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A CONCEPCAO DE FIM DA ARTE EM ARTHUR

DANTO

THE CONCEPTION OF THE END OF ART IN ARTHUR DANTO

HENRIQUE LOTT

Resumo

Este artigo procura analisar algumas das ideias rela-
cionadas com o fim da arte, elaboradas pelo filésofo
norte-americano Arthur Danto. A situacdao que a arte
contemporanea vem delineando segundo tais ideias
nos impele a um questionamento inicial sobre o al-
cance e a abrangéncia da concepgao de Danto. Seria
possivel sustentaraideia de um fim, mesmo que este
fim esteja mais diretamente vinculado com o campo
tedrico, estético ou filoséfico; e ndo com o campo
propriamente pratico do fazer artistico? Além disso,
vamos analisar as compreensées que esse fildsofo
apresenta ao procurar distinguir os objetos de arte
em face dos objetos comuns, geralmente de fun-
cdo utilitaria, que fazem parte de nosso dia-a-dia. A
questdo a ser investigada nesse caso, tem como ob-
jetivo saber se nossos sentidos estao aptos a identi-
ficar diferencas especificas que possam nos oferecer
elementos suficientes para classificar as obras de
arte que se apropriam de objetos ordinarios (ready
made). Qual seria, portanto, a metodologia mais
adequada para distinguir os objetos escolhidos pe-
los artistas e apresentados como obras de arte em
museus ou galerias, em comparacdao com outros
objetos idénticos com os quais convivemos no co-
tidiano? Esses objetos seriam indiscerniveis entre si
ou existem diferencas perceptiveis entre eles? Essas
sdo as linhas gerais das indagac¢des e das analises
que desenvolveremos aqui.

Palavras-chave: arte contemporanea; fim da arte,
indiscerniveis; Arthur Danto.

Abstract

This article seeks to analyse some of the ideas related
to the end of art, elaborated by the American philo-
sopher Arthur Danto. The situation that contempo-
rary art has been delineating according to such ideas

compels us to initially question the scope and extent
of Danto’s conception. Is it possible to sustain the idea
of an end, even if this end is more directly linked to
the theoretical, aesthetic, or philosophical field, and
not to the practical field of artistic creation? Further-
more, we shall analyse the understandings that this
philosopher presents when seeking to distinguish
art objects from common objects, generally of utili-
tarian function, that are part of our daily lives. The
question to be investigated in this case aims to deter-
mine whether our senses are capable of identifying
specific differences that can provide us with sufficient
elements to classify works of art that appropriate or-
dinary objects (ready-made). What, therefore, would
be the most appropriate methodology to distinguish
objects chosen by artists and presented as works of
art in museums or galleries, compared to other iden-
tical objects with which we coexist daily? Would these
objects be indiscernible from each other, or do per-
ceptible differences exist between them? These are
the general lines of inquiry and analysis that we will
develop here.

Keywords: contemporary art; end of art; indiscerni-
bles; Arthur Danto.

INTRODUCAO

As ideias do filosofo alemdo Georg Wilhelm Frie-
drich Hegel sobre a morte da arte abriram um
caminho promissor de reflexoes voltadas para a
compreensao da arte contemporanea. E, nessa
via, um dos seguidores mais ilustres do pensa-
mento hegeliano foi Arthur Coleman Danto (1924-
2013) que, a seu modo, acolheu grande parte das
concepgoes de Hegel para pensar a arte de nosso
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tempo. Danto foi um fildsofo e também critico de
arte norte-americano, nascido em Ann Arbor, em
Michigan. Seus primeiros estudos foram dedica-
dos a arte e a historia, na Universidade de Wayne
State. Posteriormente, dedicou-se ao estudo de
filosofia, na Universidade de Columbia, em Nova
York. Entre os anos de 1949 a 1950, estudou na
Sorbonne sob a orientacao de Maurice Merleau-
-Ponty. E em 1951 retornou aos Estados Unidos,
tornando-se professorna Universidade de Colum-
bia.

Danto escreveu inimeros livros e artigos sobre te-
mas variados que passam pela filosofia da histéria,
pela epistemologia, pela critica de arte e pela filoso-
fia da arte. Entre os seus principais livros relaciona-
dos com a arte, podemos citar: A transfiguragéo do
lugar-comum : uma filosofia da arte, publicado ori-
ginalmente em 1981; O descredenciamento filosofico
da arte, de 1986; Apos o fim da arte : a arte contem-
pordnea e os limites da historia, de 1997; e O abuso
da beleza, de 2003.

Em 1984 Danto inicia uma série de publicacdes criti-
cas sobre arte no jornal The Nation. Uma das ques-
tGes que fora levantada a época esta relacionada
com a pertinéncia ou ndo do autor comegar a es-
crever criticas de arte depois que ja tinha conside-
rando em seus textos que a arte havia chegado ao
fim. Contudo, ele observou que apesar de ter um
entendimento consumado sobre o fim da arte, isso
nado significava que a arte tinha deixado de ser feita.
Em outras palavras, muitas obras foram produzidas
apos o fim da arte e, por este motivo, a critica se jus-
tificava.

E é justamente seguindo o viés de sua critica que
procuramos problematizar alguns de seus princi-
pais postulados e as bases das reflexdes através das
quais Danto entende que a arte poderia ter chegado
ao fim. Dividimos nossa abordagem em dois mo-
mentos distintos. Em um primeiro momento, vamos
apresentar as linhas gerais da concepg¢ao dantonia-
na sobre o fim da arte, deixando margem para ques-
tionar até que ponto sua teoria teria validade sob o
ponto de vista de uma aplicagdo pratica e epistemo-
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l6gica no campo da estética e da filosofia da arte.
Abriremos nossa discussao tratando a respeito dos
aportes tedricos que o filésofo norte-americano ofe-
rece para pensarmos a ideia de um fim da arte a par-
tir dos desdobramentos histdricos que assinalam a
passagem da arte moderna para a contemporanea.
Analisaremos, apos a exposicdo desse contexto, as
evidéncias que nosso autor apresenta como segui-
mento dessa passagem do moderno ao contempo-
raneo, indicando uma trajetdria que, pelo menos no
que diz respeito ao ponto de vista conceitual, a arte
caminhou para seu ocaso.

Em um segundo momento, vamos nos deter em
uma reflexdo muito singular da trajetéria intelectual
da filosofia da arte de Danto. Trata-se, mais objeti-
vamente, da questdo que envolve a identificacdao de
objetos comuns, que tém funcdo utilitaria e com os
quais convivemos no cotidiano, e a suposta trans-
formacdo e consequente validacao de tais objetos
como obras de arte, quando estes sao expostos em
espagos convencionais da arte. As indagac¢des que
permeiam essa questdo especifica estdo relaciona-
das com a capacidade de percepgao de nossos sen-
tidos no que diz respeito a discernir ou identificar
os elementos que sdo transformadores e permitem,
por seu turno, que um simples objeto do cotidiano
se torne uma obra de arte através da intencdo do ar-
tista. Os exemplos mais evidentes que evocam essa
questao estao relacionados com os ready made, as
obras de Marcel Duchamp, bem como a de outros
artistas que seguem a mesma linha; estao relaciona-
dostambém com as obras da Pop Art, especialmente
as Brillo Box de Andy Warhol, que nos colocam, se-
gundo Danto, diante de uma situagdo indiscernivel.

1. UM FIM OU UM RECOMECO?

Podemos dizer que o tema que Arthur Danto se
dedicou a investigar por mais tempo esta relacio-
nado com a filosofia da arte contemporanea. Sua
reflexao foi agucada sob tal prospectiva quando
ele se deparou com as obras intituladas Brillo Box,
de Andy Warhol, expostas pela primeira vez na
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Stable Gallery de Nova York, em 1964. As obras de
Warhol reproduziam ipsis litteris as caixas de es-
ponjas de aco que eram vendidas nos supermer-
cados e, na compreensao de Danto, essas caixas
abriam o caminho para pensarmos que quaisquer
coisas poderiam ser consideradas como obras de
arte (Ferreira, 2014, p. 13).

Ao observar que as caixas de Warhol nao apresen-
tavam nenhuma distincdo possivel com relagdo as
caixas que ocupavam as prateleiras dos supermer-
cados, Danto verificou que se encontrava diante de
uma situacgdo indiscernivel e, a partir dessa percep-
¢ao, passou a elaborar sua teoria acerca da natureza
da arte, um tema sobre o qual os filésofos se debru-
caram desde a antiguidade.™ Contudo, como indica-
mos, foi fundamentalmente através de seu embate
com a arte contemporanea, que ele comegou a de-
senvolver sua tese sobre o fim da arte. Em seu en-
tendimento, “o reconhecimento da arte nado se faz
pela via de um élan emocional, nem mesmo ao nivel
perceptivo (...); se faz [sim,] em um nivel interpreta-
tivo que mobiliza a atengao seletiva, a reflexao [e] os
conhecimentos” (Dupas, 2020, p. 4).%°

E foi justamente utilizando esses recursos interpre-
tativos que Danto concluiu que a arte chegou ao fim.
Mas, como assinalamos acima, isso nado significa

que a arte deixou de existir. O que o fildsofo norte-a-
mericano procura mostrar mais precisamente é que
chegamos ao fim de duas grandes narrativas sobre a
arte. Uma dessas narrativas esta relacionada com a
mimesis.® E, nesse caso especifico, trata-se da “mi-
mese, iniciada no Quatroccento e que teve Giorgio
Vasari como principal defensor”; a outra esta rela-
cionada com o que o filésofo chama de “narrativa do
modernismo, (...) que compreende a arte europeia e
americana da primeira metade do século XX” (Ram-
me, 2008, p. 87).

Atese de Danto sobre o fim da arte procede de ques-
toes mais identificadas com a ontologia e o histori-
cismo que, por sua vez, permitem que nosso autor
elabore “a hipotese de um fim, a revelacdo que su-
pOs suscitar a questao (filosofica) dos indiscerniveis,
(-..) integrada no campo da arte nos anos sessenta”
(Cometti, 2008, p. 48). Ao expor suas ideias, o filo-
sofo norte-americano apresenta uma trajetoria que
mostra algumas das transformacdes ocorridas ao
longo da histdria da arte, assinalando que houve ini-
cialmente uma “passagem da arte ‘pré-modernista’
para a modernista”. Em outros termos, “a passagem
das caracteristicas miméticas para as ndo-miméti-
cas da pintura”. Depois de demonstrar essa situagao
inicial, ele chama nossa atencao para uma diferen-
ciacdo entre a arte moderna e a arte contempora-

" A questdo dos indiscerniveis estd relacionada com a dificuldade ou mesmo impossibilidade de nossos sentidos perceberem diferencas
substanciais entre objetos que sdo apresentados como obras de arte em museus, galerias ou centros culturais; e outros objetos idénticos
que tém funcéo utilitdria e com os quais convivemos em nosso dia-a-dia. N&o teriamos, portanto, nenhuma percepcéo através de nossos
sentidos, das supostas diferencas que poderiam existir entre tais objetos e, o que nos restaria entéo, seria nossa capacidade de conceituar

e de interpretar o sentido e a intencdo que os artistas tiveram quando propuseram apresentar esses objetos como obras de arte (cf., Danto,

2005).

8 Todas as traducées do francés para o portugués, bem como do espanhol para o portugués apresentadas aqui foram realizadas por
nos.

81 O conceito de mimesis vem sendo elaborado desde a antiguidade especialmente com Platdo e Aristételes e apresenta desdobramentos
que chegam até os dias atuais. A ideia que perpassa esse conceito é a de que a arte é por esséncia um tipo de imitacdo. Contudo, a mimesis
pode ser definida também como um modo de representar a natureza que segue uma maneira idealizada nos seus procedimentos. Ou seja,
o artista observa a natureza e escolhe os aspectos que deseja enfatizar em sua representacéo, reconstruindo, assim, uma imagem que pode
ser — de acordo com o dngulo escolhido e a intencéo visada — mais ou menos fiel ao que vemos na realidade. Porém, a nocéo de imitacéo

adquiriu novas configuracdes e novos recursos de exibicdo no momento contempordneo, quando a arte deixa de ser figurativa (Cf., Ricoeur,

2001, p. 235-36).

129 A CONCEPCAO DE FIM DA ARTE EM ARTHUR DANTO



nea, mostrando que a primeira tornou-se pouco a
pouco “rarefeita até o ponto (...) de uma escassez,
deixando de ser representativa do mundo contem-
poraneo” (Danto, 2006, p. 10-14).

Sua concepgao sobre o fim da arte segue, como dis-
semos, as linhas gerais das ideias hegelianas. Contu-
do, em sua interpretacdo, o fim da arte se deu na dé-
cada de 1960, quando se verifica o esgotamento do
modernismo. Ja para Hegel, a arte morre no século
XIX, no momento em que completa sua trajetéria
como veiculo de expressdo e manifestacdo do Espi-
rito Absoluto (Cf., Hegel, 2001).2 Porém, segundo a
teoria de Danto (2006, p. 13), foi somente com a arte
contemporanea que a longa histéria da arte chegou
ao seu fim. Foi o momento em que se produziu uma
arte “pds-histdrica”, que tem como caracteristica a
apropriacdo conceitual de seu proprio sentido.

Dito de outro modo, a arte contemporanea se liber-
tou “de sua antiga tutela filosofica” e passou a ser
ela mesma “plenamente filosofica”. Ou seja, trans-
formou-se em filosofia. E essa transformacdo s6 foi
possivel devido ao pluralismo artistico que passou a
predominar no campo da producao contemporanea
da arte. Foi justamente esse cenario pluralista que
abriu os caminhos de emancipagao da arte que, ago-
ra, encontra-se livre das antigas formas de represen-
tacdo e também dos contelidos ideoldgicos e narra-
tivos. Com isso, desataram-se os nos que atrelavam
a arte a situacGes pré-estabelecidas pela estética,
bem como suas diversas nogdes vinculadas com o
ambito de uma sensibilidade identificada com as
ideias de belo, de harmonia e de materialidade ob-
jetiva. Doravante, no periodo “pds-historico”, a arte
passa a ter uma natureza conceitual e atinge a sua
maturidade filoséfica, libertando-se do critério me-
ramente visual (cf., Dupos, 2020, p. 7).

Danto comegou a escrever sobre o fim da arte em

meados da década de 1980. Contudo, a ideia de que
a arte teria chegado ao fim foi veiculada também
pelo historiador de arte alemdo Hans Belting, atra-
vés de sua obra Das Ende der Kunstgeschichte? (O
Fim da Historia da Arte?), publicada em 1984. Além
disso, Belting publicou o livro Bild und Kult. Eine Ges-
chichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst (Ima-
gem e Culto. Histéria das Imagens antes da Epoca da
Arte), em 1990, quando procurou apresentarumain-
terpretacao sobre um periodo em que “a arte ainda
ndo era arte”. Trata-se de uma reconstituicdo histo-
rica “das imagens devotas no Ocidente cristao des-
de o final do império romano até aproximadamente
0 ano 1400 d. C.” O fato de Belting ter indicado que
tais imagens eram anteriores a arte, ndo quer dizer,
no entanto, que nao se fazia arte antes do ano 1400.
Todavia, até essa data ndo existia “o conceito de arte
ainda”. O que acontecia é que “essas imagens — ico-
nes, realmente — desempenhavam na vida das pes-
soas um papel bem diferente daquele que as obras
de arte vieram a ter quando o conceito finalmente
emergiu” (Danto, 2006, p. 4).

Ao que tudo indica, o conceito de arte comeca a ter
relevancia especialmente com a Renascenca, pois o
que havia antes era um tipo de producao eminente-
mente religiosa. Sendo assim, a arte estava subor-
dinada ao sagrado, era um mero reflexo da vida re-
ligiosa, da representacgao de santos, dos servicos da
liturgia e das Escrituras Sagradas. Nao havia, portan-
to, uma vida prépria de producdo artistica, tudo era
reflexo dos canones que embasavam a ortodoxia da
lgreja. Foi levando em conta esta situacao, que Bel-
ting apresentou a questdo da “arte antes do inicio da
arte”. Danto (2006, p. 5), por seu turno, vai procurar
um novo pensar sobre aforma e o modo como a arte
se manifesta “depois do fim da arte”. Sua investiga-
¢do seguira de inicio, como ja foi indicado, um per-
curso inspirado por Hegel e sua compreensao sobre
a “morte da arte”, mas, além disso, ele vai conectar

8 A teoria de Hegel considera que a arte acabou tornando-se algo do passado, pois chegou ao fim com a arte romantica do século XIX.

A partir dai, a arte teria completado seu tempo de existéncia e, consequentemente, sua tarefa histérica. Desde entéo, a Gnica coisa que nos

resta fazer em relacdo & arte é “contempld-la por meio do pensamento e, na verdade, ndo para que possa refomar seu antigo lugar, mas

para que seja conhecido cientificamente o que é arte” (Hegel, 2001, p. 35).
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a esse fio condutor hegeliano os aportes dos mar-
cos tedricos desenvolvidos por Giorgio Vasari (1511-
1574) e Clement Greenberg (1909-1994).

Giorgio Vasari foi um pintor, arquiteto e bidgrafo ita-
liano que escreveu sobre a vida de varios artistas da
Renascenca. A obra de sua autoria intitulada Le vite
de’ piu eccellenti pittori, scultori e architettori (Vidas
dos mais Excelentes Pintores, Escultores e Arquite-
tos), publicada pela primeira vez em Florenca, no
ano 1550, teve repercussao por muitos séculos. Va-
sari compreendia o processo histérico da arte a par-
tir de um desenvolvimento progressivo da mimesis.
No seu entendimento, houve uma depuracdo visivel
da representacao do real, especialmente a partir da
Renascenca. Essa teoria tornou-se um paradigma
que perdurou até o século XIX. Acolhia-se, assim, a
ideia de que havia uma escala evolutiva das técni-
cas e métodos na producdo do realismo na pintura.
Tomando esse paradigma como ponto inicial de sua
reflexdo, Danto (2006, p. 53) chega a conclusao que
“a primeira grande historia da arte [foi] a de Vasari,
de acordo com a qual a arte seria a conquista pro-
gressiva da aparéncia visual”.

Mas antes de tudo é preciso terem conta que a histo-
ria da arte remonta a um periodo muito anterior ao
registrado pela obra de Vasari, pois podemos falar
de um arco temporal que teve seu inicio no periodo
Paleolitico Superior e que abrange, por seu turno,
cerca de 40 séculos. Certamente que Arthur Danto
leva em consideracdo essa historia multimilenar
que marcou por tanto tempo a expressdo artistica
do ser humano. Contudo, seu o objetivo é destacar
0s principais registros de ruptura que assinalaram o
desenvolvimento da arte até o momento em que, a
seu ver, houve o esgotamento e o inevitavel ocaso
da histéria da arte. Por esse motivo, ele parte do pa-
radigma de Vasari para poder compreender as rup-
turas posteriores que chegaram até nossos dias.

Como ja vimos, o conceito de mimesis antecede
e muito a obra de Vasari, uma vez que vem sendo
elaborado desde os antigos filésofos gregos, parti-
cularmente Platdo e Aristoteles. Porém, ao que tudo
indica, a obra do autor italiano foi a primeira que sis-

tematizou o desenvolvimento histérico da mimesis,
ao comparar especialmente as segmentacoes da re-
presentacdo pictorica e escultérica desde o final da
Idade Média, passando pelo Trecento, pelo Quattro-
cento até chegar a Alta Renascenca. E é justamente
ai que Danto finca as primeiras estacas para elaborar
sua teoria sobre o fim da arte, amparado também
pela tese hegeliana que estabelece um comego e um
fim para essa historia.

0 esquema Vasariano procura avaliar o grau de fide-
lidade na representacao do real e constata uma evo-
lucdo periddica que culmina com a Alta Renascenca.
Contudo, esse esquema serviu de base para as gera-
¢Oes posteriores e foi adotado como critério avalia-
tivo até o inicio da desconstrucdo da tradicdo artis-
tica no Ocidente, que teve como marco inaugural as
obras impressionistas. Segundo Danto (2006, p. 62),
o estilo impressionista “¢, afinal de contas, uma con-
tinuidade da agenda vasariana; ele esta preocupado
com a conquista das aparéncias visuais, com as dife-
rencas naturais entre luz e sombra”.

No entanto, apds o periodo impressionista, tem ini-
cio uma nova etapa da arte com o modernismo. E
para analisar essa etapa mais recente, Danto toma
como parametro o ensaio Modernism Painting, pu-
blicado em 1960, de autoria do critico de arte norte-
-americano Clement Greenberg. Greenberg nasceu
em Nova York, em 1909. Formou-se em 1930, pela
Phi Beta Kappa, que é a mais antiga sociedade em
ciéncias e artes liberais dos Estados Unidos. De 1942
a 1951, escreveu assiduamente para a revista The
Nation (cf. Fanés, 2006, p. 9). Greenberg teve grande
reconhecimento, chegou a ser considerado um dos
criticos de arte mais importantes do Ocidente. To-
davia, passou a ser duramente atacado a partir dos
anos 1960, por sua defesa intransigente do Expres-
sionismo Abstrato (cf. Gongalves, 2013, p. 112).

Dentre os artistas mais cultuados por Greenberg,
podemos citar: Jackson Pollock, Arshile Gorky, Mark
Rothko, Robert Motherwell e Willem de Kooning, en-
tre outros. Além disso, suas publicacées abordam
obras de varios outros artistas, como Joan Mird,
Henry Matisse e Hans Hofmann. Segundo Danto,
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Greenberg foi “o grande narrador do modernismo”,
movimento que se caracterizou por uma producao
artistica que poderia ser definida como

um periodo estilistico que se inicia no ultimo ter-
¢o do século XIX, da mesma forma como o ma-
neirismo é o nome de um periodo estilistico que
se inicia no primeiro terco do século XVI: a pintu-
ra maneirista sucede a renascentista e é seguida
pela do periodo barroco, por sua vez sucedido
pelo rococd, que é seguido pelo neoclassicismo,
que é sucedido pelo romantico. Essas foram mu-
dancas profundas no modo como a pintura re-
presenta o mundo (Danto, 2006, p. 10).

Porém, chega um momento em que o antigo ideal
de representacao — que predominou em todos os
estilos anteriores ao modernismo —, a mimesis, é
substituido por outra forma de representacao, que
passa a valorizar aspectos intrinsecos a propria arte.
E 0 momento a partir do qual atingimos “outro nivel
de pensamento quando comegamos a nos ver como
parte da historia e a tentar adquirir certa imagem
clara do que somos”. A pintura comega entao a se
identificar consigo mesma e, desse modo, avanca na
busca de seu autoconhecimento, na medida em que
“se propOe a perguntar o que ela prépria é, e com
isso o ato do pintar se torna concomitantemente
uma investigacao filosofica sobre a natureza da pin-
tura” (Danto, 2006, p. 76).

No periodo vasariano a pintura se colocava funda-
mentalmente a servico da representagao da reali-
dade exterior, isto é, dos objetos do mundo como,
por exemplo, figuras humanas, animais, paisagens e
utensilios diversos, buscando ser o mais fiel possivel
ao que se vé. Com a pintura moderna, o registro e o
sentido de ser da arte mudam de lugar, passando a
ocupar outro nivel de representacao que reflete, por
assim dizer, em uma busca intensa pelo autoconhe-
cimento. Com isso, a pintura moderna se aproxima
de seu sentido filosoéfico. E Greenberg percebe niti-
damente essa virada que se da da antiga mimesis
para a “ascensdo a autoconsciéncia”. Sua contribui-
¢ao foi, segundo Danto (2006, p. 73), orientada “por
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uma poderosa e convincente filosofia da histéria”.

Um dos aspectos que marcou de modo indelével
essa mudanca radical — que se apresentou na his-
toria da arte do inicio do século XX — foi a forma sin-
gular de expressao que a pincelada adquiriu. Com a
pintura moderna a pincelada ganha uma nova forca
e um status que nunca havia tido. A liberdade de ex-
pressdao na producao de manchas, gestos, texturas
e relevos, ficam registradas na superficie do quadro
e ganham vida propria. O que se vé a partir de en-
tdo é o encontro da pintura consigo mesma. Como
diz Danto (2006, p. 83), “a pincelada deve ter perma-
necido amplamente invisivel durante toda a histo-
ria da pintura ocidental”. Em outros termos, todo o
procedimento de representacao do real estava con-
dicionado de certa forma ao ocultamento do gesto,
das manchas e dos registros mais espontaneos com
vistas a apagar a pincelada nua e crua para produzir
o efeito trompe-l'oeil. Isso quer dizer que “o pincel
teria sido um meio de trazer uma imagem para dian-
te dos olhos, sem ele proprio fazer parte do sentido
daimagem”.

Mas essa nova forma por meio da qual a pincelada
emerge e ganha importancia em obras como as de
Monet, Renoir, Van Gogh e tantos outros artistas mo-
dernos, mostra-nos que “a pintura se tornou mais
um fim do que um meio, (...) quando a pincelada
indicava que a pintura deveria ser olhada ‘nela’ em
vez de ‘através dela’, no sentido de ‘atravessamento’
que implica uma transparéncia” (Danto, 2006, p. 85).
Contudo, esse influxo promissor da pintura moder-
na encontrara seus limites. Ou seja, tal como per-
cebeu Greenberg, a pintura, em sua busca por tor-
nar-se cada vez mais pintura pura, realiza, de certa
maneira, um autoexame e acaba descobrindo a “sua
propria esséncia filoséfica” (p. 75).

E aqui recordamos a concep¢ao de Hegel (2001, p.
35) que indica que a arte morre quando se torna filo-
sofia. Danto adota explicita e declaradamente essa
concepcdo, mas muda os periodos histdricos para
0 seu proprio tempo. A seu ver, o fim da arte se da
a partir dos anos 1960, com o aparecimento da pop
art. E o inicio do pds-modernismo e, também, o fim
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do modernismo. A partir desse momento, passa-
mos a viver o periodo pds-histérico da arte. Assim,
a morte do modernismo assinala ao mesmo tempo
a “morte da pintura”. Tal ideia acaba invocando, se-
gundo Danto (2006, p. 116), “a presuncdo metafisica
radical de que a Pintura com ‘P’ mailsculo ou a Arte
com ‘A’ mailsculo existem no mesmo plano que o
Espirito ou o Geist das antigas narrativas hegelianas,
e que ‘o que a Arte queria’ definiu o limite da historia
para uma narrativa mestra da arte”.

Com a “morte da pintura” e o que esta forma de arte
representou ao longo da histéria, abre-se o caminho
para um tipo de manifestacdo artistica que nao apre-
senta, a principio, nenhum vinculo necessario com o
passado. Entramos, assim, no periodo pds-historico
da arte que teve seu momento inicial quando a pop
art acabou assinalando “o fim da grande narrativa
da arte ocidental ao trazer a autoconsciéncia a ver-
dade filoséfica da arte” (Danto, 2006, p. 135). Esse
acontecimento demarca as fronteiras limitrofes en-
tre o periodo historico e o pds-historico, delineando
— a guisa de uma periodizac¢do inspirada pela esté-
tica hegeliana — “uma separacao de caminhos entre
afilosofia e a arte” (p. 52).

Se, por um lado, Danto anuncia o fim da arte e um
inevitavel esgotamento das linguagens artisticas
que vigoraram até meados do século XX; por ou-
tro lado, ele reconhece que ha uma continuidade
dos “experimentos filoséficos modernistas em arte,
como se o modernismo nao tivesse terminado,
como, na verdade ndo terminou nas mentes e pra-
ticas dos que continuam a acreditar nele” (2006, p.
38). Mas a evidéncia e a forca com que as novas lin-
guagens e expressdes artisticas se impdem a partir
da década de 1960, ndo deixam davidas sobre a rup-
tura radical com todo o passado da arte, impondo,
por conseguinte, “profundas transformacdes filoso-
ficas no conceito de arte” (p. 146).

Desde entdo, abre-se o0 espago para que objetos co-
muns sejam apresentados como obras de arte. Des-
se modo, uma simples caixa de sabdo em pd, por
exemplo, quando apresentada em um ambiente
institucional artistico, pode ser alcada a categoria de

obra de arte. Em outras palavras, as coisas banais,
que fazem parte da experiéncia cotidiana, transfor-
mam-se em objetos de arte a partir da intervencao
dos artistas. Sendo assim, os objetos “do mundo
comum subitamente tornaram-se o alicerce da arte
e da filosofia” (Danto, 2006, p. 144). E é justamente
iSso que acontece especialmente com a pop art, ou
seja, uma “transfiguracdo do banal”. Mas a questao
que se coloca é a de como distinguir uma obra de
arte de um objeto comum com o qual convivemos
no cotidiano.

2. A TRANSUBSTANCIACAO DE OBJETOS
COMUNS EM OBRAS DE ARTE

De que maneira algo que é meramente trivial ad-
quire o status de obra de arte? E, além disso, até
que ponto é possivel distinguir os objetos comuns
com os quais convivemos no cotidiano, identifi-
cando diferencas minimamente significativas en-
tre tais objetos e as obras de arte que se apresen-
tam em museus e galerias como, por exemplo, os
ready made ou objet trouvé? Ha alguma possibi-
lidade de delimitacdo de fundamento ontologico
que seja identificavel e que demarque uma coisa
da outra? O lugar de apresenta¢do/exposicdo é
determinante para que um objeto seja conside-
rado ou nao uma obra de arte? Essas sao, entre
outras, algumas questoes que envolvem a com-
preensao e as argumentacdes de Arthur Danto ao
tratar a respeito da arte contemporanea.

Uma tese defendida por alguns tedricos, incluindo ai
o préprio Danto, é a de que um “objeto de arte con-
temporanea ganha ou perde seu estatuto de arte
dependendo da sua localizagdo” (Ramme, 2008, p.
88). Todavia, trata-se de uma tese discutivel porque
esbarra no problema da identificacdao que, de cer-
to modo, transfere parte da validade ontoldgica da
obra de arte para os critérios utilizados pelas institui-
¢Oes oficiais da arte como, por exemplo, 0s museus,
as galerias e os centros culturais. A grande dificulda-
de que permanece no que diz respeito a validacdo
de certas obras contemporaneas, esta realmente
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relacionada com a precisao na identificagdo de pos-
siveis caracteristicas que possam definiro que é e o
que ndo é arte.

O desafio que se coloca nesse caso é o de discernir
a situacgao propria de um objeto comum em relacdo
a um objeto idéntico, que é apresentado em um es-
paco institucional da arte. Na verdade ndo ha o que
discernir no campo visual ou fisico, pois os objetos
sdo, sob esse aspecto, indiscerniveis. Isso quer dizer
que ndo nos é dada a condicdo de identificar atra-
vés sentidos qualquer diferenca e, a nosso ver, po-
demos dizer que um objeto poderia ser substituido
pelo outro e, com isso, o estatuto ontoldgico de am-
bos seria transformado. Existe diante dessa situacao
um duplo questionamento. De um lado, uma “etapa
negativa demonstra que a especificidade ontologi-
ca da obra de arte ndo é uma propriedade material
perceptivel”. De outro lado, a questdo se volta para
“uma etapa positiva [que] tenta desprender os crité-
rios (...) categoriais e légicos gracas aos quais 0s ob-
jetos sdo obras de arte” (Dupas, 2020, p. 7).

A posicdo de nosso fildsofo sobre tais questiona-
mentos deixa algumas lacunas e imprecisdes na
medida em que nado se pode identificar com um mi-
nimo de certeza o que é e o que nao ¢é arte, partindo
apenas do que se apresenta de modo concreto em
um objet trouvé. Ademais, como ele mesmo escreve,
“nem tudo em que um artista pde a mao se torna
arte” (Danto, 2005, p. 37). E isso é valido, em nosso
entendimento, para qualquer modalidade de arte e
de qualquer época. Ou seja, ndo se aplica somente
a arte contemporanea. De modo que, uma pintura,
uma escultura, uma gravura, um desenho ou outras
tantas formas de expressdo que se utilizam de técni-
cas proprias da producdo artistica, ndo adquirem o
status de obra de arte apenas por usar alguma téc-
nica convencional da arte. Em suma, é preciso algo
mais do que o simples enquadramento estilistico ou
material.

Na concepc¢ao de Danto, essas dificuldades de iden-
tificacdo geram controvérsias para certas teorias
que consideram que “um objeto material (ou um
artefato) é uma obra de arte quando o arcabouco
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institucional do mundo da arte assim o considera”.
Esse é um problema que toca diretamente algumas
tendéncias que preponderam em certos ambientes
da producdo artistica contemporanea que estdo,
por assim dizer, voltados para a exibicao dos rea-
dy made. Nesse caso, as dificuldades sao bastante
pontuais porque as vezes elas colocam em xeque a
legitimidade de algumas obras e os discursos tedri-
cos que embasam essas mesmas obras. Isso se da,
segundo o filésofo norte-americano, na medida em
que

a teoria institucional da arte ndo explica, embora
permita justificar, por que a Fonte de Duchamp
passou de mera coisa a obra de arte, por que
aquele urinol especifico mereceu tdo impressio-
nante promocdo, enquanto outros urindis obvia-
mente idénticos a ele continuaram relegados a
uma categoria ontologicamente degradada. A te-
oria deixa ainda em aberto o problema de outros
objetos indiscerniveis, dos quais um é uma obra
de arte e o outro ndo (Danto 2005, p. 39).

Ao que tudo indica, nosso fildsofo parece ter a con-
viccdo “de que as propriedades fisicas ndo seriam
suficientes para distinguir as obras de arte de outros
objetos” (Silveira, 2014, p. 55). Sob esse ponto de
vista, a arte ndo é mais dependente dos elementos
materiais que a constituem. Além disso, ndo pode-
ria mais ser definida pela noc¢ao de belo, tal como foi
no passado. No contexto atual, a arte transcende ao
belo, a mimesis e a sua propria materialidade. Por
este motivo, segundo Danto, ndo ha mais como es-
tabelecer caracteristicas perceptiveis para classificar
algo como sendo ou ndao uma obra de arte. Conse-
quentemente, permanece uma situacgao indiscerni-
vel na medida em que a visao e os outros sentidos
nao sao suficientemente eficazes para discernir o
que ¢é a arte. Sendo assim “a aisthesis ndo pertence
(...) mais a esséncia da arte” (Dupas, 2020, p. 8).

Isso significa que as artes plasticas ndo estdo mais
circunscritas ao campo visual. Mas, ao que parece,
apesar de todas as dificuldades que essa situagao
implica no que diz respeito a identificacdo, Danto
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acredita ter encontrado uma solugao para nao cair
na indistingdo total entre um objeto banal e uma
obra de arte. Em seu entendimento, a filosofia pode
e deve encontrar os recursos conceituais adequados
para “determinar de modo definitivo a especificida-
de do campo artistico em relagdo a produgao técni-
ca banal” (Beaubois, 2017, p. 3). Todavia, a solugao
de nosso autor é questionavel porque parte de pres-
supostos vinculados com a interpretagao e, desse
modo, reduz o objeto artistico aquilo que seria pos-
sivel dizer e compreender sobre ele. E isso, a nosso
ver, acaba retirando a dimensao prépria do objeto
e transferindo-a para uma instancia conceitual que
se daria a parte, anulando, assim, suas qualidades
sensiveis.

Na concepcdo do fildsofo e critico de arte norte-ame-
ricano, somente através da interpretacao seria pos-
sivel distinguir com um minimo de precisdo aquilo
gue os sentidos nao nos permitem ver ou perceber.
Temos, portanto, uma instancia de compreensao
que esta situada além da estética. Ndo obstante, em
sua avaliacao, nao seria correto “assimilar automa-
ticamente a distin¢do entre interpretacdo e objeto a
tradicional oposicdo entre forma e conteldo, mas a
forma da obra é grosso modo aquela parte arbitraria
do objeto que a interpretacao seleciona. Sem inter-
pretacao, essa parte submerge de novo no objeto
ou simplesmente desaparece, pois € a interpretacdo
que lhe da existéncia” (Danto, 2005, p. 190 [grifo nos-
so]).

Porém, essa posicao é assaz problematica porque a
instancia ontoldgica do objeto de arte fica compro-
metida no exato momento em que tem o seu foco
desviado para a interpretacao que, por sua vez, “re-
presenta propriamente o que transforma (...) obje-
tos rotineiros em obras de arte” (Dupas, 2020, p. 8).
Além disso, podemos pensar que, se por um lado, a
interpretacdo transforma os objetos e lhes da uma
roupagem categorial de arte; por outro lado, as in-
terpretacdes sao variadas e mudam ao sabor do
tempo hic et nunc, de acordo com a maré e os ventos
gue impulsionam os desejos, os preconceitos cul-
turais e as preferéncias pessoais. Sendo assim, sera
preciso admitir que toda “nova interpretacao recon-

figura e produz uma nova obra”. Ademais, a interpre-
tacao nao deixa de ter vinculagdes com a dimensao
estética, uma vez que olhar e ver se ddo em estreita
ligacdo. Por este motivo, podemos perguntar se “é
possivel ver algo que o olho ndo pode discernir?”
(Ramme, 2008, p. 89).

Um dos exemplos que Danto nos apresenta, para
tentarexplicar sua compreensao e interpretacao dos
ready made contemporaneos, esta relacionado com
uma obra de More Aaron Kuriloff, intitulada “Laun-
dry Bag (saco de roupas para lavar)”. A obra desse
artista constitui “efetivamente em um saco de rou-
pas para lavar, colocado em cima de uma tabua com
uma etiqueta onde se [l€] ‘Saco de roupas para la-
var’, para o caso de alguém procurar uma interpreta-
cao” (Danto, 2005, p. 198). E aqui surge o dilema da
identificacdo e, a0 mesmo tempo, da interpretacao,
visto que o saco de roupas sujas de Kuriloff nao dife-
re em absolutamente nada de outro saco comum de
roupas sujas com o qual temos contato no cotidiano.

Pois bem, voltamos a perguntar: o que permite um
simples objeto como este ser transformado em uma
obra de arte? Danto (2005, p. 199-200) vai dizer que
a principio ndo ha nada de diferente entre objetos
desse tipo, pois a referida obra é exatamente “o
que ela diz que é”. Por conseguinte, para a maioria
das pessoas a obra seria simplesmente identificada
como “um saco de roupas e nada mais”. Contudo, a
forma de apresentar o objeto no seu conjunto, que
inclui uma placa de madeira e uma etiqueta que o
identifica, faz a diferenca. O que podemos notar de
cara é que normalmente “os sacos de roupa ndo
sdo colocados em cima de tdbuas; geralmente sdo
pendurados em armarios ou atras de portas”. Além
disso, “estao entre os objetos mais corriqueiros e
nao precisam de etiquetas”. Por este motivo, na in-
terpretacdo de nosso autor, colocar um rétulo num
“objeto tdo corriqueiro e familiar é desloca-lo do seu
contexto usual. Assim, por uma doce ironia, Kuriloff
se liga a tradicdo que sem sombra de ddvida se pro-
pOs repudiar”. Em outros termos, se liga a tradicao
da mimesis, que durante a maior parte de toda a his-
toria foi o paradigma fundamental do fazer artistico.
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Mas, ao que parece, a proposta de compreensao de
Danto se vé numa encruzilhada. Isso porque, ao ten-
tar legitimar essa modalidade de objetos artisticos,
acaba colocando adimensao da interpretacao numa
posicdo superior a da propria arte que, por sua vez,
precisa da interpretacao para fazer sentido. Ou seja,
precisa ser explicada para que possa efetivamente
ser transfigurada. Melhor dizendo, é preciso a inter-
pretacdao para que um “objeto banal [se transforme]
em obra de arte” (Jimenez, 1999, p. 371). Com isso,
Danto procura dar legitimidade ao que ele chama de
“mundo da arte”, um mundo formado por especia-
listas que teriam a capacidade de oferecer uma in-
terpretacdo correta para dizer o que é ou o que nao
é arte. O problema é que, em nosso entendimento, a
arte vem antes da interpretacgdo. Além do mais, a in-
terpretacdo ndo substitui nem esgota a obra, é ape-
nas uma visao pessoal que varia de momento para
momento e de pessoa para pessoa.

Outra questdo problematica que podemos identifi-
car é que a concepc¢do de Danto se aproxima de cer-
to modo de recursos e conceitos teoldgicos e, parti-
cularmente, do conceito de transubstanciagdo, que
permitiria, em tese, explicar a elevagao dos objetos
corriqueiros de uso cotidiano ao mundo da arte (cf,,
Dupaz, 2020, p. 8). A arte seria entao apenas “aquilo
gue se decide que ela [deve ser], um produto, ndao
mais artistico, mas artificial, engendrado pelo jogo
da linguagem e da comunicacao no interior da insti-
tuicdo artistica” (Jimenez, 1999, p. 373). Seria, por-
tanto, dependente de uma interpretacao qualificada
que fosse capaz de inseri-la no mundo da arte.

Ao que tudo indica, essa concepcao de Danto acolhe
justamente o que Richard Wollheim considera como
parte da solugdo externalista para explicar o valor ou
nao de uma determinada obra de arte. Essa solucao
entende que o valor de um objeto de arte deve ser
legitimado por um corpo de especialistas que tem
a capacidade de fazer um juizo “adequado”. E Wol-
lheim (2002, p. 14) nos lembra, por exemplo, que du-
rante muito tempo Clement Greenberg exerceu esse
papel, estabelecendo valores e critérios que tiveram
“o poder de fazer e desfazer a reputagao e o preco
de obras de arte”. Contudo, a solucao externalista
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é uma teoria incompleta, uma vez que a arte existe
antes e depois da critica ou da avali¢cdo das pessoas
ligadas institucionalmente ao mundo da arte.

Todavia, Danto tenta contextualizar varios aspectos
que envolvem a producao dos objetos de arte para
que sirvam como parametros para uma avaliacao
consistente. Ele busca esclarecimentos sobre a in-
tencao do artista a partir do que poderia estar rela-
cionado com “certa atmosfera conceitual”, para que
seja possivel, entdo, “conhecer seu contexto e a teo-
ria que lhe é correlata”. Para tanto, seria necessario
mergulhar no ambiente histdrico e cultural que de-
termina o processo de producao do artista para que
possamos, assim, visualizar sua arte de acordo com
a suaintencionalidade propria. Por este motivo, ndo
ha, segundo Danto, a possibilidade de avaliar uma
obra fora de seu contexto historico. Desse modo, os
ready made de Duchamp, ou as Brillo Boxes de Wa-
rhol, “ndo saberiam pertencer a um século anterior
ao século XX” (Dupas, 2020, p. 9).

O problema é que em muitos casos a compreensao
dessas obras ficaria restrita a um grupo de iniciados
que, supostamente, saberiam reconhecer os valores
especificos de objetos idénticos e indiscerniveis do
ponto de vista visual que, em outro registro, seriam
bastante distintos do ponto de vista conceitual. Mas,
ao final, toma-se como base uma crenca profundana
capacidade pessoal de interpretacao do especialis-
ta. Nesse caso, o publico deveria acolher cegamente
o que os “doutores da arte” atribuem como verda-
deiro. A obra de arte passa entao a ser determinada
de fora, necessitando de uma orientagdo prévia para
gue possa, por fim, ser minimamente compreendida
em sua dimensao conceitual que, diga-se de passa-
gem, nao se revela diretamente aos olhos e aos ou-
tros sentidos que, por si s, ndo teriam a capacidade
de percebé-la. Sob esse ponto de vista, poderiamos
realmente falar de um fim da arte ou de uma morte
da arte embalsamada pela teoria.
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CONCLUSAO

O campo de analise e discussdes que estabele-
cemos aqui problematizou, a nosso ver, algumas
questdes conceituais de fundamental importan-
cia para o entendimento da arte contemporanea.
Aideia de que a arte poderia ja ter chegado ao fim
nio é nova, no entanto, o aporte de Arthur Dan-
to trabalha a partir de elementos muito proprios
que nos permitem um modo novo e privilegiado
de pensar a arte no contexto atual. Teria a arte se
tornado filosofia? Essa mudanca de registro for-
neceria uma evidéncia por si s6 suficiente para
chegarmos a conclusio de que a arte consumou
sua historia? Até que ponto é possivel identificar
com seguranga o que é ou ndo uma obra de arte,
partindo do que se apresenta no cenario contem-
poraneo?

Essas foram entre outras, as questdes mais pontuais
que procuramos problematizar ao longo deste arti-
go e que, de certa forma, continuam em aberto. Sob
0 ponto de vista da concepc¢ao de que a arte che-
gou ao fim, como ressaltamos no inicio, ndo se tra-
ta propriamente de um fim no sentido de que a arte
acabou, pois ela continua a ser feita. Mas que fim é
esse entdo, de que se fala propriamente? Em nosso
entendimento, trata-se de um fim apenas hipotéti-
co e circunscrito dentro de um arcabouco tedrico
especifico. Olhando por este angulo, podemos ima-
ginar que a arte ainda tem e terd — para além das
teorias diversas — uma existéncia no futuro e, muito
provavelmente, continuara nos surpreendendo com
novas propostas e novos enquadramentos culturais,
sociais, estéticos, filoséficos e técnicos.

Todavia, podemos pensar também a partir de teo-
rias como as de Danto e Hegel que, sob um olharide-
al, consideram que a arte possa ter chegado ao fim
e cumprido um papel histérico em relacdo aos seus
inicios. Poderia, portanto, ter se encontrado com seu
horizonte escatolégico e consumado sua existéncia
nesse mundo. Essa compreensao pode ser legitima,
como acabamos de indicar, sobretudo a partir de
um determinado arcabouco teérico especifico. Con-
tudo, somos do parecer que nenhuma teoria tem a
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capacidade de esgotar a arte ou dar uma interpreta-
cdo definitiva sobre a mesma. Ha, por conseguinte,
algum elemento antropoldgico irredutivel que faz
com que o homem se expresse através da arte. E,
nesse caso, podemos pensar que a arte é a-histdrica
e que so6 chegara ao fim quando o ser humano nao
existir mais.

Mas, podemos constatar, sem duivida alguma, que as
formas de expressdo artistica tém realmente inicio
e fim, que os estilos diversos que aparecem como,
por exemplo, impressionismo, cubismo, dadaismo,
arte conceitual, instalagdes e tantos outros que es-
tdo pulverizados na atualidade, tiveram inicio e fim.
E, em nosso modo de ver, se alguns ainda nao che-
garam aos seus epigonos é uma questdo apenas de
tempo. Nao obstante, podemos enquadrar a arte em
esquemas teoricos e estabelecer limites para ela e,
ao que parece, essa € uma praticacomum no ambito
da estética, da filosofia da arte e no campo das teo-
rias interpretativas em geral.

Porém, ha algo que diferencia a arte de todos os
campos de especulacao que se debrucam sobre ela
e que, por sua vez, esta intrinsecamente conectado
com seu estatuto ontoldgico. Em suma, podemos
entrever que a arte nao se deixa substituir por ne-
nhuma teoria, o que quer dizer que ela tem o seu
ser proprio e ndo depende fundamentalmente de
questdes tedricas para poder existir. E por este moti-
VO que sempre nos surpreende e, a0 mesmo tempo,
traz sempre uma aura de mistério que nao se esgota
através de nenhuma interpretacdo ou especulacdo
tedrica.
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