-requisito para a percepcao
da arte. Em The Artworld, Danto sustenta que o 'mundo da arte' € uma condicao essencial para

a existéncia da arte. Nas palavras do filésofo:

O que, afinal de contas, faz a diferenca entre uma caixa de Brillo e uma obra
de arte consistente de uma caixa de Brillo é uma certa teoria da arte. E a teoria
gue a recebe no mundo da arte e a impede de recair na condicéo do objeto real
que ela é (num sentido de é diferente do da identificacdo artistica). [...] O
mundo tem que estar pronto para certas coisas - 0 mundo da arte ndo menos
que o real. E o papel das teorias artisticas, hoje como sempre, tornar o mundo
da arte e a propria arte possiveis. (DANTO, 2013, p. 331)

41 SILVEIRA, Cristiane. O mundo e os mundos da arte de Arthur C. Danto: uma teoria filoséfica em dois tempos,
2014, p. 52-79
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A relacdo entre teoria e arte € intrincada e interdependente: as teorias artisticas moldam
a compreensdo e os limites do que é considerado arte, enquanto a pratica artistica desafia e
amplia as teorias existentes. Diante disso, como podemos compreender a interagao entre teoria
e arte sem recair em uma hierarquia causal? Em que medida essa relacédo reflete as dinamicas
histdricas e contextuais que definem o 'mundo da arte'?

Nesse ponto, ¢ importante distinguir entre as “teorias estético-filosoficas”, que resultam
da reflexdo critica e sistematica sobre praticas artisticas, e as “teorias artisticas”, que
desempenham um papel constitutivo no mundo da arte, estabelecendo, segundo Danto, o
contexto no qual a arte pode ser compreendida e avaliada (SILVEIRA, 2014).

No texto The transfigured: concluding remarks (2007), Danto afirma que “a maioria
das obras de arte é gerada em parte por corpos de teoria que ndo atingem o nivel da filosofia” e
esclarece também que:

O sentido em que usava o termo “teoria” em meus primeiros escritos era mais
ou menos equivalente a ter uma razdo para acreditar que coisas como A Fonte
ou a Brillo Box eram obras de arte — que a presenca delas no espaco de uma
galeria ou mesmo de um museu ndo provocaria automaticamente a reagao
“Isto ndo ¢ arte!”. Eu ndo tinha em mente nada que fosse uma teoria filosofica
da arte — uma teoria do tipo que eu comecaria a desenvolver na Transfiguracao
do lugar comum. (DANTO, 2007, p.30)

Nesse sentido, é possivel perceber que as teorias artisticas, ainda que sob influéncia de
filosofias mais robustas, sdo moldadas no contexto de atuacdo dos artistas. Tais teorias, além
de estruturar o universo artistico, estabelecem o contexto discursivo no qual as artes emergem
e, a partir dai, criam os padroes de avaliacéo para cada época histérica. Mesmo que, em diversas
circunstancias, aparentem ser defini¢es absolutas ou genuinas que desvendam a esséncia da
arte, elas ndo passam de defini¢des simbdlicas que estabelecem e redefinem o termo “arte” com
base em algum critério selecionado. O importante é que essas teorias artisticas sdo elementos
fundamentais na complexa rede que permite o nascimento das artes (cf. SILVEIRA, 2014).

Na estrutura argumentativa de 1964, Danto se apoia no modelo tedérico de Thomas
Kuhn, desenvolvido alguns anos antes, em 1962. Kuhn propds que a ciéncia interpreta 0 mundo
por meio de conceitos histdricos e mutaveis, e que a historia da ciéncia € marcada por conjuntos
incompativeis de problemas e solucdes aceitaveis, em vez de uma série de avancos cumulativos.
Ao analisar as transformacbes do contexto socio-historico provocadas por obras de arte
indistinguiveis de objetos comuns, Danto recorre a teoria de Kuhn para revelar a conexéo entre

a arte cléssica e a arte moderna, implicando a necessidade de revisdo do paradigma dominante.
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Danto destaca que a teoria que concebe a arte como imitagdo da realidade (TI),
fundamentada nos pensamentos de Platdo, era robusta, pois explicava uma ampla gama de
fendmenos artisticos. Assim como na ciéncia, onde cada grande teoria estabelece um paradigma
especifico, a Tl serviu como um paradigma dominante na arte até o inicio do século XX,
gerando diversas teorias secundarias e significados associados. No entanto, a época de Danto,
a Tl estava prestes a ser abandonada devido a presenca de objetos visualmente idénticos a itens
do cotidiano, mas reconhecidos como obras de arte. Isso provocaria resisténcia e a fragmentacéo
dos significados relacionados a TI, dando lugar a Teoria da Realidade (TR) e a novos
paradigmas.

Danto parece recorrer & nocao de paradigma de Kuhn para demonstrar que sua proposta
ndo se baseia em um conjunto fixo de teorias artisticas que definem previamente o mundo da
arte. O modelo de Kuhn sugere que, em vez de uma relacéo hierarquica, essas teorias funcionam
como um sistema interdependente, formando a “atmosfera da teoria artistica” (DANTO, 2006b,
p-20) enquanto sdo moldadas pela prética artistica. 1sso revela a interdependéncia entre as artes
e as teorias que as sustentam.

De acordo com a Teoria da Realidade (TR), proposta pelo critico Roger Fry, os artistas
nédo sdo simplesmente replicadores da realidade, mas criadores de novas formas que resgatam
objetos para o dominio do tangivel. A arte, assim, ndo deveria ser uma descricdo literal da
natureza, mas uma representacao que evoca a realidade. Sob essa perspectiva, um objeto real,
como uma cama, poderia ser considerado arte.

Na leitura de Danto, as obras pds-impressionistas mantém uma conexao com o real, mas
sob uma nova perspectiva ontoldgica. As obras, sendo entidades Unicas, ndo podem ser
replicadas, como exemplificado pela Bed de Rauschenberg. Esta "cama'" ndo imita uma cama,
mas € uma cama auténtica. Confundir a Bed de Rauschenberg com uma cama cotidiana seria
confundir a realidade com a arte — um paradoxo, pois um objeto real que faz parte de uma obra
de arte ndo pode ser confundido com o objeto que ele representa.

Danto descreve a Bed de Rauschenberg como uma “cama-pintura”, composta de uma
cama e rastros de tinta. Ele enfatiza que os tragos de tinta em uma obra s&o essenciais, pois cada
componente contribui para a totalidade da obra e ndo deve ser considerado um mero detalhe
incidental:

Comecamos explicando, talvez, que os tragos de tinta ndo devem ser excluidos
da explicacdo, que eles sdo parte do objeto, de modo que o objeto ndo é uma
simples cama - como acontece - tragos de tinta espalhados sobre ela, mas um
objeto complexo, fabricado a partir de uma cama e alguns tracos de tinta: uma
cama-tinta. De modo similar, uma pessoa ndo é um corpo material com - como
acontece- alguns pensamentos adicionados, mas € uma entidade complexa
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feita de um corpo e alguns estados de consciéncia: um corpo-consciéncia.
Pessoas como obras de arte, devem ser tomadas como partes irredutiveis de si
proprias e sdo, nesse sentido, primordiais. Ou, mais precisamente, 0s tragos de
tintas ndo sdo parte do objeto real - a cama - que acontece de ser parte da obra
de arte, mas sdo, como a cama, partes da obra de arte enquanto tal. (DANTO,
2013, p.324)

Na perspectiva de Danto, a Bed é um objeto complexo, composto por uma cama e
marcas de tinta que o elevam de objeto comum a algo mais significativo. Assim como o conceito
de “pessoa” de Strawson, que ndo ¢ meramente um corpo material com pensamentos, mas uma
entidade complexa composta de corpo e estados de consciéncia, a obra de arte ndo pode ser
reduzida as suas partes. Tanto pessoas quanto obras de arte possuem uma identidade e
significado que transcendem seus componentes individuais.

Para Danto, “é possivel ser realista em relagdo aos objetos e idealista em relagdo as obras
de arte, e esse ¢ o grao de verdade da frase que diz que ndo ha arte sem o mundo da arte”
(DANTO, 2010, p.190). Isso implica que, enquanto os objetos comuns sdo tratados como
entidades reais e tangiveis, a arte requer uma abordagem distinta. Como Ferreira (2014) aponta,
a arte ¢ idealista no sentido de que sua existéncia depende de percepcao e interpretagdo, ou seja,
uma obra de arte so existe*? quando é reconhecida e interpretada como tal. Além disso, a arte
estd intrinsecamente ligada ao contexto cultural e historico em que é criada e interpretada.
Portanto, a esséncia da arte ndo esta apenas na obra em si, mas também na maneira como é
percebida dentro do mundo da arte.

Danto argumenta que a arte se distingue de seu aspecto fisico por possuir um significado
semantico, que confere a obra um carater representativo. Enquanto os objetos comuns nao
possuem titulos ou um “sobre-0-qué”*, as obras de arte possuem. Uma obra de arte representa
algo além de sua existéncia fisica, transformando-se em uma forma de representacdo
semelhante a linguagem. Assim como as palavras estdo fora do mundo porque falam sobre ele,
as obras de arte também estariam fora do mundo porque representam algo além dele, mesmo
que possam ter um equivalente no mundo real (COSTA, 2014).

Danto utiliza o termo ““¢ da identificacdo artistica” (DANTO, 2006b, p. 18) para esclarecer a
interpretagdo de objetos como obras de arte. Esse “€”, que possibilita a identificagdo artistica,

funciona de maneira semelhante ao gesto de uma crianca que aponta para um triangulo e afirma

42 Nesse contexto, Danto ecoa a célebre frase de Berkeley, "esse est percipi”, que significa "ser é ser percebido".
Assim como Berkeley argumenta que a existéncia dos objetos depende da percepgdo, Danto sugere que as obras
de arte s6 existem plenamente quando séo reconhecidas e interpretadas dentro do "mundo da arte". A obra de arte,
portanto, ndo possui uma esséncia intrinseca independente, mas é constituida por sua recep¢do e contexto
interpretativo, aproximando-se da visdo idealista que Berkeley aplica aos objetos comuns.

43 aboutness
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“este sou eu”. Esse mecanismo de identificagdo nos permite atribuir significados artisticos aos
objetos, além de suas propriedades fisicas imediatas, de forma analoga ao que ocorre na
metafora.

Mesmo em situacdes mais complexas, como no caso das contrapartes indiscerniveis,
onde um objeto comum pode ter um equivalente artistico visualmente idéntico, a identificagdo
de um objeto como arte ndo se baseia em suas caracteristicas intrinsecas. Em vez disso, depende
de fatores externos, relacionados a um constructo teorico e conceitual. Essa exterioridade, que
define algo como arte, é compreendida dentro do conceito de “mundo da arte”. Ou seja, a
contextualizacao teodrico-historica é essencial para que uma obra de arte seja reconhecida como
tal, o que significa que a arte sO pode ser percebida como uma criacdo tedrica, totalmente
contextualizada em um “mundo da arte”.

Retomando a discussdo do capitulo anterior, Danto define a arte com duas condi¢cfes
necessarias: ser sobre algo (aboutness) e incorporar seu significado (embodied meanings). No
entanto, ele ndo estabelece uma condic¢do suficiente. Ferreira (2014) destaca que, como 0
“mundo da arte” ¢ o que possibilita a distingdo entre arte ¢ ndo-arte, a inser¢ao de algo nesse
contexto atua implicitamente como uma condicédo suficiente para a transfiguracéo desse algo
em arte.

Como exposto até aqui, Danto enfatiza que a arte ndo é apenas um conjunto de objetos
que podem ser dissecados analiticamente, mas esta intrinsecamente ligada a um contexto e a
histdria. Essa conexdo é o que permite que certos objetos, acdes ou eventos sejam reconhecidos
como obras de arte.

Seguindo as narrativas historicas apresentadas por Danto, o conceito de “mundo da arte”
comegou a se formar com as narrativas de Vasari, sendo a partir desse ponto que estariamos
autorizados a interpretar determinadas coisas como arte. No entanto, Danto também afirma que
certas imagens criadas antes da ‘era da arte’ eram “arte”. Isso levanta a questdo: se a
interpretagdo dentro do contexto do “mundo da arte” € essencial para algo ser considerado arte,
como pode haver “arte” antes da existéncia do “mundo da arte”? Danto ndo aborda claramente
essa aparente contradicdo (FERREIRA, 2014).

Essa tensdo na definicdo de arte de Danto torna-se mais evidente em sua interacdo com
as ideias de Hans Belting. Em Apds o Fim da Arte (2006), Danto menciona a obra de Belting,
Likeness and Presence: The Image before the Era of Art, para discutir a existéncia de ‘arte’ antes
daquilo que Belting chama de 'era da arte'. Segundo Belting, até aproximadamente 1400 d.C.,
as imagens nao eram vistas como arte no sentido moderno, mas veneradas por seu valor

espiritual ou ritualistico. A 'era da arte', para ele, comec¢a quando as imagens passam a ser
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apreciadas esteticamente, um processo que ele situa no Renascimento. Danto se apropria dessa
nocao para reforcar sua tese de que a relacao entre arte e estética € uma contingéncia historica.
Embora a estética tenha atingido seu auge no século XVIII, ela ndo é uma caracteristica
essencial da arte. Danto argumenta que a arte produzida ap6s o final dos anos 1960 — a
chamada ‘arte ap6s o fim da arte’ — ndo precisa necessariamente ser estética para ser
considerada arte. O fato de haver 'arte' antes da 'era da arte' (como as imagens veneradas antes
de 1400 d.C.) e depois do que ele denomina o 'fim da arte' (p6s-1960) sugere que a arte ndo esta
essencialmente vinculada a estética. Embora as imagens anteriores a 1400 d.C. sejam
retroativamente classificadas como arte, elas ndo foram originalmente concebidas como tal,
indicando que a estética € um elemento que surgiu e declinou historicamente. Ao referir-se a
Belting, Danto parece reconhecer que o conceito de ‘arte’ pode transcender a ‘era da arte' e sua
conexd@o com a estética, uma complexidade que ele, por outro lado, ndo explora de forma clara.

Concordando com Ferreira (2014), entendo que a definicdo de arte de Danto pressupe
0 'mundo da arte' como uma condigdo essencial, ainda que ele ndo o afirme de forma analitica.
Sua histdria filoséfica da arte mostra a formacédo do 'mundo da arte' através de duas grandes
narrativas, seguidas por uma ruptura final**. Ao conectar A Transfiguragdo do Lugar-Comum
e Apos o Fim da Arte, concluo que, antes do inicio das narrativas que formaram nosso conceito
de arte, ndo havia arte como tal. Pinturas, dancas, esculturas e poesias podem ter desempenhado
papeis importantes em varias culturas, mas ndo eram interpretadas como arte no contexto de
um 'mundo da arte'. Isso implica que “se Danto levasse suas premissas radicalmente a sério,
precisaria admitir que as estatuas romanas, as tragédias gregas, 0s vasos chineses e os desenhos
nas paredes das cavernas nao sdo arte. Estdo excluidos de sua defini¢ao de arte” (FERREIRA,
2014, p.145).

No entanto, parece que Danto ndo estaria disposto a aceitar tal exclusdo, como podemos
ver na seguinte passagem:

[...] a definigdo filosofica da arte deve ser compativel com todo e qualquer
tipo e regra de arte — com a arte pura de Reinhardt, mas também artes
ilustrativa e decorativa, figurativa e abstrata, antiga e moderna, oriental e
ocidental, primitiva e ndo primitiva, por mais que elas possam diferir umas
das outras. Uma definigdo filoséfica tem de apreender tudo, e, portanto, ndo
deve excluir nada. (DANTO, 20064, p.41)

Embora a intencdo de Danto fosse criar uma definicdo de arte abrangente, capaz de

incluir diversas manifestacdes artisticas — desde a arte decorativa até a figurativa, e de tradi¢bes

44 Conforme discutido no Capitulo 2 desta dissertaco.
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orientais a ocidentais —, importa mencionar que o uso do termo "pluralista” para descrever essa
abordagem pode ser enganoso. Enguanto o pluralismo pressupde a coexisténcia e a valorizacao
equitativa de diferentes perspectivas e praticas artisticas, a definicdo de Danto parece focar na
inclusdo formal dessas manifestagfes sob um conceito unificado, sem necessariamente adotar
uma postura que as trate com o mesmo nivel de consideracdo filosofica. Nesse sentido, a
abrangéncia da definicdo de Danto pode ser vista mais como um esfor¢o de unificacdo
conceitual do que como um compromisso pluralista no sentido estrito.

Junto com Ferreira (2014), proponho uma solucdo mais plastica para esse dilema: o
conceito de arte comegou a se formar no Renascimento, com a sistematizagéo das obras de arte
por Vasari, e continuou a evoluir com o modernismo. Nesse processo, 0 ambiente artistico
legitimou certos objetos como obras de arte, expandindo o conceito para incluir itens que
anteriormente ndo eram considerados arte. Ao longo do tempo, esse ambiente tornou-se mais
consciente de seu papel como espaco de legitimacao, levando Danto a proclamar que qualquer
coisa pode ser arte, desde que seja interpretada como tal, dentro do mundo da arte.

Agora, com essa compreensao filosofica, podemos considerar retroativamente objetos
antigos como arte, mesmo que ndo tenham sido originalmente criados com essa intengédo. Por
exemplo, com o modernismo, passamos a ver como arte objetos distantes de nossa tradigéo,
como totens da Papudsia ou baixos-relevos pré-colombianos, independentemente de seu
proposito original ou contexto cultural. A chave dessa leitura seria: “agora que sabemos que
basta interpretar as coisas como arte dentro do mundo da arte, tudo isso pode ser chamado de
arte” (FERREIRA, 2014, p.147).

Neste ponto da discussédo, é preciso abrir um paréntese. Com base em Ferreira (2014),
devemos considerar um possivel impasse na tentativa de Danto de tornar seu conceito de arte
mais inclusivo e, portanto, mais pluralista: a acusacdo de uma postura colonialista. A ideia de
que basta interpretar algo como arte, no contexto de um mundo da arte, para que esse algo seja
considerado arte pode refletir uma mentalidade onde a cultura dominante impGe seus valores e
defini¢Ges sobre as culturas subjugadas. Historicamente, os colonizadores misturaram suas
praticas culturais com as das culturas locais, muitas vezes ignorando o significado original dos
objetos ou préticas culturais dos povos dominados. No século XX, por exemplo, a cultura
europeia comecou a classificar objetos de outras culturas como obras de arte, sem levar em
conta seu significado cultural ou simbolico original. Esse processo é chamado de deslocamento
categorial, onde itens sdo removidos de suas categorias culturais originais e reclassificados sob
novas categorias (FERREIRA, 2014).
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Em defesa de Danto, a nogdo de “interpretacdo” da arte em sua teoria ndo ¢ relativista.
Introduzida em A Transfiguracdo do Lugar Comum, a interpretacdo carrega dois sentidos*,
embora o filésofo ndo seja explicito sobre isso. Conforme nos elucida Ferreira (2018), o
primeiro sentido envolve a analise do significado de uma obra especifica, formulando uma
teoria sobre o tema ou objeto que a obra tenta expressar: “interpretar uma obra ¢ propor uma
teoria sobre o assunto de que ela trata, sobre seu objeto” (DANTO, 2010, p. 183). A segunda
forma de interpretacéo se refere ao reconhecimento de algo como arte, identificando um objeto
como pertencente ao dominio artistico, elevando-o além de sua existéncia comum: “o
fundamento l6gico em virtude do qual uma mera coisa € elevada ao Reino da Arte consiste
naquilo que mencionei de passagem como o ato de identificagdo artistica” (DANTO, 2010, p.
191). Em ambos os casos, seja analisando o significado de uma obra de arte particular ou
reconhecendo algo como arte, hd um processo de identificacdo implicado em uma interpretacédo
que ndo deve ser realizada de maneira relativista.

No primeiro sentido de “interpretacdo”, Danto destaca que a andlise artistica ¢é
condicionada pelo contexto historico; nem toda analise € possivel em qualquer época ou cultura
(DANTO, 2010, p. 174). Ha critérios e restri¢cbes para a identificacdo e interpretacdo de arte,
permitindo classificar as interpretagdes como corretas ou incorretas, com base nas intengdes do

autor e nos conceitos culturais do periodo de criagdo:

N&o se pode aplicar os predicados da imaginacdo a obras ou autores se ndo
conhecemos suas crengas, isto é, se ndo sabemos como 0 mundo lhes parece
ser [...] A obra construida a partir de uma interpretacdo deve ser de tal sorte
gue o artista que supostamente a criou poderia ter desejado que ela fosse
interpretada dessa maneira, de acordo com os conceitos disponiveis a ele e a
época em que ele trabalhou [...] os limites do artista s&o restri¢ces especiais a
interpretacdo de obras de arte(DANTO, 2010, p. 195-196).

Para Danto, a interpretacdo ndao é um elemento externo adicionado posteriormente a
obra por criticos ou especialistas, mas um componente integrado que contribui materialmente
para sua formagéo.

A “interpretacdo”, no segundo sentido, transfigura ontologicamente um objeto em arte,
promovendo uma mudanca de categoria do ordinério para o artistico, ou seja, “a interpretacao
[como] a agéncia do que eu chamei de transfiguracao, esse processo por meio do qual mesmo
objetos totalmente do lugar-comum sio algados ao nivel da arte” (DANTO, 2014, p. 114).

45 Débora Pazetto Ferreira explora os dois sentidos da nogdo de interpretacdo em seu artigo "Arthur Danto e o
Problema da Interpretacdo de Obras de Arte", publicada na Kriterion (Belo Horizonte, n° 139, abr./2018, p. 93-
108).
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Embora este sentido esteja mais ligado a questado filosofica central de Danto, os critérios que
permitem a interpretacdo transformar o trivial em arte ndo sdo detalhados, ou seja, faltam
critérios claros de validagdo ou reconhecimento que permitam a interpretagdo converter algo
comum em arte. Mesmo nesse segundo sentido ontoldgico de interpretacdo, que possibilita
Danto, na contemporaneidade, enquanto detentor de um conceito de arte, olhar para as “artes”
realizadas antes da era da arte (ou aquelas obras fora do limite da historia) e chama-las de arte,
o filésofo ndo mantém uma postura relativista. Ha, nesse sentido, interpretacGes verdadeiras ou
falsas, e ele distingue entre acreditar que algo é arte e algo ser arte, dependendo das razGes
fornecidas — seguindo o modelo do Teeteto de Plat&o.

A autoridade de uma pessoa ou instituicdo pode influenciar as crengas sobre o que é
arte, mas nao é suficiente para a transfiguracdo em arte. A arte é definida nao apenas pelo objeto
interpretado como arte, mas pelo contexto em que é criada e percebida. Se fosse diferente,
Danto ndo conseguiria se defender da acusacdo de institucionalista, que ainda tratarei no
decorrer deste capitulo, ap6s a concluséo desse paréntese.

Realizei essa digressdo para mencionar que a acusacdo de Danto possuir uma atitude
colonialista, ao categorizar objetos de diferentes épocas e culturas como arte com base em sua
autoridade filoséfica — isto €, enquanto “detentor do conceito de arte” —, parece nao se
sustentar46. A propria teoria de Danto oferece uma vacina contra essa possivel acusacao
colonialista, pois ele argumenta que uma autoridade institucional, isoladamente, ndo tem o
poder de transfigurar algo em arte. E necessario compreender as razdes historicas e culturais
que justificam essa mudanca ontoldgica de categoria. Se algo foi criado antes da era da arte,
antes da formulacdo de teorias artisticas ou da sistematizacdo das obras, ndo pode ser
corretamente interpretado como arte. Sem um conceito disponivel, ndo é logicamente possivel
que a intencdo do autor fosse produzir arte. Dessa forma, objetos da chamada “pré-arte”,
esteticamente semelhantes a arte, podem ser indiscerniveis da arte, mas ndo sdo, de fato, arte.
Eles podem ter influenciado o que mais tarde chamamos de arte, podem até ser outra coisa que
ndo apenas objetos comuns ou banais, mas, antes do advento do conceito, ndo seriam

considerados arte em sentido pleno.

46 Minha andlise segue o0 objetivo de trabalhar dentro dos limites conceituais e tedricos estabelecidos por Arthur
Danto, respeitando o "jogo" proposto por sua filosofia. Ao invés de questionar diretamente o conceito de histéria
que Danto utiliza, adoto uma abordagem interna a sua teoria, buscando testar sua coeréncia e identificar possiveis
inconsisténcias ou limitagdes a partir de suas prdprias premissas. Essa postura evita a falacia do espantalho,
garantindo que a andlise ndo reduza ou desvirtue os argumentos de Danto, mas explore suas potencialidades e
restricbes de maneira justa. No entanto, reconheco que questdes como colonialismo poderiam ser enriquecidas
com uma critica externa ao conceito de histéria empregado, como apontado por autores como Frantz Fanon. Tal
abordagem critica, contudo, extrapola os limites da presente analise, que se concentra em avaliar a adequagao e 0s
alcances da teoria de Danto segundo suas préprias bases.
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Essa distin¢do entre a “pré-arte” e a “era da arte” levanta a questdo da indiscernibilidade
perceptual desde a transicdo entre essas fases. Ou seja, ja havia objetos indiscerniveis
perceptualmente da arte antes mesmo da sistematizacdo do conceito de arte. Provocativamente
poderiamos dizer que a historia da arte poderia terminar assim que comecasse, desde que a
questdo filosdfica sobre a natureza da arte fosse corretamente colocada, o que enfraqueceria o
papel da Brillo Box de Warhol como o grande marco da indiscernibilidade total entre arte e
objetos cotidianos. Nessa perspectiva, a importancia recai menos sobre a obra de Warhol e mais
sobre quem foi capaz de finalmente formular corretamente a pergunta sobre o ser da arte e
compreender sua natureza — no caso, Danto.

Por outro lado, se Danto, se colocar como “detentor do conceito de arte”, e

arbitrariamente ignorar seus proprios argumentos contrarios a inclusdo de arte de outras épocas
e culturas, e insistir na insercdo de tais objetos em seu conceito, ele poderia ser acusado de
colonialista. Tal atitude implicaria um deslocamento categorial que poderia ser entendido como
apropriacdo cultural, na qual elementos de uma cultura séo reinterpretados através dos conceitos
de outra®’.
Se, no entanto, a inclusdo retroativa de objetos no conceito de arte de Danto for considerada
inadequada ou refletir uma postura colonialista, sua teoria do pluralismo artistico seria, mais
uma vez, questionada. Retomam-se, assim, as questdes iniciais: como ¢ possivel falar em “arte”
antes da era da arte? Como categorizar as estatuas romanas, as tragédias gregas ou 0S vasos
chineses? E, indo além, como enquadrar as expressdes artisticas que estdo “além do limite da
histéria”, conforme tratado no capitulo anterior? Devemos restringir o conceito de arte as obras
criadas no eixo Europa-Estados Unidos durante o periodo classico e modernista da historia da
arte? As obras de arte e praticas artisticas do Sul Global s seriam aceitas no mundo da arte de
Danto ap6s o fim da arte? Em outras palavras, apenas as criacdes artisticas realizadas depois do
fim da arte seriam reconhecidas como tal no conceito de Danto? Com essas interrogacoes,
encerro este longo paréntese.

Danto frequentemente afirma, como um postulado que nao requer justificativa, que “nao
ha arte sem o mundo da arte” (DANTO, 2010, p. 190). Ele também defende que “um objeto
que desafia essa generalizacdo pode ingressar no mundo da arte e, por conseguinte, ser uma
obra de arte” (DANTO, 2010, p.109). Ou seja, um objeto pode desafiar as generalizagdes que
auxiliam o publico a identificar obras de arte ou aquelas utilizadas pelas estéticas para definir

arte e, ainda assim, entrar no mundo da arte e, portanto, tornar-se arte. Como aponta Ferreira

47 Esse assunto sera retomado no proximo dialogo desta dissertagao.
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(2014), “essa relagdo de consequéncia entre entrar no mundo da arte e ser arte revela o quanto
o0 essencialismo da teoria de Danto ndo se sustenta sem a delimitacdo contextual e histérica do
mundo da arte” (FERREIRA, 2014, p. 68, grifo nosso). Em outras palavras, o que sustenta as
condigdes necessarias na definicao de arte de Danto ¢ o ciclo apontado por Ferreira: “arte ¢
aquilo que é apresentado no mundo da arte” (FERREIRA, 2014, p. 187), e o mundo da arte é
aquilo que apresenta o que é arte.

A partir desse argumento, decorre que, uma vez que 0 mundo da arte € tomado como o
espaco que abriga as artes e atua como condicdo de possibilidade para a arte, a inclusdo desse
conceito deveria ter sido formalmente inserida na definicdo de arte de Danto. Ainda que isso
implicasse a formulacdo de uma definicdo de arte, partindo do conceito de arte para a propria
definicdo. No entanto, talvez para evitar a acusacao de circularidade argumentativa, Danto
optou por ndo incluir o mundo da arte como parte explicita de suas condicdes essenciais para
definir o que é arte (cf. FERREIRA, 2014, p.68-69).

Danto elabora o conceito de ‘mundo da arte’ como um espaco essencial para a existéncia
da arte. No entanto, essa no¢do, embora poderosa, suscita questdes quando comparada a Teoria
Institucional de George Dickie, que adota uma abordagem mais sociologica e
institucionalizada. Danto, ao tentar distanciar sua teoria da de Dickie, busca evitar a acusacao
de ser um institucionalista da arte nos moldes de Dickie, como ja mencionei anteriormente. E
necessario, portanto, compreender melhor o posicionamento de Danto em rela¢do a questéo
institucional e como ele refina sua concep¢do de mundo da arte.

No final do artigo The Artworld (1964), Danto menciona os individuos que participam
do mundo da arte*® — criticos, museus, produtores, etc e, como destaca Silveira (2014, p. 68),
no penultimo pardgrafo do artigo, faz uma Unica mengdo a esses agentes institucionais, 0s
caracterizando como “contrapesos” no mundo da arte. Para ele, as escolhas dos museus e
especialistas eram questdes de interesse predominantemente sociologico. Ainda assim, essa
visdo mais restrita seria amplamente desenvolvida por outros tedricos da estética na segunda
metade do século XX, quando arte e instituicdo passaram a ser vistas como conceitos
indissociaveis.

Em 1969, George Dickie comecou a desenvolver seu conceito de “mundo da arte”,

inspirado pela ideia apresentada por Danto em 1964, mas com um enfoque distinto, culminando

48 «[ _.Jmuseus, connaisseurs e outros sio fatores de peso no mundo da arte [...]Mas essa € uma questdo de um
interesse quase puramente socioldgico” (DANTO, 2006b, p.24)
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em suas varias versdes da Teoria Institucional da Arte*®. Para Dickie, além da natureza fisica
da arte, existe um elemento social relacional crucial. Ele expandiu as premissas de Danto,
buscando superar as limitacGes apontadas pelos neo-wittgensteinianos. Dickie propds uma

definicdo concreta para a arte, como vemos na seguinte citacao:

O estimulante artigo de Arthur Danto, “The artworld”, sera util aqui. Ao tratar
das embalagens de Brillo de Warhol e da obra Bed de Rauschenberg, ele
escreve, “Ver alguma coisa como arte exige algo que o olho nao pode perceber
— uma atmosfera de teoria artistica, um conhecimento da histéria da arte: um
mundo da arte”. O que o olho ndo pode perceber é uma complicada
caracteristica ndo manifesta dos artefatos em questdo. A “atmosfera” da qual
Danto fala é dificil de apreender, mas ela tem um contetdo substancial. Talvez
esse contelido possa ser capturado numa definicdo. Uma obra de arte no
sentido descritivo é (1) um artefato (2) ao qual alguma sociedade ou algum
subgrupo de uma sociedade conferiu o estatuto de candidato a apreciacéo.
(DICKIE, 1969, p. 254)

Dickie adota a no¢ao de “mundo da arte” como um contexto que possui um contetdo
descritivo® substancial para a compreensdo da arte. Sua definicdo sugere que a arte ndo é
determinada apenas pelo objeto em si, mas também pelo valor atribuido pela sociedade, com
énfase no aspecto social da arte.

Desde sua primeira publicacéo, a Teoria Institucional de Dickie gerou amplo debate
filoséfico. Danto, inclusive, revisou seu conceito de mundo da arte, apresentado
apressadamente em The Artworld. Em The Artworld Revisited: Comedies of Similarity (1992),
Danto buscou esclarecer pontos levantados por Dickie.

Como Silveira (2014) explica, em The Artworld Revisited, Danto faz dois movimentos
estratégicos: primeiro, ele enfatiza o aspecto cognitivo de sua teoria para distancia-la da simples
autoridade do “mundo da arte” e, em seguida, defende que uma interpretacdo adequada,
configurada por seu carater de objetividade e pela geracdo de inferéncias histéricas, é capaz de
definir objetos como obras de arte. Além disso, ele ajusta seu conceito de “mundo da arte”, que
antes definia como “uma atmosfera tedrica e um conhecimento da historia da arte”, para “o

dominio historicamente estruturado de obras de arte, validado por teorias que também sdo

49 A Teoria Institucional passou por trés variagOes até alcangar sua formulagdo definitiva por Dickie, conhecida
como "The Art Circle", apresentada em 1984.

50 Na versdo revisada de 1974, Dickie substitui o termo “descritivo” por “classificatério”, afirmando: “Uma obra
de arte, no sentido classificatdrio, é (1) um artefato (2) um conjunto de aspectos pelos quais Ihe tenha sido conferido
o estatuto de candidato a apreciacdo por alguma pessoa ou pessoas agindo em nome de certa institui¢do social (0
mundo da arte).” (DICKIE, George. Art and the Aesthetic. London: Cornell University Press, 1974, p. 464.)
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historicamente legitimadas”. Danto também reconhece algum grau de institucionalizagdo em

sua teoria original, mas insiste que ela difere da de Dickie, como vemos na seguinte citacdo:

Como tal, eu suponho, a minha era uma espécie de teoria institucional, na qual
0 mundo da arte é, ele proprio, institucionalizado. Mas ndo era a Teoria
Institucional da Arte, que se originou de um mal-entendido criativo acerca de
meu trabalho por parte de George Dickie, que estava menos preocupado com
0 que faz com que uma obra de arte como a de Warhol seja possivel do que
com o que a torna efetivamente uma obra de arte. (DANTO, 1992, p. 33-53)

Para Danto, a definicdo de arte de Dickie se baseia na validagdo por um grupo de
especialistas em uma estrutura institucional, onde 0 mundo da arte se torna um grupo que atribui
status de arte a um objeto pela sua autoridade, sem necessariamente explica-lo. A teoria de
Dickie, para Danto, ndo resolve a questdo de como distinguir uma obra de arte de objetos banais,
nem € capaz de esclarecer por que um objeto ordinario deveria ser considerado como arte. J& 0
“mundo da arte” de Danto, que nos permite ver algo como arte, tem um caréter institucional,
mas ndo € uma proclamacdo autoritaria. Ele depende de uma estrutura reconhecivel e
historicamente estabelecida, composta por obras de arte e teorias artisticas.

Em sua formulacdo de 1964, Danto parece apresentar o mundo da arte sem individuos
diretamente envolvidos, mas apenas a¢des como o desenvolvimento de teorias e a compilagéo
da historia da arte. No entanto, essas atividades exigem pessoas para executa-las, e embora
Danto tente minimizar o aspecto institucional, ele ndo pode elimina-lo completamente. Como
observa Silveira (2014), a principal distin¢cdo entre Danto e Dickie estd no fato de que, no
mundo da arte de Danto, ha a possibilidade de um julgamento externo ao individuo, algo que é
sempre localizado em um ponto de inferéncia historica.

Para Dickie, os especialistas no mundo da arte operam em nome de uma “instituicdo
social”, que € o proprio mundo da arte. J& para Danto, esses especialistas (se existirem) sdao
orientados pelas teorias artisticas e obras de arte pré-existentes, ndo hd mencdo a formacao
dessa instituicdo social especifica, 0 que torna o termo vago e dificil de acessar. Enquanto
Dickie oferece uma abordagem mais direta e institucional, Danto defende que a classificacao
de um objeto como arte deve ser justificada por razdes que transcendem a simples proclamagao

institucional, como vemos na citacdo a seguir:

De certo modo, a teoria de Dickie implica uma espécie de elite capaz de
conferir poder, mantendo uma afinidade distante com a Teoria N&o
Cognitivista da linguagem moral. 'Isto é arte!' possui 0 mesmo status 1dgico
de 'Isto é bom!’, como esta Ultima foi interpretada nos tempos aureos do alto
Positivismo, quando os filésofos morais avancados daquela época entendiam
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gue a linguagem moral servia apenas para expressar sentimentos. (DANTO,

1992, p. 38.)%
Segundo Danto, a teoria de Dickie implica em um tipo de elite que possui a autoridade
para atribuir o status de arte a um objeto ou obra. Nesse sentido, tal teoria teria relagdo com a
teoria ndo cognitivista da linguagem moral, na qual as declara¢cbes morais ndo expressam
proposi¢cOes verdadeiras ou falsas, mas sdo expressdes de atitudes emocionais ou prescricées
comportamentais. Para Danto, as afirmacdes feitas pelos representantes do mundo da arte,
conforme a Teoria Institucional de Dickie, sdo baseadas, assim como na moralidade, em
expressoes de sentimentos ou atitudes subjetivas, e ndo em uma entidade objetiva que possa ser
analisada de maneira desapaixonada. A falibilidade de uma teoria, como Danto observa, é

essencial, como vemos na seguinte passagem:

E preciso distinguir entre ter razdes para acreditar que algo seja uma obra de
arte e algo ser uma obra de arte com base nas razdes que a tornam assim. Um
inspetor de alfandega pode, de fato, usar o fato de que o diretor de um museu
nacional declarou que determinada coisa é arte como motivo para acreditar
nisso, dada a posicdo de autoridade dos diretores dentro das estruturas de
especializacdo. No entanto, a declaracdo do diretor de que aquilo € uma obra
de arte ndo é, em si, uma razdo para que ela o seja. Ainda assim, ser uma obra
de arte depende de um conjunto especifico de razbes, e nada pode ser
considerado uma obra de arte fora do sistema de razdes que lhe confere esse
estatuto: obras de arte ndo o sdo por natureza. Uma rosa € uma rosa, seja qual
for seu nome, mas uma obra de arte ndo é. (DANTO, 1992, p. 39)%?

Aqui, Danto diferencia claramente entre "ter razdes para acreditar que algo seja uma
obra de arte" e o fato de "algo ser uma obra de arte com base em razdes especificas". Ele
argumenta que acreditar que algo é arte e algo ser efetivamente arte sdo dois processos distintos
que podem depender de diferentes conjuntos de razdes. Embora a autoridade e a experiéncia
possam influenciar nossas crencas sobre o que € arte, ele enfatiza que rotular algo como arte
ndo o transforma automaticamente em arte. A arte, segundo Danto, é definida ndo apenas pelo
objeto, mas pelo contexto em que é criada e percebida. Ser um membro do mundo da arte,
portanto, implica participar de um discurso de raz@es artisticas.

Como Silveira (2014) aponta, 0 "mundo da arte” de Danto €, em ultima instancia, o
proprio discurso de raz@es institucionalizadas, um sistema que conecta obras de arte e teorias
artisticas em uma estrutura reconhecivel e relativamente permanente. Ser membro deste mundo

significa ter aprendido a participar desse discurso de razBes dentro da cultura artistica.

51 Tradugéo livre do inglés.
52 Traduc3o livre do inglés.
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Danto também destaca que as declara¢ées de membros do mundo da arte, como artistas

ou criticos, nao sdo suficientes para encerrar um debate sobre o que € arte. A obra Brillo Box

de Warhol, por exemplo, ndo se tornou arte porque Warhol declarou que era arte. Como Danto

explica:

A declaragdo talvez tenha vindo de Warhol, mas um ndmero suficiente de
pessoas envolvidas na rede de razdes relevantes estava preparado para inclui-
lano canone da arte, onde, de fato, foi admitida. Assim, é verdade que, quando
conhecemos as raz0es, temos tudo o que precisamos. (DANTO, 1992, p. 40)%3

Portanto, as declaragfes em si ndo sdo definitivas, pois devem ser referenciadas ao

discurso de razdes que realmente sustentam a classificacdo de um objeto como obra de arte.

Como destaca Silveira (2014), mesmo que Warhol tenha declarado sua obra como arte, essa

declaracdo € insuficiente e até desnecessaria para debater o status de Brillo Box como arte.

Dessa forma, a tese de Danto reafirma que a existéncia de um mundo da arte é uma

condicdo necessaria para que um objeto seja constituido como obra de arte. Como observado

em 1964 e reiterado em 1992, sem um mundo da arte, ndo pode existir arte:

Em certo sentido, o discurso de razbes em uma dada cultura é um tipo de jogo
de linguagem, regido por regras especificas, e, assim como apenas onde ha
jogos existem vitorias, derrotas e jogadores, apenas onde existe um mundo da
arte, existe arte. (DANTO, 1992, p. 46)>

Embora o conceito de "mundo da arte™ pareca, a primeira vista, denotar um carater

socioldgico, Danto explica que ele decorre da maneira como filésofos como Wittgenstein

utilizavam o termo "mundo”:

Eu queria me referir, na verdade, aum mundo composto de obras de arte, uma
comunidade que se enriquece por si mesma, formada por objetos
ontologicamente complexos, frequentemente inter-referenciais (ou, como se
passou a dizer mais tarde, 'intertextuais'’), e que tivesse, acima de tudo, um
vetor historico, de modo que algo pudesse pertencer a esse mundo em um
momento especifico, mas ndo em um momento anterior. Assim, nenhuma
Brillo Box seria possivel na Pequim do século XVIII, nem na Amsterda do
século XVII, mas pensei que, em 1964, 0 mundo da arte havia se expandido o
suficiente para acomodar as Brillo Boxes, e a questdo interessante era: agora
gue se tornava possivel que fosse membro, por que ela e ndo os inimeros
objetos semelhantes do mundo real? (DANTO, 1993, p. 203-204)%

53 Traducdo livre do inglés.
54 Traducéo livre do inglés.
%5 Traducdo livre do inglés.
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Silveira (2014) observa que, para Danto, o didlogo cultural é como um jogo de
linguagem, governado por regras. Essas regras, especialmente no Ocidente, estdo intimamente
ligadas a critica, o que leva a interpretacdo de que a historia da arte ocidental é progressiva,
com cada obra representando uma critica implicita a que a precede e a que vira. Para Danto,
Dickie ndo compreendeu que as declaragfes dos representantes do mundo da arte fazem parte
de um diélogo cultural mais amplo.

Além disso, 0 mundo da arte, segundo Danto, ndo deve ser visto como um consenso
entre seus membros, mas como um espaco de dissenso, onde diferentes posi¢des dentro do
didlogo cultural contribuem para a definicdo de objetos como obras de arte. Como aponta
Silveira (2014), a interpretacdo correta de uma obra esta ligada a uma explicacéao historica, tal
como tratamos no longo paréntese exposto acima. Danto introduz o conceito de "critica de arte
inferencial”, uma metodologia baseada nas ideias do historiador da arte Michael Baxandall®®,
que o filésofo descreve como “explicagbes histricas das obras de arte, [em que] as
interpretagdes sdo falsas quando as explicagdes o sdo" (DANTO, 1992, p. 42).

Nesse sentido, a segunda versdo do conceito de "mundo da arte”, embora
fundamentalmente a mesma, apds 1992, enfatiza ainda mais seu carater cognitivista,
sustentando que a interpretacdo constitutiva das obras de arte deve ser baseada em fundamentos
historicos e tedricos sdlidos. Com isso, Danto, em certa medida, distancia-se do
institucionalismo estrito presente na abordagem de George Dickie.

No entanto, € importante destacar que, em ambas as versdes, Danto evita lidar
diretamente com o ambito da praxis e os bastidores do mundo da arte. Como aponta Ferreira
(2015):

(...) Danto ndo trata dessa existéncia conflituosa da arte no mundo da arte, nem
do papel determinante do mercado e das instituicdes — embora ele ndo admita,
a teoria institucionalista margeia sua filosofia constantemente. Danto parece
idealizar um mundo da arte que, por algum milagre cognitivo, sabe decidir o
gue é digno de ser considerado arte, e 0 faz de modo livre e desinteressado
(FERREIRA, 2015, p.87).

Ferreira sugere que o "mundo da arte”, quando observado do ponto de vista da pratica,
ndo € neutro nem desvinculado das instituicdes. Pelo contrério, é alimentado por um processo
de legitimagdo que depende de validacg@es institucionais e mercadoldgicas. Assim, a estrutura
cognitivista de Danto parece n&o ter dado a devida atencdo ao aspecto institucional que afeta a

extensdo de seu conceito.

%6 Cf. BAXANDALL, Michael. Patterns of intention: on the historical explanation of pictures. New Haven: Yale
University Press, 1985
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A forma como Danto concebe o "mundo da arte” pode parecer utdpica, pois pressupde
uma comunidade pouco institucionalizada e altamente democratica. No entanto, a realidade
revela-se mais complexa, com um processo de legitimagdo da arte que se concretiza somente
quando o mercado ou as instituicdes reconhecem o trabalho de um artista. Para um artista
emergente, o trabalho envolve um esforgo que vai além da criacdo artistica, incluindo a gestao
de projetos, editais, investimentos, marketing e redes sociais. Assim, 0 cotidiano
institucionalizado afeta todos os aspectos da vida contemporanea, incluindo a arte.

Em defesa de Danto, pode-se argumentar que ele ndo considerou o papel das instituicdes
na pratica artistica, tampouco seu poder na legitimacdo do que é ou ndo arte, pois isso poderia
contrariar sua ideia de que existem critérios objetivos para definir a arte, independentemente da
validacao ou rejeicdo institucional. Em outras palavras, se Danto reconhecesse plenamente o
poder das instituicdes, seus critérios para a definicdo de arte poderiam ser enfraquecidos, visto
que as instituicdes passariam a determinar o que é considerado arte.

Juntamente com Costa (2014) acredito que o "mundo da arte", nesse sentido, deva ser
interpretado sob uma otica deontoldgica, em que um conjunto de regras e deveres deve ser
seguido. Para a autora, ao aplicar essas regras ao mundo real, ajustes sdo necessarios, pois a
realidade ndo se adapta perfeitamente aos ideais tedricos.

Como discutido ao longo deste primeiro didlogo, o conceito de "mundo da arte" revela-
se fundamental para a compreensdo e identificacdo da arte contemporanea (ou pés-histérica).
Espero ter demonstrado que esse "mundo”, além de funcionar como um pano de fundo teorico,
também age como uma estrutura ativa que confere significado e possibilita a existéncia da arte.
As obras de Warhol e Rauschenberg, que desafiaram as no¢des tradicionais de arte, ilustram a
importancia de uma teoria artistica que transcende a percepcdo sensorial e abrange um
entendimento histdrico e cultural. O "mundo da arte” de Danto, nesse contexto, atua como um
campo que legitima e integra diversas praticas artisticas, garantindo, em alguma medida, o
pluralismo e a transformagé&o constante da arte.

Encerrando este primeiro didlogo, fica evidente que a nog¢do de "mundo da arte” embora
ofereca uma perspectiva frutifera para a anélise da arte contemporénea, suas limitacfes nao
podem ser ignoradas. Ao enfatizar a narrativa histérica e cultural presentes em tal “mundo”
como critério para a definicao de arte, corre-se o risco de excluir expressdes artisticas genuinas
que se encontram fora do "limite da historia”, como procurei demonstrar neste didlogo. Além
disso, o ‘mundo da arte’ ndo segue isento, como demonstrei, de criticas decorrentes das

abordagens mais institucionalistas.
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No préximo dialogo, aprofundarei essas tensdes ao considerar como Danto lida com a
inclusdo de obras de outras culturas e a distin¢do entre arte e artefato, examinando os desafios

que surgem ao tentar ampliar o escopo do "mundo da arte".

3.2 Dialogo Il — A inclusdo das artes de outras culturas e a discussao entre arte e artefato

A filosofia da histdria da arte de Danto parece permitir a inclusdo de obras de culturas
distintas apenas por meio de sua concepgéo de "mundo da arte”, o que gera uma serie de desafios
que o autor ndo explorou em profundidade, conforme elucidado no dialogo anterior.

Como discutido no capitulo dois, Danto examina a historia da arte como um processo
evolutivo, andlogo ao Bildungsroman presente na Fenomenologia do Espirito de Hegel. A arte
ocuparia uma posicdo metafisica semelhante a do Geist e, assim como o anseio do Espirito
impulsiona o curso da historia, o anseio da arte direciona suas narrativas. Nesse contexto, a arte
inicialmente ansiava por um tipo de representacionalismo (era de Vasari) e, a medida que
evoluiu, passou a explorar seu préprio meio (era de Greenberg). Essa visao sistemética da arte
acaba relegando algumas obras e praticas artisticas para além dos limites dessa narrativa
histdrica, ou seja, estariam fora do "desejo da arte”. Ao analisar as grandes narrativas escolhidas
por Danto, nota-se que o Geist percorreu majoritariamente o Norte Global, sem se interessar
pelas terras Tupiniquins, por exemplo.

Figura 13. Autor desconhecido, rede de caga Zande, 1988.
Fonte: Susan Vogel (ed.), Art/Artifact, 1988.
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Esse aspecto de exclusdo ganha novas dimensdes na exposicdo Art/Artifact, organizada
pela antropdloga Susan Vogel no Center for African Art em Nova York (1988). A exposicao
trouxe a tona as questBes levantadas por Danto sobre a distingcdo entre arte e artefatos,
especialmente na secdo "Galeria de Arte Contemporanea”, onde uma rede de caca Zande
(Africa), cuidadosamente dobrada, foi apresentada. Essa obra foi provavelmente exposta com
a expectativa de que os visitantes a associassem a pecas minimalistas contemporaneas, como
as esculturas de cordas entrelagadas de Jackie Winsor. A obra Chunk Piece (1970), de Winsor,
exemplifica esse jogo entre materialidade e formas simples, refletindo as tendéncias
minimalistas e conceituais da época. Tanto a obra de Winsor quanto a rede Zande demonstram
como objetos ordinarios podem ser transformados em experiéncias estéticas significativas. A
recontextualizacdo desses elementos no espaco expositivo reforca a ideia de que, sob certas

circunstancias, o utilitario pode se tornar arte, uma estratégia explorada pela curadoria de VVogel.

Figura 14. Jackie Winsor, Chunk Piece, 1970.
Fonte: https://www.moma.org/collection/works/297569?artist_id=6402&page=1&sov_referrer=artist
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Contudo, o objetivo principal de Vogel era dissociar a arte africana da nogdo de
primitivismo que permeou a arte moderna, um conceito exemplificado em Les Demoiselles
d’Avignon (1907) de Picasso. Nesta obra, Picasso incorpora formas inspiradas na escultura
africana, demonstrando como o "primitivismo™ influenciou o modernismo europeu. Vogel
pretendia que esses artefatos fossem vistos sob uma nova perspectiva, mais alinhada com o
estilo artistico predominante em Nova York nos anos 1980, afastando-os da leitura eurocéntrica

tradicional.

Figura 15. Pablo Picasso, Les Demoiselles d'Avignon, 1907.
Fonte:https://www.moma.org/collection/works/79766?artist_id=4609&page=1&sov_referrer=artist
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A abordagem de Picasso em Les Demoiselles d'Avignon ilustra ndo apenas o impacto da
escultura africana na arte ocidental, mas também a apropriacdo estética que os modernistas
fizeram de expressdes visuais de outras culturas. A pintura, ao romper com as convencgdes da
representacao tradicional, é frequentemente considerada um marco na histéria da arte ocidental,
tal como vimos nas narrativas®’ de Danto. No entanto, como observa Vogel, essa apropriagio
refletia mais as preocupacOes estéticas do Ocidente do que um esforgo genuino para
compreender essas culturas em seus proprios termos. Assim, em Art/Artifact, Vogel enfatiza
como a perspectiva estética dominante de Nova York influenciava a forma como objetos
culturais de outras tradi¢Ges, como a rede Zande, eram interpretados.

Esse contexto nos leva ao ensaio®® de Danto, incluido no catalogo da exposicdo. Nele,
o filésofo discute a distincdo entre arte e artefato, questionando se a rede de caca Zande poderia
ser classificada como arte. Embora a peca tenha sido exibida ao lado de esculturas minimalistas
contemporaneas, como as de Jackie Winsor, Danto expressa ceticismo em relacdo a proposta
de Vogel. Ele argumenta que as semelhangas entre a rede e as obras contemporaneas eram
superficiais e que a peca ndo poderia ser vista como arte no mesmo sentido que as esculturas
ocidentais.

Para sustentar essa posicdo, Danto recorre a distincdo entre arte e artefato, uma
diferenciacdo que carrega certo grau de controvérsia. Para ele, ndo ha caracteristicas fisicas
intrinsecas que, por si sO, classifiguem um objeto como arte. Um exemplo claro disso, mais
uma vez, é a distincdo entre uma caixa de sabdo Brillo comum e a réplica de Andy Warhol. A
diferenca entre os dois objetos no estad em suas caracteristicas materiais®®, mas no contexto e
na interpretacéo artistica que conferem a réplica de Warhol o status de obra de arte.

Essa linha de pensamento conduz Danto a propor que a interpretacao de algo como arte
deve estar vinculada a uma tradicdo artistica que se desenvolve e se transforma ao longo da
histdria. Ele ilustra essa ideia delimitando a evolucdo da arte ocidental desde Vasari, afirmando
que a arte ocidental segue uma tradicdo historica progressiva, acumulativa e teleoldgica,
culminando na arte pop. Para Danto, o surgimento da arte pop marca o resultado final de uma
longa combinacdo entre prética artistica, filosofia, historia e critica de arte. Assim, é esse

contexto historico-artistico que define o que pode ou ndo ser considerado arte.

57 Essa discussdo esta presente no capitulo 2 desta dissertacio.

5 DANTO, 1988, p. 179-191.

59 Embora se saiba que as caixas Brillo encontradas no supermercado eram feitas de papeldo, enquanto as caixas
Brillo de Warhol eram confeccionadas em madeira compensada.
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Sob essa 6dtica, 0 cagador Zande que criou ou encomendou a rede exibida na exposicao,
certamente ndo compartilha do contexto histérico de Jackie Winsor, cuja obra é considerada
esteticamente semelhante a rede, tornando a comparacdo entre eles enganosa. Segundo o
antropologo Gell (2001), ndo seria sequer possivel considerar, alternativamente, que a artista
seria a propria Vogel (hipdtese que Danto nem cogita), tratando a rede como um "ready-made"
de Duchamp, como a Fonte. Afinal, Vogel se apresenta apenas como curadora do museu.

Como aponta Gell, o impasse de Danto se fundamenta na ideia de que sua teoria da arte

esta enraizada no contexto historico da arte ocidental, seguindo um padrao hegeliano:

Caso ele [Danto] diga que nenhuma producgdo externa ao fluxo historico da
arte ocidental (que é, sem duvida, muito amplo) pode ser considerada como
"arte", esta sujeito a acusagdes de eurocentrismo. Caso ele admita, porém, que
objetos exdticos que ndo participaram do Geist da arte ocidental podem ser,
mesmo assim, obras de arte, por que excluir a "rede"? E, caso a "rede" seja
incluida, o que sobra do valor explicativo da interpretacdo historicamente
fundamentada e da distincdo entre arte e artefato. O fildsofo foi, efetivamente,
enlacado pela rede de Vogel que, assim, terminou por cumprir sua funcéo,
embora ndo do modo convencional. (GELL, 2001, p. 178)

O trecho acima sugere, de forma irbnica, que Danto foi "aprisionado"” pela estratégia de
Vogel. Junto a Gell, defendo que ha uma possivel contradi¢do na teoria de Danto. Se ele sustenta
que apenas as producdes inseridas no fluxo histdrico da arte ocidental podem ser consideradas
arte, entdo, pode ser acusado de exclusdo e eurocentrismo. Por outro lado, se ele admite que
objetos "exo6ticos”, que ndo participaram desse fluxo, podem ser obras de arte, entdo nao ha
justificativa para excluir a rede Zande. Contudo, se a rede for incluida como arte, Gell questiona
0 que resta da interpretacdo historicamente fundamentada e da distingdo entre arte e artefato
proposta por Danto.

A Unica alternativa para o essencialista nessa situacdo é reconhecer que existem
semelhancas interpretativas ou simbdlicas inerentes as auténticas obras de arte, originadas em
diversas tradicdes culturais (GELL, 2001, p.178). De acordo com o argumento de Danto, a rede
Zande seria descartada como arte nos préprios termos Zande, pois nessa cultura, os objetos
artisticos devem possuir um tipo de significado simbdlico que uma simples rede de caca nao
pode ter. Assim, sendo (presumivelmente) rejeitada pelos proprios Zande, a rede ndo poderia
ser aceita pelos nova-iorquinos, pois isso contraria 0s principios de Danto de que sem
interpretacdo, ndo existe arte. Se nem toda caixa de sabdo Brillo, mas apenas a criada por
Warhol, é arte, Danto é obrigado a afirmar que essa rede, nos termos Zande, ndo se equipara a

uma obra de Warhol, pois é apenas uma rede comum, como qualquer outra. Ora, mas como
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definir critérios para a semelhanca entre obras de outras culturas (devidamente qualificadas) e
obras de arte ocidentais, e para a dissimilaridade entre a rede Zande e as artes? (GELL, 2001)

No ensaio Artifact and Art (1989), Danto argumenta que a "grande escultura africana”
foi identificada e comparada a Donatello, Thorwaldsen, entre outros, através de um processo
de descoberta realizado por Picasso, Brancusi, Roger Fry e seus contemporaneos, de forma
semelhante as descobertas cientificas. Segundo Danto, a "arte™ ja existia, mas foi ofuscada por
preconceitos coloniais. Para ele, essa arte foi criada por escultores africanos talentosos com
intencdes artisticas (estéticas), que foram incorporadas em suas obras, tornando-se acessiveis
ao publico ndo africano mais tarde. Contudo, essa abordagem carrega o risco de cair em um
esteticismo que o proprio Danto condena, afinal, ndo € o proprio Danto quem afirma que o que
faz da arte, arte, ndo sdo as caracteristicas exteriores (estéticas) que elas possam ter?

Danto, entdo, é forcado a alterar sua estratégia e considerar a possibilidade de existéncia
de uma arte africana que ndo seria obviamente diferente, em qualquer aspecto externo ou
perceptivel, da ndo-arte africana. E importante notar que essa afirmagao, por outro lado, ndo
teria sido aplicada aos exemplos famosos da arte escultorica, como com as mascaras tribais, por
exemplo, cuja qualificacdo como arte nunca foi questionada anteriormente - pelo menos néao
por Danto.

Em um de seus experimentos mentais, que reproduzo parcialmente a seguir, Danto
esclarece seus argumentos para a distin¢do entre arte e artefato. Ele imagina a existéncia de dois
povos africanos proximos, mas historicamente distintos, o povo dos Ceramistas (Pot People) e
0 povo dos Cesteiros (Basket Folk). Ambos produzem jarros e cestos que, materialmente, sdo
idénticos. No entanto, o povo dos Ceramistas venera seus oleiros, vistos como sabios, e
considera a cerdmica uma atividade sagrada que remete a criagdo do mundo, j& que Deus era
um oleiro que moldou o mundo a partir do barro. Este povo também faz cestos para uso pratico,
uma atividade ndo considerada nobre. Entre o povo dos Cesteiros, as coisas sdo diferentes, pois
Deus era um cesteiro e fez o mundo a partir de fibras vegetais, e os jarros de ceramica
produzidos sdo vistos como meramente utilitarios. Neste povo, 0s sacerdotes sao 0s cesteiros,
e 0s oleiros sdo apenas especialistas técnicos, artesdos. Danto argumenta que, embora apenas
uma analise detalhada permitiria aos musedlogos distinguir os jarros e 0s cestos produzidos em
ambos 0s povos, a diferenca espiritual envolvida na criacdo dos jarros sagrados entre 0 povo
dos ceramistas é suficiente para Ihes conferir o status de obra de arte, em contraste com o0s jarros
utilitarios do povo dos cesteiros (e vice-versa em relagdo aos cestos). Os jarros do povo dos

ceramistas e 0s cestos do povo dos cesteiros estdo, ambos, na renomada colecdo exposta em
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algo como um Museu de Historia da Arte. Ja os cestos do povo dos ceramistas e 0s jarros do
povo dos cesteiros pertencem a colecao que estaria em um Museu de Histdria Natural.

Danto utiliza esse experimento para sugerir que o status de uma obra de arte depende
ndo apenas de suas caracteristicas fisicas, mas também de seu significado cultural e espiritual.
Nesse sentido, as obras de arte seriam geralmente inseridas em museus de historia da arte,
enguanto artefatos utilitarios, como os cestos ou jarros do exemplo, pertenceriam, segundo ele,
a museus de histdria natural. Para Danto, as obras de arte emanam do Espirito Absoluto e
refletem a condicdo humana, enquanto os objetos utilitarios fazem parte da "prosa do mundo",
para usar a expressdo hegeliana (DANTO, 1989).

No entanto, surge uma questdo essencial: a veneragdo ou 0 uso ritual de potes e cestos
seria suficiente para qualifica-los como obras de arte? Embora esses objetos possam ter um
valor simbdlico elevado ou serem objetos de culto, isso ndo os transforma automaticamente em
arte sob o critério ocidental, que tende a valorizar a intencdo estética e a busca pelo significado
autbnomo. Dessa forma, esses itens estariam mais adequadamente inseridos em museus de
antropologia ou em algo como um "Museu de Artes e Oficios", onde a funcionalidade e o
simbolismo sdo preservados, mas ndo se confundem com o conceito ocidental de obra de arte.
Essa distingdo € quase analoga a das imagens sacras criadas antes da "era da arte", que eram
veneradas por seus poderes espirituais, mas ndo eram concebidas como arte segundo o conceito
ocidental moderno. Esse ponto sera desenvolvido ao longo do dialogo, com maior
profundidade.

Assim como os objetos presentes em museus de Histéria Natural ou de Artes e Oficios,
Danto classifica a rede Zande como parte da "prosa do mundo”, estabelecendo uma fronteira
experimental entre arte e artefato. No entanto, como ocorre com qualquer experimento mental,
é valido questionar se tal diferenciacdo realmente reflete a realidade. Gell (2001) sugere que
talvez essa questdo devesse ser tratada pela antropologia, visto que Danto claramente utiliza a
etnografia como modelo para suas narrativas ilustrativas.

Faris (1988), ao analisar a exposi¢do Art/Artifact, critica o ensaio de Danto por
promover uma Vvisao ortodoxa e tendenciosa, tanto em termos de historia da arte quanto de
antropologia. Segundo Faris, modernistas como Danto estariam presos a uma aceitacéo acritica
das tradiges culturais dominantes, sem reconhecer a complexidade das culturas que produzem

esses artefatos:

paralisados pela aceitagdo de todas as tiranias culturais e pela consequente
cegueira em relacdo as tiranias especificas, [de modo que] eles incorrem, com
frequéncia, no sentimento humanista mais banal e no entusiasmo inutil em
relagdo ao poder emotivo e expressivo. Eles o fazem, em grande medida,
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reconhecendo o empreendimento antropoldgico, como, por exemplo, a ideia
de que os objetos africanos ndo podem ser inteiramente compreendidos sem a
referéncia aos nativos africanos no contexto cultural especifico que os
produziu. Danto tem que concordar que néo se deve atribuir ao contexto um
valor axiomatico - embora seja inegavel sua relacdo com o significado -,
particularmente quando tanto contexto quanto significado foram indicados
pela Antropologia (FARIS, 1988, p.776).

No trecho acima, Faris (1988) argumenta que Danto aceita sem criticas todas as formas
dominantes de expressdo cultural, o que resulta em uma “cegueira” para algumas formas
especificas de opressdo ou limitacdo cultural. Ele também critica Danto por recorrer
frequentemente a um ‘“sentimento humanista” trivial e a um “entusiasmo inutil” pelo poder
expressivo da arte, 0 que pode parecer excessivamente idealista ou ingénuo em sua abordagem
da arte. Além disso, para Faris, a abordagem de Danto coloca uma énfase excessiva no contexto,
na determinacdo do significado da arte, o que pode levar a uma compreensdo limitada ou
distorcida da arte.

Faris (1988) prossegue argumentando que, em geral, esse tipo de liberalismo acolhe as
criagdes do “outro” etnografico nos termos do “outro” apenas na medida em que essa produgéo
seja compativel e coerente com um certo conceito anterior de Espirito. De modo que a etnologia
ficticia de Danto sobre a cosmogonia dos potes e cestos revela, com preciséo, o tipo de narrativa
antropoldgica considerada por ele como apropriada. Faris (1988) se refere a tendéncia de buscar
um tipo de sabio ou especialista nativo que fornega interpretagdes capazes de transformar as
verdadeiras obras de arte em fragmentos do Espirito Absoluto, ao qual Danto atribui o poder de
distinguir entre arte e ndo-arte e dar a esses objetos significados fixos e controlaveis. Nesse
sentido, os sabios de Danto sdo projecGes tangiveis de poder e autoridade.

Ainda no ensaio Artifact and Art (1989), Danto reflete sobre a diferenca entre obras de
arte e artefatos, argumentando que as primeiras incorporam ideias autbnomas e completas,
enguanto os artefatos sdo incompletos. Baseando-se em Heidegger, ele sugere que um artefato
faz parte de um “Zeugganzes” — sistema técnico de ferramentas que sé faz sentido dentro de
um todo. Esses objetos ndo possuem significado por si mesmos, mas apenas em relacéo a sua
utilidade dentro desse sistema. Portanto, para Danto, objetos como a rede Zande ndo podem

transmitir o tipo de ideia que caracteriza uma obra de arte, pois esta sempre remete ao universal:

Seria equivocado fazer tais afirmac6es [sobre verdades universais] em relagdo
a facas, redes ou grampos de cabelo, objetos cujo significado se esgota em sua
utilidade. Afinal, a universalidade diz respeito, antes de mais nada, a
pensamentos e proposicles, e ninguém presumiria que objetos como esses
expressam um contetdo universal. A realidade desses objetos esgota-se em
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Seu uso; ja as obras de arte possuem um papel mais elevado, colocando-nos
em contato com realidades superiores: sdo definidas pela apreensdo de
significado. Elas precisam ser explicadas pelo que expressam. Diante de uma
obra de arte, estamos diante de algo que sO6 ela mesma torna possivel
apreender, da mesma forma que apenas por meio de agbes corporais
conseguimos acessar a mente de outra pessoa. (DANTO, 1989, p. 31)%°

Danto, portanto, defende que seria um equivoco atribuir verdades universais a objetos
comuns, uma vez que seu significado é restrito a sua utilidade pratica. Em outras palavras, esses
objetos sdo definidos por sua funcdo, ndo por um significado mais profundo ou universal. No
caso das obras de arte, elas desempenham um papel mais elevado, pois nos conectam com
realidades superiores. As obras de arte sdo definidas pela apreensao de significado — devem
ser explicadas pelo que expressam, ndo apenas pelo que fazem ou como séao utilizadas. Danto
compara a experiéncia de apreciar uma obra de arte a experiéncia de compreender outra pessoa
através de suas agOes corporais. Assim como s6 podemos conhecer a mente de outra pessoa
através de suas acdes, s6 podemos apreender uma obra de arte por si mesma — ndo podemos
reduzi-la a uma simples ferramenta ou objeto utilitario. Isso reflete a visdo de Danto de que a
arte possui um valor e um significado intrinsecos que transcendem sua forma fisica ou fungéo
pratica.

Contudo, como destaca Gell (2001), a maioria das obras de arte, mesmo na tradigdo
ocidental, ndo foi criada para ser somente apreciada pelo publico, mas para cumprir funcées
praticas. Pinturas religiosas, por exemplo, tém funcgdes litdrgicas, enquanto retratos visam
expressar semelhanca, e estatuas embelezam espacos publicos. Danto estd ciente dessa
realidade, especialmente no que diz respeito aos objetos africanos que, embora reconhecidos
como arte, ndo foram criados especificamente para serem admirados como obras autbnomas.
Eles fazem parte de cerimdnias que ndo podem ser exportadas. 1sso se aplica ndo apenas a rede
Zande, mas também as mascaras que sao facilmente aceitas como arte, 0 que coloca ambas

como parte do Zeugganzes. Danto tenta resolver essa questdo argumentando que:

Até ha& pouco tempo, as obras de arte possuiam uma dupla identidade,
funcionando tanto como objetos de uso e praxis quanto como receptaculos de
espirito e significado. A arte africana, ao ser exportada, perde a primeira
fungdo, mas retém a segunda. O objetivo aqui ndo é definir a arte com base no
deslocamento espacial, pois isso desqualificaria como arte as obras das
culturas primitivas. Em suas proprias sociedades, essas obras ocupam um
lugar especifico, que ndo é o mesmo lugar que ocupam no Zeugganzes, COMo
ferramentas em um sistema técnico. O ponto essencial é que a vida préatica
dessas sociedades poderia seguir adiante mesmo que ndo existisse nelas

8 Traducéo livre do inglés.
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nenhuma obra de arte [...] mesmo considerando que as obras de arte participam
de rituais supostamente dotados de eficacia pratica. (DANTO, 1989, p. 29)5!

Danto, portanto, sustenta que as obras de arte possuem uma natureza dupla — servindo
tanto como objetos utilitarios quanto como veiculos de significado simbélico. Quando a arte
africana é exportada, ela perde sua fungdo pratica, mas preserva seu contetdo espiritual e
simbdlico. Assim, mesmo removidas de seu contexto original, essas obras ainda manteriam seu
valor como arte. Para Danto, a vida cotidiana das sociedades que produzem esses objetos ndo
seria prejudicada por sua remocao, ja que sua funcdo pratica poderia ser substituida por objetos
semelhantes que passariam a atuar apenas com a sua funcdo ferramental, cumprindo seus

propositos extra artisticos anteriores.

81 Traduco livre do inglés.
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Figura 16. Autor desconhecido, Mascara da etnia Fang (data desconhecida).
Fonte: Arquivo / Aventuras na Historia.https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/mascaras-

africanas-que-inspiraram-picasso.phtml

Assim como Gell (2001), percebo que Danto se concentra em casos especificos e
detalhados, particularmente em seus experimentos mentais e, possivelmente, ignora uma visao
mais ampla. Afinal, como isso ocorreria com as mascaras africanas, por exemplo? Como essas
maéscaras poderiam participar de um contexto ritual como instrumentos eficazes sem possuirem
qualquer significacdo interpretativa-cultural — que Danto considera uma condicdo para
qualifica-las como arte? A separacdo entre o0 uso pratico de um objeto e seu significado mais
profundo ou simbélico é impraticavel, pois ndo pode ser realizada de maneira eficaz ou realista.

Se as obras de arte sdo, em certo sentido, instrumentos, entdo os instrumentos também poderiam
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ser considerados um tipo de obras de arte, o que desafia a distin¢do estrita que Danto faz entre
arte e artefato (GELL, 2001).

A partir desse raciocinio, fica evidente que Danto exclui a rede da categoria de arte
porque nao consegue imaginar a possibilidade de um sabio nativo contar uma histéria
convincente o suficiente para persuadi-lo de sua relevancia cultural. Para Gell (2001), Danto vé
a rede apenas como uma ferramenta de caca, ignorando o fato de que, na etnografia africana,
muitas cacadas sdo parte de rituais especificos ou, no minimo, costumes ritualizados, e ndo
meros atos cotidianos de sobrevivéncia. Se a rede tivesse sido corretamente documentada no
momento de sua coleta (c. 1910), é provavel que figurasse como um componente ritual do papel
do "cacador" no drama coletivo da caca ritual. Pelo menos, essa possibilidade ndo pode ser
descartada (GELL, 2001, p. 181).

Nesse cenario, a rede funcionaria como qualquer outro elemento do aparato ritual, assim
como as mascaras que foram prontamente aceitas como obras de arte. Segundo Gell (2001), os
sébios africanos poderiam facilmente relatar aos antropélogos histérias que demonstrassem nao
apenas a relevancia ritual da caca, mas também o significado metafisico profundo de seus
instrumentos, como redes ou armadilhas. Nessa perspectiva, seria possivel que uma rede, assim
como outros artefatos rituais, fosse considerada uma metéfora repleta de significado, uma
refracdo do Geist (GELL, 2001).

E facil concordar com Danto sobre a importancia da interpretacio para o processo que
constitui uma obra de arte. Contudo, a distin¢do super idealizada entre artefatos “funcionais” e
obras de arte “significativas” merece mais atengdo. Para Danto, em outros contextos culturais,
um artefato pode ser util e invocar significados espirituais, fato que o transfiguraria em uma
obra de arte (DANTO, 1989). Nesse sentido, o critério eurocéntrico para definir algo como arte
é substituido por um discurso espiritual ou cosmolégico de um povo. No entanto, isso levanta
outra questdo, ja que, como aponta Gell (2001), a separacdo entre instrumentalidade e
espiritualidade ndo faz sentido para todos 0s povos.

Danto parece retomar a ideia de uma aura quase religiosa para distinguir obras de arte
de objetos comuns em outras culturas. No entanto, muitas obras de arte estdo profundamente
ligadas as suas funcBGes como ferramentas que atendem a propositos além da incorporacédo de
algo como um significado autbnomo. Embora as obras contemporaneas nas galerias possam
parecer destinadas apenas a evocar significados, a maioria das obras de arte, em diferentes
tradices, cumpre fungdes politicas, religiosas e sociais — Essas fungdes sao “praticas” nos

termos das concepc¢des locais sobre 0 mundo e a maneira como 0s seres humanos podem
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interferir em seu funcionamento, de modo a obter 0 maximo beneficio possivel dele. (GELL,
2001)

Essa concepcao idealista que exige uma aura de reveréncia é certamente mais um legado
dos filésofos pds-iluministas, como Hegel. Embora Danto tenha sido cuidadoso em sua
argumentacao para tentar incluir objetos de outras culturas no Geist, ao separar utilidade e aura
espiritual, ele acaba sobrepondo sua cultura as demais. Como resultado, essa perspectiva nao
consegue explicar a candidatura da rede Zande a arte, exceto como consequéncia de um erro
categorico por parte do publico. Assim, Gell (2001) sugere que precisamos de uma no¢ao mais
abrangente de interpretabilidade, que englobe tanto a objetificacdo de intengdes complexas em
fungdes pragmaticas e técnicas, quanto o projeto de comunicar significados.

Além disso, o argumento da "aura de reveréncia" para distinguir obras de arte em outras
culturas também enfrenta criticas, ja que as razdes que levam a criacdo dessa aura Sao

historicamente especificas. Lagrou argumenta que:

(...) fica dificil saber onde esta o perigo do etno - ou eurocentrismo: na posicao
que defende a universalidade da sensibilidade estética como apandgio da
humanidade, ou na posicdo contraria que denuncia o “esteticismo” como
atitude etnocéntrica por ser essencialmente valorativa, apreciadora e, portanto,
discriminatoria (LAGROU, 2013, p. 12.)

Nesse contexto, conforme aponta Lagrou (2013), a funcionalidade e a expressédo
artistica ndo precisam ser mutuamente excludentes, mas podem se complementar. Por exemplo,
uma armadilha criada com o objetivo especifico de capturar enguias pode ser uma representacao
mais precisa do ancestral, o detentor das enguias, do que sua mascara, pois ela ndo apenas retrata
sua imagem, mas também expressa a atividade do ancestral: sua eficacia é tanto pratica quanto
espiritual e esta enraizada na complexa conexao entre varias intencdes interligadas através do
objeto, como as da enguia, do pescador e do ancestral (LAGROU, 2013).

Lagrou (2013) também argumenta que, em um contexto indigena, a diferenciacdo entre
arte e artefato é evitada por muitas etnografias. Em muitos povos, ndo ha uma separacao entre
a beleza produtiva de uma panela usada para preparar alimentos, por exemplo, uma crianga bem
cuidada e adornada, e um banco meticulosamente esculpido, 0 que os objetos replicam é muito
mais a habilidade dos ancestrais ou outros seres de gerar impactos no mundo do que sua
aparéncia estética. Assim, a divisdo entre fungdo e significado, estabelecida por Danto para
preservar sua teoria e protegé-la da contaminacéo pelo conceito de artefato, pode néo se aplicar

a certos povos indigenas.
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Nesse sentido, € possivel identificar algumas limitagdes na abordagem de Danto.
Embora ele tente expandir o conceito de arte para incluir obras de outras culturas, sua teoria
parece falhar em reconhecer plenamente a complexidade e a diversidade dessas praticas
artisticas. Ao insistir na distincdo entre arte e artefato, Danto corre o risco de impor uma visao
eurocéntrica e limitada da arte, que pode ndo ser aplicavel ou relevante para outras culturas.
Alem disso, a ideia de Danto de que a arte requer uma ‘aura de reveréncia quase religiosa’ para
ser distinguida de objetos comuns pode ser vista como uma simplificacdo excessiva que ignora
a variedade de formas pelas quais a arte pode ser criada e experimentada em diferentes
contextos culturais. Portanto, embora a teoria de Danto oferega contribuicdes significativas, ela
também apresenta lacunas que limitam sua aplicabilidade ao lidar com a arte de outras culturas.

Essas questdes apontam para um desafio maior: o de integrar formas artisticas néo-
ocidentais em um pluralismo que, em Ultima instancia, parece preservar uma visao centrada em
uma metafisica ocidental moderna. A dificuldade em superar essa barreira sugere que o
paradigma universalista adotado por Danto para definir a arte pode estar enraizado nessa
metafisica. A seguir, no proximo dialogo, explorarei esse ponto mais detalhadamente, onde a
manutencdo dessa metafisica moderna ocidental serd questionada, assim como suas implicacfes

para a traducgéo cultural e o multiculturalismo.

3.3 Diélogo 11l — Manutencdo de uma metafisica moderna ocidental e reflexfes sobre
traducdo e multiculturalismo

Em conjunto com Costa (2018), observo que a dificuldade em resolver o problema da
inclusdo de arte de diferentes culturas no pluralismo de Danto pode estar relacionada a

manutencdo de uma metafisica moderna ocidental®?, usada como um paradigma universalista

62 Refiro-me aqui ao conjunto de pressupostos filosoficos que orientam a compreensdo da arte a partir de uma
tradicdo ocidental especifica, profundamente influenciada por conceitos modernos, particularmente aqueles
derivados de fildsofos como Hegel. Essa metafisica se baseia em uma viséo universalista e linear da historia da
arte, na qual a arte ocidental é vista como um processo evolutivo teleoldgico, culminando na autoconsciéncia da
arte moderna, especialmente com o advento da pop art. Danto adota essa estrutura metafisica ao sustentar que a
arte ndo pode ser definida apenas por suas caracteristicas estéticas ou sensoriais, mas que precisa ser interpretada
dentro de um contexto histdrico e cultural que, em Gltima instancia, reflete a trajetoria da arte ocidental. Ele vé o
"mundo da arte" como um campo institucional e culturalmente estruturado que legitima e confere significado as
obras de arte, sendo essa estrutura baseada em critérios historicamente formados dentro da tradi¢ao ocidental. A
critica a essa abordagem é que, ao tentar incluir formas de arte de outras culturas, Danto mantém essa metafisica
moderna ocidental, ao exigir que essas formas de arte passem por uma "traducdo"” para se adequar ao padréo
ocidental. Ou seja, ele universaliza um modelo que foi historicamente construido no Ocidente, sem reconhecer
plenamente as diferentes estruturas culturais e ontoldgicas que moldam a arte em outras tradi¢fes. 1sso perpetua
uma viséo etnocéntrica, na qual a arte é avaliada de acordo com uma nocéo de "autoconsciéncia” e "esséncia" que
reflete a experiéncia artistica do Ocidente moderno, ignorando realidades alternativas e pluralidades culturais.
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para definir o que é arte. Severi (1992) argumenta® que essa visdo etnocéntrica restringe o
conceito de ‘arte’ a tradigdo ocidental moderna, implicando que apenas as formas de arte que
se alinham aos padrdes e normas ocidentais séo reconhecidas como tal. Consequentemente, as
producdes plésticas e figurativas de outras culturas, frequentemente referidas como ‘sociedades
primitivas’, ndo sdo consideradas arte porque ndo refletem a mesma atitude ou abordagem dos
artistas europeus (ou estadunidenses, na contemporaneidade). Assim, muitas formas de arte
ndo-ocidentais podem ser ignoradas ou mal interpretadas por nao se enquadrarem na defini¢do
ocidental de arte.

Nesse contexto, as producdes artisticas de culturas ndo-ocidentais s6 sdo consideradas
como arte ap0Os passarem por uma espécie de ‘traducdo’ para se adequar aos padrdes ocidentais
ou ao mundo da arte ocidental. Essa necessidade de traducgéo se torna evidente quando Danto,
em O que é a arte, utiliza o conceito de multiculturalismo como uma premissa para justificar a
pluralidade observada na arte. Para o autor, o multiculturalismo ¢ “menos um movimento do
que uma decisdo curatorial de apresentar a arte de pessoas negras, asiaticas, indigenas,
americanos e gays de ambos os sexos" (DANTO, 2020, p.67). Ou seja, a perspectiva
multicultural, segundo Danto, esta mais ligada a uma deliberacdo curatorial que seleciona
determinadas manifestacOes artisticas de diversas culturas e as ‘traduz’ para inclui-las no
ambito do mundo da arte ocidental. Isso implica que alguém (um curador ou uma instituicao,
por exemplo) deve transitar entre as diferentes culturas para inclui-las em um sistema anterior.
Assim, o conceito de multiculturalismo é invocado como uma ferramenta para compreender a
relacdo da arte com seus lugares de origem e para explicar sua pluralidade.

Da mesma forma que Costa (2018), utilizo a metafora da tradugdo para me referir aos
estudos linguisticos do inicio do século XX%, que evidenciaram as dificuldades do
multiculturalismo. Assim como na teoria da traducdo, ndo podemos presumir a existéncia de
uma esséncia comum compartilhada por diversas linguas, pois isso nos remeteria ao

substancialismo medieval®. De modo semelhante, ndo podemos assumir que existe uma

630 ponto de vista etnocéntrico reserva o termo "arte™ somente para a tradico ocidental e nega que as produgdes
plasticas e figurativas das chamadas sociedades primitivas possam refletir uma atitude comparavel a do artista
europeu" (SEVERI, 1992, p. 82)

64 Os estudos linguisticos do inicio do século XX, especialmente a partir das contribuicbes de Ferdinand de
Saussure e do desenvolvimento da linguistica estrutural, destacaram as dificuldades de traducédo entre linguas e
culturas. Saussure, ao propor a distin¢do entre “significante™ e "significado”, demonstrou que as palavras adquirem
sentido dentro de sistemas linguisticos particulares, ndo havendo uma correspondéncia direta e universal entre 0s
termos de diferentes linguas. Esse entendimento linguistico ressoa com as dificuldades do multiculturalismo na
arte, onde as expressoes culturais ndo podem ser plenamente “traduzidas” para o contexto ocidental sem uma perda
ou distorcéo de seu sentido original.

650 substancialismo medieval esta associado a ideia de que os conceitos possuem uma esséncia imutavel e
universal, independentemente do contexto em que se manifestam. Na filosofia medieval, acreditava-se que todos
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esséncia comum da arte presente em diferentes culturas. A experiéncia de tradugdo demonstra
essa impossibilidade, tal como as interacfes com diversas formas de vida (cf. COSTA, 2018).

Essa problematica se torna ainda mais evidente quando consideramos que o proprio
Danto, utiliza a estrutura metafisica da obra de arte, criada pelo Ocidente moderno, como um
modelo universal para a sua teoria. Assim como cada lingua possui uma estrutura que molda o
pensamento de seus falantes, diferentes culturas também tém suas proprias estruturas, que
possibilitam a projecao de um essencialismo relativo, ou seja, um essencialismo especifico para
cada cultura (COSTA, 2018). Nesse ponto, é pertinente trazer a discussdo a tese fundamental
de Vilém Flusser em Lingua e Realidade (2004). Flusser argumenta que a lingua é mais do que
um simples meio de comunicacéo; ela é a propria estrutura que define e limita a realidade que
pode ser apreendida e compreendida pelos individuos dentro de uma cultura. Dessa forma, ao
universalizar a estrutura metafisica da obra de arte ocidental, Danto ndo sé ignora as realidades
alternativas propostas por outras culturas, como também perpetua uma visdo univoca e limitada
daquilo que pode ser considerado arte.

Ao pensar com Flusser (2004), assim como ndo ha uma unica realidade, também néo
deveria haver um Unico padrdo metafisico para definir o que é arte. Flusser sugere que a
estrutura linguistica molda a realidade percebida por cada cultura e que diferentes culturas
desenvolvem suas proprias estruturas ontoldgicas e epistemoldgicas, resultando em uma
multiplicidade de realidades culturais. Quando Danto impde uma estrutura metafisica ocidental
como paradigma universal, ele corre o risco de ignorar essas diferencas culturais essenciais e,
assim, reduzir a pluralidade das expressdes artisticas a um tnico modelo. Portanto, a critica ao
modelo universal de Danto se aprofunda ao incorporarmos a perspectiva de Flusser, que aponta
que cada cultura constroi sua propria realidade artistica a partir de sua estrutura linguistica
especifica. Isso implica que o pluralismo artistico, para ser verdadeiramente inclusivo, deve
reconhecer e valorizar a multiplicidade de realidades artisticas que emergem das diversas
linguagens e estruturas culturais, em vez de impor uma Unica estrutura metafisica como padréo
universal. Tal abordagem permitiria uma concepgdo mais rica e diversa da arte, respeitando as

particularidades culturais e linguisticas que moldam as diferentes formas de expresséo artistica.

0s seres e objetos compartilhavam uma esséncia intrinseca, que poderia ser conhecida de maneira objetiva. Ao
aplicarmos essa nocdo a arte ou a linguagem implicaria que existe uma esséncia universal comum a todas as
expressdes artisticas ou linguisticas, independentemente das culturas e tradigdes especificas. No entanto, a
“metafora da tradug@o”, tal como usada nos estudos contemporaneos, refuta essa ideia ao sugerir que cada cultura
ou lingua possui caracteristicas Gnicas que ndo podem ser totalmente transpostas ou reduzidas a um nicleo comum.
Assim, presumir a existéncia de uma "esséncia comum™ na arte seria um retorno ao substancialismo medieval, que
ignora as particularidades culturais e contextuais que moldam tanto a linguagem quanto a producéo artistica.
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Essa concepcdo pluralista, como sabemos, ndo é completamente ignorada por Danto.
Em seu ensaio intitulado Museu e milhes de sedentos, ele aborda com cautela a inclusdo de
arte de diferentes culturas no contexto de seu pluralismo filosofico, propondo o conceito de
“arte propriamente sua” (DANTO, 2006a, p. 202) como uma tentativa de acomodar a
diversidade cultural na criacdo artistica. Esse termo refere-se a criacdo artistica que as pessoas
que a originaram podem reconhecer como parte de sua identidade cultural. Danto reconhece a
importancia de uma definicdo de arte que seja universal, mas que ao mesmo tempo respeite e
capture as especificidades culturais, como exemplificado na exposi¢cdo Culture in Action,
realizada em Chicago em 1993. Nesse evento, diversos grupos socialmente distantes do The Art
Institute of Chicago foram convidados, sob a orientacdo de artistas, a produzir algo que
representasse uma ‘arte propriamente sua’. Essa abordagem ¢ significativa, pois, segundo o
filésofo, uma definicdo de arte deve capturar a esséncia universal das obras, independentemente

de sua época ou origem. Como ele afirma:

A definicdo precisa capturar o universal artistico das obras de arte,
independentemente de quando elas foram feitas ou serdo feitas. Temos que
aprender, de cultura para cultura, como interpreta-las e encaixa-las na vida
dessa cultura, como icones, por exemplo, ou fetiches. E, claro, eles tém o estilo
apropriado & cultura em questdo. Eles necessitam ter o estilo que pertence a
essa cultura (DANTO, 2013, p. 41).

Aqui, Danto destaca a importancia de compreender as obras de arte no contexto cultural
em que foram produzidas, o que implica a necessidade de interpretar simbolos, significados e
valores relevantes para a cultura de origem dessas obras.

Além disso, o filésofo examina a relacdo entre diferentes grupos culturais e a arte de
estilo europeu. Embora alguns desses grupos possam parecer desinteressados pela arte europeia
tradicional, isso ndo reflete indiferenca em relacdo a arte em geral, mas sim a falta de
identificacdo cultural com esse tipo de arte, ja que ela ndo reflete suas experiéncias, valores ou
esteticas.

Danto sustenta que todos os grupos culturais tém um desejo intrinseco de se engajar
com a arte, desde que essa arte tenha relevancia cultural para eles. Segundo ele, as pessoas
anseiam por uma forma de arte que reflita suas identidades culturais, tradi¢bes, historias e
valores. Contudo, os museus, focados principalmente na arte europeia, ndo tém conseguido
atender a essa demanda. A solugdo, segundo Danto, é que 0s museus e outras instituicGes

artisticas se esforcem para reconhecer e integrar essa diversidade cultural em suas colecgdes e
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exposicoes. Ele afirma: “[...] a arte que eles desejam ndo ¢ algo que os museus até entdo tenham
sido capazes de proporcionar, o que eles buscam € uma arte que seja verdadeiramente deles”
(DANTO, 20064, p. 200).

Mesmo ao tentar desenvolver “artes propriamente suas”, Danto observa que individuos
de comunidades socialmente excluidas podem assimilar valores das culturas artisticas
hegemonicas, devido a influéncia das instituigdes que os educaram. Ele afirma: “[a] verdadeira
arte com base na comunidade esta submetida a critérios, que ndo sdo do tipo que se aplica a
cultura artistica dominante, tornada sacra em museus e suas institui¢des satélites” (DANTO,
20064, p. 208). No entanto, ele acredita que, com o término da historia da arte e a ascensdo do
pluralismo na producéo artistica, mudancgas progressivas podem ocorrer na concepg¢do de uma
cultura artistica dominante. A medida que a arte evolui, 0s espacos de exposicdo também se
transformam. Danto inclusive pondera a possibilidade de que os museus possam ser barreiras a

serem superadas nesse processo de mudanga ou até mesmo:

[...] desaparecer gradualmente como a instituicdo estética fundamental, e as
exposicdes extra museoldgicas do tipo exemplificado por Culture in Action,
em que a arte e vida estdo muito mais estreitamente entrelagadas do que
permitem as convencbes do museu, podem se tornar a norma. (DANTO,
20064, p. 208-209)

A solucdo argumentativa de Danto, como visto, passa pela transformacao gradual dos
museus para acolher melhor a diversidade artistica, tanto em termos materiais quanto
simbolicos, respeitando os significados especificos para certos povos e comunidades. Portanto,
trata-se de uma solucdo de carater institucional e politico, filosoficamente fundamentada na
defesa de um multiculturalismo para a inclusdo das artes de varias culturas. Essa solucéo, no
entanto, ndo é capaz de desafiar adequadamente a cultura dominante dentro de uma sociedade.
Em vez de questionar ou transformar os sistemas de poder existentes, o multiculturalismo pode
simplesmente incluir as chamadas “outras” culturas em uma estrutura cultural ja estabelecida,
mantendo assim a predominancia da cultura dominante.

Assim, o multiculturalismo pode se transformar em uma forma de “tokenismo cultural”,
no qual as culturas minoritarias séo reconhecidas de forma superficial, sem que as estruturas de
poder subjacentes que sustentam a cultura dominante sejam desafiadas. Em algumas
sociedades, as praticas culturais de minorias podem ser aceitas ou até exaltadas, mas apenas até
0 ponto em que ndao ameacam a ordem social estabelecida ou os privilégios da cultura

dominante. Isso pode resultar na apropriacdo das expressdes culturais das minorias, a fim de
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servir aos interesses da cultura dominante, em vez de promover uma verdadeira equidade
cultural e redistribuicdo de poder.

Danto ndo problematiza diretamente a questao de uma definicdo hegemaénica e ocidental
da arte que ele mesmo adota em sua narrativa. Portanto, ainda haveria uma clara ligacdo da sua
proposta a um modelo especifico de arte, e mesmo que ele tente ser cuidadoso e atento a
inclusdo da arte de varias culturas, permanece no registro da inclusdo da diversidade artistica
em um modelo preexistente e ndo em algo como uma busca por igualdade entre diferentes
modelos. A afirmacédo de um pluralismo nesses termos parece ser meramente visual, ainda que
o filésofo esboce algo como uma “arte propriamente sua”, ele aparenta tratar a diversidade de
extensdo do termo arte de maneira superficial e perceptiva, o que € irbnico, uma vez que, 0
autor rompeu com a visualidade e com a estética em sua definicéo de arte.

Em A transfiguracédo do lugar comum, Danto sustenta que os atributos fisicos de um
objeto ndo sdo essenciais para sua definicdo como arte, especialmente apds a introducdo dos
ready-mades e da Brillo Box. As caracteristicas perceptiveis ndo definem algo como arte, e €
por isso que a Brillo Box se tornou central em sua filosofia, como demonstrei em varios pontos
desta dissertacdo. A famosa afirmacdo de Danto de que "nédo se pode ensinar histéria da arte
por exemplos" refere-se a diversidade visual da obra de arte, que ndo é suficiente para definir o
que é arte, e ndo a algo como uma pluralidade essencial (DANTO, 2006a, p. 138).

No ensaio Artifact and Art (1989), Danto critica os filosofos que abordam a diversidade
cultural a partir da construcdo de um modelo lexical. Segundo ele, esses filosofos tentam
encontrar sinonimia transcultural ao emparelhar diretamente termos de diferentes culturas,
buscando correspondéncias exatas em relacdo a linguagem. Essa abordagem, de acordo com
Danto, revela preconceitos filoséficos comuns na teoria semantica, onde o significado das
palavras:

é uma questdo de referéncia e que as palavras significam aquilo a que se
referem. Se ndo podemos fixar a referéncia ndo podemos fixar o significado;
e se o significado nos escapa, a outra cultura (...) € um mistério impenetravel.
(DANTO, 1989, p.30)

A critica de Danto sugere que essa abordagem direta e lexical da diversidade cultural é
limitada e simplista, pois desconsidera a complexidade e fluidez dos significados culturais. Ela
parte do pressuposto de uma equivaléncia direta entre os termos de diferentes culturas,
ignorando as nuances e 0s contextos especificos nos quais esses termos sdo empregados. Em
vez disso, ele propde que uma verdadeira compreensédo transcultural exige um entendimento

mais profundo e contextualizado.
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Danto entéo ensaia uma solucdo para abordar a diversidade cultural de maneira que nao
se encaixe na ideia tradicional de "traducdo". Ele sugere a construcdo de um sistema de
pensamento filosofico por meio de questionarios que “nos levardo a outra cultura, ¢ por meio
dos quais os contornos de um conceito vao se revelando gradualmente” (DANTO, 1989, p. 30).
Esses questionarios seriam projetados para permitir uma compreensao gradual, fornecendo uma
abordagem mais informada para tratar da arte dessas culturas. Embora essa proposta pareca
promissora, reconhecendo a complexidade da compreensdo intercultural, Danto ndo a
desenvolve plenamente. Em vez disso, ele retorna a distingdo entre arte e artefato, enfatizando
a importancia de uma aura ou qualidade distintiva que se manifesta nas obras de arte e que as
separa dos objetos comuns do cotidiano.

Essa distincdo entre arte e artefato levanta questdes sobre a instrumentalidade e a
espiritualidade das obras de arte, temas que foram abordados no dialogo anterior, mas que
retomo brevemente aqui sob uma nova perspectiva. Ainda em Artifact and Art (1989), Danto
ndo exclui todos os artefatos africanos do mundo da arte, pois isso seria um erro basico para
qualquer essencialista. No entanto, ele resgata a funcdo sagrada das obras de arte e introduz a
ideia de "objeto de culto”, diferenciando as obras de arte dos objetos cotidianos, como a rede
da exposicdo organizada por Susan Vogel®®, que claramente pertencia ao dominio utilitario.

Dentro dessa perspectiva, o pluralismo artistico de Danto é interpretado como um mero
ajuste do modelo hegeliano para abarcar a diversidade cultural, sem que ele revise
fundamentalmente seus métodos de abordagem. Danto busca uma solucdo para essa
problematica dentro do proprio quadro hegeliano, deixando de lado suas criticas a tentativa de
encontrar sinonimias transculturais.

A descrigdo de Danto sobre o pluralismo sugere que qualquer outra expressao artistica,
para alcancar o nivel de autoconsciéncia que ele atribui a arte moderna — que culmina no fim
das narrativas histdricas e da propria arte —, precisaria passar por um processo historico
semelhante ao experimentado pela arte ocidental. No entanto, essa l6gica so faz sentido dentro
do contexto da tradicdo europeia, da qual a filosofia hegeliana também faz parte. Ou seja, Danto
adapta conceitos filosoficos preexistentes, como o modelo hegeliano, para lidar com a
diversidade cultural, mas ao mesmo tempo reconhece as limitagdes desses conceitos dentro de
um contexto eurocéntrico. Assim, mesmo que busque uma sintese entre a tradicao europeia e a
diversidade cultural, sua abordagem ainda reflete as influéncias e os pressupostos dessa

tradicéo.

66 Consultar o Dialogo 2 desta dissertagio para mais detalhes.
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A anélise antropoldgica de Gell (2001) sobre os objetos comuns de povos africanos
contesta diretamente a tese de Danto sobre as obras de arte. Gell argumenta que objetos
semelhantes em diferentes culturas tém funcdes e significados profundamente distintos, o que
torna inviavel usar o referencial do objeto sagrado da tradicdo ocidental para identificar obras
de arte em outros contextos culturais. Essa perspectiva sugere que a abordagem essencialista e
histérica de Danto, ao vincular a arte a uma esséncia que transcende a historia, acaba por
representar uma objecdo ao proprio pluralismo que ele defende. Ao tratar tanto o pluralismo
quanto o essencialismo como caracteristicas fundamentais da definicdo de arte, torna-se
evidente uma tenséo interna ao sistema de Danto. Isso porque o pluralismo pode ser visto como
superficial, uma vez que as diferengas culturais tendem a ser reduzidas a uma esséncia comum
ou o pluralismo pode ser relativizado, aplicando-se apenas a momentos histéricos especificos e
a determinadas formas de vida.

Embora Danto se empenhe em criar uma teoria pluralista da arte, sua abordagem
continua enraizada em um paradigma ocidental que limita a insercdo plena de outras tradi¢des
culturais. A insisténcia em uma disting@o rigida entre arte e artefato, o foco em uma ‘aura’
espiritual e a dependéncia de uma metafisica moderna ocidental sugerem que o pluralismo de
Danto acaba por ser mais visual do que verdadeiramente ontoldgico. Portanto, faz-se necessario
reconsiderar como o pluralismo pode ser aplicado de maneira mais equitativa, sem reduzir as
diversas culturas a um modelo preexistente e hegeménico.

Ao longo deste capitulo, tentei estabelecer conexdes entre as criticas e os desafios que
o pluralismo de Danto enfrenta, evidenciando como cada dialogo se entrelaga. Ao reexaminar
conceitos como a defini¢do de arte, o ‘mundo da arte’ e a distingdo entre arte e artefato, observei
como esses elementos se conectam, sugerindo que talvez seja necessario um ajuste mais
profundo na teoria de Danto para que ela possa atingir o pluralismo que ele almeja.

Em sintese, os desafios enfrentados pelo pluralismo na filosofia da arte de Danto
refletem uma tenséo entre a universalidade que sua teoria pretende alcancar e as particularidades
culturais que ela tenta abranger. A luz dessas questdes, sugiro que um pluralismo auténtico deve
ir além da mera diversidade visual e compreender também as diferentes ontologias e
epistemologias que moldam o que entendemos por ‘arte’ em culturas distintas. Assim, este
capitulo abre espago para uma reflexdo mais ampla sobre como a filosofia da arte pode progredir

em direcdo a um pluralismo verdadeiramente genuino.
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CONCLUSAO

Ao longo desta dissertacao, investiguei criticamente o pluralismo artistico na filosofia
de Arthur Danto, comecando pela analise de suas bases conceituais e avancando para as
complexidades que sua teoria enfrenta na tentativa de acomodar a multiplicidade de expressoes
culturais em um cendrio artistico pos-historico. Através dos trés capitulos, desenvolvi uma
analise que revela tanto as contribui¢es quanto as limitacdes estruturais da teoria de Danto,
especialmente no que diz respeito a compreensdo de culturas ndo ocidentais.

No Capitulo 1, propus uma delineacdo do conceito de pluralismo na filosofia da arte,
conforme desenvolvido por Arthur Danto e busquei situar esse pluralismo em um contexto mais
amplo. Ao fazer isso, confrontei a proposta de Danto com outras perspectivas filosoficas que
questionam a definicdo de arte. A transicdo que Danto opera entre a arte tradicional, centrada
na forma, e a arte pos-histérica, que se desenrola em torno de conceitos, marca um ponto crucial
nessa analise. Essa mudanca de foco, que desloca a arte da materialidade sensivel para a esfera
da ideia, desafia defini¢des classicas, ao propor que a arte pds-histdrica ndo pode ser definida
apenas por suas caracteristicas perceptiveis, mas pelo contexto e significado que incorpora. Esse
novo enfoque é fundamental para a compreenséo do pluralismo defendido por Danto, pois abre
caminho para a inclusdo de uma multiplicidade de estilos e formas que coexistem sob um
mesmo conceito.

No Capitulo 2, avancei na analise ao examinar as estruturas objetivas da narrativa de
Danto, particularmente a influéncia de Vasari e Greenberg. Essas figuras representam
momentos distintos na evolucdo da arte ocidental: Vasari, como cronista do Renascimento,
enaltecendo o progresso técnico e mimético da arte, e Greenberg, que defende a autonomia da
arte modernista e sua busca pela pureza dos meios. Ambas as narrativas, embora fundamentais
para a construcdo da historia da arte, revelam as tensdes presentes na filosofia de Danto, que
herda uma visao dialética da histéria. Ao adotar uma perspectiva progressiva e teleologica a
historia da arte progride em estagios definidos, culminando no "fim da arte" e no pluralismo
pos-histdrico. No entanto, essa concepgdo dialética carrega uma problematica subjacente: o seu
essencialismo historico. A ideia de que a arte, ao atingir um estagio final, passa a coexistir de
maneira plural sem restri¢ces estilisticas ou normativas pode ocultar a continuidade de uma
metafisica ocidental que, paradoxalmente, limita o proprio pluralismo que deveria promover.

No Capitulo 3, aprofundei a discusséo, abordando os limites e desafios do pluralismo
na teoria de Danto. Utilizando uma abordagem dialdgica, questionei a capacidade do "mundo

da arte" de Danto de compreender genuinamente as diversas culturas artisticas. O "mundo da
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arte", para Danto, é essencial ndo apenas para a definicdo do que pode ser considerado arte, mas
também para criar as condi¢Ges que permitam a coexisténcia de diversas formas de expressdo
artistica. No entanto, essa estrutura ndo esta isenta de problemas. Ao mesmo tempo em que
torna possivel o pluralismo, o "mundo da arte" também carrega consigo as limitagcdes de uma
construcdo teorica ocidental, o que pode dificultar a inclusdo de expressdes artisticas que ndo
compartilham da mesma trajetdria historica ou filosofica. Além disso, a distincdo entre arte e
artefato, bem como a possivel perpetuacdo de uma metafisica ocidental, emergem como
obstaculos significativos para a realizacdo de um pluralismo genuino. A reflexdo sobre a
"traducdo” das expressdes culturais ndo-ocidentais para os padrdes ocidentais, demonstram
tensdes e contradi¢Oes inerentes a tentativa de Danto de aplicar um modelo universalista a uma
realidade cultural intrinsecamente diversa. Ao tentar universalizar um conceito de arte, Danto
incorre no risco de replicar estruturas de poder que silenciam ou marginalizam outras tradigdes
culturais, relegando-as a uma posic¢ao secundaria ou exotizada no "mundo da arte".

A andlise aqui conduzida demonstra que, embora a teoria de Danto ofereca uma
contribuicdo significativa para o debate sobre a arte no regime pos-historico, seu pluralismo se
revela limitado quando confrontado com a complexidade das realidades culturais. A tentativa
de expandir o conceito de arte a partir de uma estrutura metafisica ocidental subestima as
diferencas ontoldgicas e epistemoldgicas que informam a producdo artistica em culturas
diversas. A distincdo entre arte e artefato, por exemplo, ndo é meramente uma questdo de
categorizacdo, mas revela uma hierarquia implicita entre formas de vida e sistemas de
conhecimento, que impede a plena realizacdo do pluralismo que Danto almeja.

O legado de Danto, sem duvida, ndo deve ser desmerecido; sua obra, ao propor uma
nova forma de pensar a arte e sua evolucdo histdrica, nos convida a repensar as fronteiras
tradicionais entre a arte e o cotidiano, entre o objeto comum e a obra de arte, e entre diferentes
modos de producdo artistica. No entanto, para que seu pluralismo possa realmente abracar a
diversidade cultural, é necessario um esforco de revisdo critica que leve em consideracdo as
complexidades culturais, histéricas e filosoficas das multiplas tradi¢fes artisticas que compdem
0 Cenario contemporaneo e que compuseram o0 campo artistico de maneira ampla.

Portanto, a critica desenvolvida nesta dissertacdo néo visa invalidar a teoria de Danto,
mas sim sugerir que o seu pluralismo deve ser reexaminado e expandido. O verdadeiro
pluralismo né&o pode ser apenas uma aceitacdo visual de diferencas, mas deve envolver um
engajamento ativo com as diferentes ontologias que informam a producéo artistica. Somente

assim poderemos avangar para uma concepcao de arte que ndo seja plural apenas em aparéncia.
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Em ultima analise, essa dissertacdo convida a reflexdo sobre o futuro da filosofia da
arte, que deve caminhar para um pluralismo radical, capaz de abracar as singularidades culturais
sem reduzi-las a uma logica dominante. A verdadeira pluralidade exige uma abertura para a
multiplicidade das realidades culturais e artisticas, sem que nenhuma delas seja reduzida a um

denominador comum imposto por uma visdo hegemonica.
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