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I am inclined to think that the far greater, if not all, of those
difficulties which have hitherto amused philosophers, and
blocked up the way to knowledge, are entirely owing to
ourselves. That we have first raised a dust, and then complain
we cannot see.

(George Berkeley)



RESUMO

Este trabalho tem por objetivo tratar do problema da possibilidade de fornecer uma

(13 2

definicdo real para “arte”. Abordaremos tal problema a partir de duas perspectivas
concorrentes, a saber, as de Morris Weitz e Arthur Danto. Primeiramente, mostraremos 0s
pressupostos que baseiam o interesse pela questdo da definigao real de “arte” no século XX,
intentando dar uma caracterizagdo geral desse tipo de definicdo. Em seguida, apresentaremos
o antidefinicionalismo de Weitz, mostrando que esse autor advoga pela impossibilidade de
definir “arte” a partir da ideia de que tal conceito ndo teria condi¢des necessarias e suficientes
de aplicagdo, mas seria um conceito determinado por semelhancas de familia, semelhangas
ndo transitivas que estabelecemos entre certas entidades que caem sob o conceito em questiao
e 0 objeto a ser classificado. Exporemos as principais criticas feitas as suas teses, analisando
se elas partem de uma leitura adequada de seus escritos, bem como indicaremos as
similaridades e divergéncias de seu pensamento em relagdo ao pensamento de Ludwig
Wittgenstein nas Investigagoes Filosoficas. Ademais, passaremos a andlise das teses
definicionalistas de Danto, indicando que as criticas desse autor as perspectivas
wittgensteinianas partem de uma leitura equivocada de tal perspectiva como baseando-se
numa intui¢do recognitiva dos objetos de arte. Veremos ainda os pressupostos a partir dos
quais Danto advoga pelo essencialismo do conceito e o papel que atribui a sua definicdo,
tracando relacdes para com sua filosofia da histéria da arte. Por fim, elucidaremos as
condigdes da definicdo concebida pelo autor, mostrando se ela € exitosa em nos fornecer as

condi¢des necessarias e suficientes do conceito, e propondo que certas teses que defende

tendem a aproxima-lo, involuntariamente, da perspectiva antidefinicionalista que rechaca.

Palavras-chave: arte, definicao real, antiessencialismo semantico,

antideficionalismo, semelhanga de familia.



ABSTRACT

This thesis aims to address the problem of the possibility of a real definition for the
concept "art". We approach such problem from two opposite perspectives, namely those of
Morris Weitz and Arthur Danto. First, we show the assumptions that base the interest in the
question of the real definition of "art" in the twentieth century, trying to give a general
characterization of this type of definition. Next, we present Weitz's antidefinitionalism,
showing that this author advocates the impossibility of defining "art" based on the idea that
such concept does not have necessary and sufficient conditions of application, but is a concept
determined by family resemblances, by intransitive relations that we establish between certain
entities that fall under the concept in question and the object we are classifying. We also
present the main criticisms that have been addressed to Weitz’s theses, analyzing whether they
are grounded on a proper interpretation of his writings. Then, we indicate the similarities and
differences between his thought and the one of Ludwig Wittgenstein in the Philosophical
Investigations. Moreover, we turn to the analysis of Danto's definitional theses, indicating that
the author's criticism of the Wittgensteinian perspectives departs from a misreading of such
perspectives as grounded on recognitional skills of artworks. In addition, we elucidate the
assumptions from which Danto advocates for “art” being an essentialist concept and indicate
which role he attributes to his own definition, establishing relations to his philosophy of art
history. Finally, we explore the conditions drawn by the author as the real definition of “art”,
showing if it is successful at providing us with the necessary and sufficient conditions of the
concept. At the end, this work suggests that certain theses sustained by Danto tend to

approach him, maybe unwittingly, to the antidefinitional perspective he rejects.

Keywords: art, real definition, semantical antiessentialism, antideficionalism, family

resemblance.
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1. INTRODUCAO

Mesmo sem contato com a tradi¢do filosofica, acredito que a maioria das pessoas que
tem alguma familiaridade com arte contemporanea ja deve ter se feito a pergunta “O que é
arte?” ao menos uma vez na vida. O atual estado do mundo da arte' muitas vezes a impde a
seu espectador, ¢ ndo me parece acidental que o século XX tenha tratado a questdo da
defini¢do como central na filosofia da arte, principalmente em sua tradi¢do analitica. Segundo
Noél Carroll, no referido século, “artigos sobre esse tema estavam entre os mais abundantes
na literatura da filosofia da arte” (CARROLL, 2000, p. 3; traducdo nossa®). As discussdes
acerca da questdo “o que ¢ arte?” se avolumaram, nao se concentrando apenas no como
poderiamos definir arte, mas sobretudo no se poderiamos defini-la. Este trabalho gravitard em
torno dessas discussdes, € nosso problema principal pode ser, grosso modo, formulado da

seguinte maneira: € possivel dar uma defini¢ao do conceito de arte?

Entretanto, antes de tentar dar qualquer resposta, ¢ evidentemente importante que se
compreenda a questdo a que se pretende responder — e, embora trivial, essa afirmagdo nos
parece, em algum sentido, mais fundamental em filosofia do que em outros ramos do
conhecimento humano. Por esse motivo, dispenderemos as proximas paginas tentando dar
uma formulagdo inicial ao problema que nos guiard durante todo o percurso deste texto,
visando demonstrar como a questdo pela definicdo do conceito de arte se coloca na

bibliografia e como ela adquiriu importancia como projeto filosofico.

1.1. Colocaciao do Problema
Ainda que no século passado busca por uma defini¢ao de “arte” tenha se colocado,
para muitos, como tarefa urgente e incontornavel, gracas as revolucgdes sofridas nas fronteiras

da arte, a questdo se coloca para a filosofia desde Platdo. Na Republica, Socrates e Glauco

1 O termo “mundo da arte” [artworld], que aparecera daqui para frente, vem de Arthur C. Danto (1964). No
presente trabalho, ele designa o conjunto formado pelos objetos considerados arte num determinado
periodo, bem como uma certa gama de papéis sociais, instituigdes e teorias que mantém certas relagoes para
com tais objetos. Assim, ready-mades, museus publicos e marchands, por exemplo, ndo faziam parte do
mundo da arte do século XVI, mas fazem parte do mundo da arte do século XXI. Essa formulagéo talvez
ndo seja a mais precisa, mas ¢ suficiente para nossos propdsitos iniciais. Sempre que ocorrer “mundo da
arte” no texto, entenda-se que me refiro aos objetos de arte e a tudo que, em certo sentido, sustenta a pratica
social de experiéncia desses objetos em um determinado periodo: museus, galerias, manifestos, teorias,
artistas, curadores, criticos, leildes, bienais, espectadores, etc.

2 Todas as citacdes em portugués da bibliografia em lingua inglesa neste texto sdo tradugdes de nossa autoria,
e deixaremos de mencionar essa informagdo (“traducdo nossa”) daqui pra frente, para evitar repetigdes
desnecessarias. Quando o trecho for especialmente problematico, em termos de tradugdo, colocaremos o
original como nota de rodapé.
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discutem acerca da mimésis e do papel de pintores e poetas na sociedade que idealizavam.
Socrates, mais ao fim da discussao, diz que: “a pintura e, em geral, toda arte imitativa, [...]
dista muito da verdade em tudo que tem por seu objeto” (PLATAO, 1994, p. 396). A pintura,
para ele, ¢ caracterizada pela imita¢do da realidade, ndo como ela realmente ¢, mas apenas em
sua “aparéncia”. Assim também “todos os poetas, a comecar por Homero, quando tratam da
virtude ou de qualquer outra matéria em suas fic¢cdes, nao passam de imitadores de fantasmas,
e jamais chegam a realidade” (PLATAO, 1994, p. 392). Essa tese da arte como mimésis
permaneceu bastante influente no ocidente, se ndo hegemonica. Tanto que, mais de dois mil
anos depois dos escritos platonicos, o abade francés Charles Batteaux, numa das primeiras
tentativas modernas de defini¢do de “arte”, reiterou basicamente as mesmas teses acerca da
natureza do objeto’ artistico, se bem que sem o tom reprobatério que Platdo lhes conferiu. No
livro As belas-artes reduzidas a um mesmo principio (1747), ele defendeu que “as artes,
naquilo que ¢ propriamente arte, sdo apenas imitagdes, semelhantes que ndo sdo a natureza,
mas parecem sé-lo” (BATTEUX, 2000, p. 27). Nao ¢ nosso intuito apresentar argumentos
contra essas ja muito desacreditadas teses*, mas as introduzimos somente para mostrar que a
discussdo sobre arte € o que a caracteriza pode ser retracada aos primordios da filosofia.
Parece-nos também particularmente interessante que a tese da mimésis tenha resistido tanto
tempo, o que poderia indicar, em certa medida, uma relativa estabilidade no mundo da arte

desde Platdo e Aristoteles’.

Essa estabilidade, entretanto, vem sendo abalada nos ultimos séculos por uma série
de fatores: a revolucao industrial, o surgimento da fotografia e do cinema, o contato europeu
com manifestagdes artisticas ndo europeias (como a gravura japonesa € as mascaras

africanas), as duas guerras mundiais, etc’. Ndo pretendemos reconstruir aqui a historia, ja

3 Quando falarmos de “objeto artistico” neste trabalho, entenda-se que estamos utilizando “objeto” num
sentido amplo, para abarcar tanto obras que se encarnam em objetos no sentido ordinario do termo —
pinturas, esculturas, instalagdes, livros de poesia, obras de arquitetura — quanto eventos ou manifesta¢des
efémeras que ndo parecem encarnar-se num objeto fisico nesse sentido — espetaculos de danga, pegas
musicais, happenings, performances, pegas teatrais, etc.

4  Para argumentos contra a ideia da arte como mimésis, cf. Hegel, 2001, pp. 62-65 e Danto, 1981, pp. 69-78.

5 O conceito de mimésis ocupa um papel central também no pensamento de Aristoteles (Batteux, alids, ¢ mais
influenciado por esse ultimo do que por Platdo). Entretanto, explorar o modo como o conceito de mimeésis é
concebido por Aristételes e suas distingdes em relagdo a Platdo nos levaria demasiadamente longe dos
objetivos desta dissertacao.

6 Em relagdo aos fatores a serem considerados no estudo do surgimento das vanguardas e da arte
contemporanea, ver Danto (1964; 2013b), Gombrich (1999) e Janson (2001). Os autores, naturalmente,
discordam quanto ao peso a se atribuir a cada um dos diferentes fatores, embora na bibliografia estudada
grande parte dos autores tenda a enfatizar o papel do surgimento da fotografia e do cinema como motores de
mudanca nas artes. Essa énfase aparece, por exemplo, em Gombrich: “A fotografia no século XIX estava
prestes a assumir essa fungdo [utilitaria] da arte pictérica. Foi um golpe na posi¢do dos artistas, tdo sério
quanto a aboli¢do das imagens religiosas pelo Protestantismo. [...] Assim sendo, os artistas viram-se cada
vez mais compelidos a explorar regides onde a fotografia ndo podia acompanha-los. De fato a arte moderna
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candnica em certa medida, de como certas obras vém chacoalhando as crengas que tinhamos
acerca dos requisitos necessarios para que algo seja considerado um objeto artistico.
Queremos tomar apenas um exemplo paradigmatico, a titulo de ilustragdo: a célebre Fonte
(1917), de Marcel Duchamp. Tal obra’ é um mictério de porcelana virado de cabega para
baixo e assinado com o nome “R. Mutt” e o ano “1917”, comprado por Duchamp numa loja
novaiorquina de equipamentos sanitarios. A obra ¢ quase indiscernivel de quem sabe quantas
centenas de mictorios vendidos nos Estados Unidos na mesma época. Mesmo que se alegue
que hé pequenas diferengas — a assinatura, por exemplo — virar e assinar um mictorio
parecido, digamos, de um banheiro de museu, ndo o tornaria uma obra de arte. Alids, nos
parece mais provavel que essa acao seja vista como vandalismo do que propriamente como
uma transfiguracdo daquela peca em arte. Entdo, dadas as suas semelhangas fisicas, o que

diferencia os dois mictorios? O que nos faz predicar “arte” de um, mas nio do outro?®

Assim, no nosso exemplo, temos dois objetos, idénticos em aparéncia: um mictorio
comum, que nao ¢ considerado uma obra de arte, e a Fonte, o mictorio duchampiano que ¢
considerado uma obra de arte. Esse tipo de exemplo ou experimento mental, que contrasta
dois ou mais estados de coisas fenomenalmente indistinguiveis, mas que caem sob diferentes
categorias logico-sintaticas, ¢ o que, para Arthur Danto (autor que sera muito importante na

sequéncia dessa trabalho), gera a filosofia:

[Segundo Danto,] o problema da realidade emerge quando estamos aptos a
imaginar dois estados fenomenalmente indistinguiveis: um sonho
perfeitamente coerente ¢ o dito mundo externo (Descartes). O problema da
natureza da causalidade aparece quando concebemos dois cursos de eventos
perceptualmente indiscerniveis: um composto de estados de coisas
constantemente conjuntados versus um onde estados antecedentes
necessitam os subsequentes (Hume). Um problema central em teoria moral
concerne a demarcagdo de atos de prudéncia de atos de moralidade, onde as
acOes observaveis em questdo [...] parecem exatamente iguais (Kant)
(CARROLL, 2012b, p. 120).

Esses exemplos ficaram conhecidos na literatura secundaria como “problema dos
indiscerniveis” ou “método dos indiscerniveis”. Esse método ¢ um expediente tedrico muito
utilizado por Danto como ponto de partida para uma série de conclusdes filosoficas, algumas
das quais serdo abordadas mais tarde neste estudo. O que nos interessa por ora ¢ apresentar o

problema como ele se configura na filosofia da arte: hd o contraste, na maioria dos casos, de

dificilmente se converteria no que ¢ sem o impacto dessa inven¢do” (GOMBRICH, 1999, p. 415).

7  Embora haja autores que neguem o estatuto de arte para a Fonte, como Cohen (1988), nesta dissertagdo
partimos do pressuposto de que os ready-mades duchampianos sdo obras de arte.

8  Boa parte da argumentagdo que se segue nos proximos paragrafos tentando demonstrar a insuficiéncia de se
recorrer as “emogdes estéticas” para discernir arte de objetos ordinarios deriva de Danto, 1981, pp. 92-95.
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dois ou mais objetos muito semelhantes ou indistinguiveis do ponto de vista material — a

Fonte e o mictério comum, no nosso exemplo — dos quais ao menos um ¢ considerado arte e
~ r9 . . ’ . ~ .

ao menos um ndo o ¢’. O problema dos indiscerniveis levanta a questdo, assim, do que

diferencia esses dois artefatos e do porqué considera-se um dos objetos arte, mas nao o outro.

Durante muito tempo se defendeu — e talvez muitos ainda defendam — que ha uma
certa atitude ou emogdo suscitada pelos objetos artisticos, e exclusivamente por eles, que
caracterizaria a experiéncia da arte: algo como “emocao estética”, “atitude estética”, “prazer
desinteressado”, entre outros nomes. Esse ¢ o caso, por exemplo, de Clive Bell, um dos
expoentes do formalismo do inicio do século XX. Bell afirma que “o ponto de partida de
todos os sistemas de estética tem de ser a experiéncia pessoal de uma emog¢do peculiar”
(2007, p. 29, grifo nosso), que ele chama de “emocao estética”. Tal emocdo seria provocada

“por todos os géneros de arte visual” e testemunhada por “todas as pessoas sensiveis” (idem).

Para fins argumentativos, sigamos Bell e suponhamos que tal emogao exista de fato.
Se esse fosse o caso, teriamos de explicar entdo por que objetos que sdo quase indiscerniveis
quanto a aparéncia, como o mictério do banheiro do museu e a Fonte, suscitam diferentes
reacdes estéticas'®. Muitas pessoas que visitam o Centre George Pompidou ficam bastante
tempo observando o mictorio duchampiano, mas ¢ risivel imaginar que facam isso diante de
todos os mictorios visualmente semelhantes que encontram por ai. Além disso, a Fonte é por
vezes descrita como irOnica, sarcastica ou jocosa, mas ndo parece fazer sentido predicar

nenhuma dessas coisas do mictorio do banheiro.

Esses exemplos nos mostram que a questdo do porqué um objeto ¢ arte — e do porqué

sua contraparte material'' ndo o é — ndo pode ser resolvida em termos de nossas reagdes

9 O método ¢ por vezes também utilizado pelo autor para contrastar duas obras de arte idénticas em
aparéncia, mas com interpretagdes distintas, como em Danto, 1981, pp. 1-3 e pp. 120-125.

10 Para fins de clareza, reservaremos “reagdo estética” para falar de modo geral da percepgdo e experiéncia de
objetos, quer estejamos num contexto artistico, quer ndo. Quando nos referirmos a suposta experiéncia
proporcionada exclusivamente por obras de arte, utilizaremos “experiéncia artistica” ou, quando estivermos
apresentando e discutindo as teses de Bell, “emocgdo estética”.

11 “Contraparte material” [material counterpart] ¢ uma terminologia que vem de Danto, que ele apresenta
como o mero objeto “do qual certas partes e propriedades serdo partes e propriedades das obras de arte que
compde as demais entidades de uma dada série de exemplos” (2005, p. 163). Em suma, “contraparte
material” se refere aos objetos materialmente indiscerniveis de obras de arte (e que ndo sdo obras de arte),
que Danto apresentara ao longo do livro e dos quais também nos serviremos aqui. Utilizaremos esse termo
durante todo o trabalho, e deve-se notar algo sobre ele: a saber, que ele parece ter como plano de fundo
ontoldgico que uma obra de arte ¢ “mais” do que material, digamos, ou que tem uma dimensdo imaterial.
Isso fica explicito em varias partes do trabalho de Danto, como nas varias vezes em que utiliza a metafora
da relagdo corpo e alma para falar da relagdo entre os objetos artisticos e suas contrapartes materiais (cf.,
por exemplo, 2013b, pp. 66 e 163). Nao ¢ necessario que nos comprometamos com esse plano de fundo
ontoldgico aqui, e utilizaremos o termo pela sua conveniéncia: ficar escrevendo “objeto ndo-obra de arte”,
“objeto ordinario”, ou qualquer expressdo sindnima nem sempre ¢ o melhor para o texto em termos da
inteligibilidade ou conciséo das frases.
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estéticas aos objetos, como muitos pretenderam. Utilizar a experiéncia artistica para
diferenciar a arte da ndo-arte nao consegue explicar como temos reagdes estéticas diferentes a
artefatos que a primeira vista parecem se diferenciar apenas por suas respectivas posi¢des
espaciais. E nem mesmo recorrer a tais posigdes poderia servir para diferencia-los: ainda que
se argumente que a diferenca é que um mictdrio se encontra na sala expositiva do museu e o
outro nao, levar o mictério comum para a sala expositiva nao o transformaria
automaticamente em arte — e levar a Fonte para o banheiro (e utilizd-la como normalmente se
utilizam mictorios!) ndo sé ndo retiraria seu status de arte, como seria visto como um

verdadeiro crime perante a comunidade artistica.

Alguns poderiam pensar que tal fendmeno — de que objetos visualmente semelhantes
possam causar reagdes diferentes no espectador — acontece exclusivamente na arte
contemporanea, devido a importagdo indevida, digamos, de objetos comuns inalterados para
0s espagos expositivos. Mas um fendmeno andlogo ¢ descrito ja por Aristoteles. Para o autor,
“[...] nés contemplamos com prazer as imagens mais exatas daquelas mesmas coisas que
olhamos com repugnancia, por exemplo, [as representagdes de] animais ferozes e [de]
cadaveres” (ARISTOTELES, 2013, p. 35). Assim, Aristoteles parece afirmar que podemos ter
diferentes reacoes estéticas diante de dois objetos fenomenicamente iguais: reagimos de forma
diferente se vemos uma pintura imitativa ou o proprio imitado, por mais “exata” que a pintura
possa ser. E esse prazer que advém da imitagdo estd ligado ao fato de identificarmos o que
experienciamos como imitacdo e de conhecermos o imitado: “[...] se suceder que alguém nao
tenha visto o original, nenhum prazer lhe advird da imagem, como imitada, mas tdo-somente

da execucao, da cor ou qualquer causa da mesma espécie” (idem).

Por esse viés, a experiéncia artistica implicaria alguns pressupostos que determinam
nossas reacoes ao objeto experienciado. Chamar a policia, por exemplo, ndo seria uma reacao
adequada diante de um assassinato numa peg¢a de teatro — mas sentir prazer ou extasiar-se
diante de um assassinato real sdo reagcdes que chocariam nossos contemporaneos, por mais
belamente executados que fossem os movimentos do assassino. Assim, as reagdes pertinentes
a arte parecem ser dadas, em alguma medida, meta-artisticamente — elas nao sao
consequéncia direta do objeto x ou y ser experienciado, mas, antes, de certas crencas

anteriores que estruturam a recepgdo de arte em seus varios subgéneros'?. Deste modo, para

12 O “em seus varios subgéneros” vem aqui para indicar que os pressupostos talvez mudem de um género para
outro. Ao experienciar uma fotografia, temos a crenga de que ha (ou houve) uma entidade que esteve diante
da cadmera no ato da tomada da imagem. Mas o mesmo ndo vale, por exemplo, para uma pintura: ndo
cremos de imediato na existéncia da entidade retratada, muito menos que ela tem de ter estado diante do
pintor no momento da formagdo da imagem, por mais “realista” que a pintura seja.
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desenvolvermos “emogdes estéticas” € necessario que, analogamente ao exemplo aristotélico,
reconhecamos o objeto experienciado como obra de arte. Ainda que todos os espectadores
concordassem na afirmacdo de que obras de arte lhes suscitam uma emoc¢do peculiar, tal
emocao ndo pode servir como o ponto de partida dos sistemas de estética, como queria Bell,
pois tal experiéncia ja pressupde a identificacdo artistica. Nesse sentido, fundar um critério de
reconhecimento a partir das reagdes que os objetos provocam no espectador incorre numa
circularidade, pois em grande parte do tempo ¢ por saber que algo ¢ arte que desenvolvemos

as reagdes estéticas correspondentes.
O raciocinio que estou desenvolvendo aqui parece se dar da seguinte maneira:

(i) E possivel que eu tenha reagdes diferentes diante de dois objetos idénticos em

aparéncia, digamos, x; € x;

(ii) Na experiéncia imediata, nao € possivel diferenciar x; e x», a ndo ser em relacao
(ii’) a posicdo espacial dos objetos e (ii”’) através da aplicagdo de um predicado

distinto a x; € x, (“Arte” e “ndo-arte”, Ax; ¢ ~Ax>).

(iii) A diferenca de atitude ndo pode ser explicada pelas diferentes posi¢cdes espaciais

de x; e x2;

(iv) Entdo, a diferenca de atitude tem de ser explicada pela aplicagdo dos diferentes

predicados.

Assim, quem pretender falar da experiéncia artistica tem que lidar, em alguma
medida, com a aplicagdo do predicado “arte”, com o modo como tal aplicacdo segrega o
dominio da arte do dominio dos objetos ordinarios. As definicdes de “arte” que se
fundamentam na “emog¢do estética” falharam em notar que a experiéncia artistica nao
fundamenta a aplica¢do do predicado, mas a pressupde. Assim, ndo sdo as reacdes estéticas
que determinam o que € ou ndo arte, ¢ a aplicacdo prévia do conceito (segregando os
dominios referidos) que torna possivel a pergunta pelas reagdes estéticas adequadas as obras
de arte. Uma das maneiras de entender a segregacdo estabelecida por essa aplicagao ¢
especificar as propriedades que diferenciam o objeto classificado como arte dos objetos
ordinarios: ¢ dar uma definicdo de “arte”. E tendo em vista obter essa defini¢io — que nos
permitiria descobrir quais propriedades diferenciam o objeto artistico de sua contraparte

material — que o debate filosofico se constitui na tradigdo analitica. De posse de tal definigao,
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as teorias poderiam explicitar os pressupostos cognitivos que temos acerca de obras de arte"?,

€ que permitem a experiéncia artistica.

Para a sequéncia do texto, acreditamos ser importante tomar a caracterizacdo de

“teoria estética” feita por Morris Weitz. A “teoria”, de acordo com o autor, tem sido central na

estética e na filosofia da arte, e “seu principal interesse declarado continua a ser a

determinagdo da natureza da arte, passivel de ser formulada numa defini¢do de arte” (WEITZ,

2007, p. 61). Para tal, ela se basearia em alguns pressupostos, a saber:

A teoria interpreta a definicdo como uma asser¢do acerca das propriedades
necessarias e suficientes do que esta a ser definido, asser¢do essa que
pretende ser uma afirmacdo verdadeira ou falsa acerca da esséncia da arte,
daquilo que a caracteriza e a distingue de tudo o mais. [...] Muitos teéricos
argumentam que o seu empreendimento ndo € um mero exercicio intelectual,
mas uma necessidade absoluta de qualquer compreensao da arte e da nossa
prépria avaliacdo dela. A menos que saibamos o que ¢ arte, dizem, quais sao
suas propriedades necessarias e suficientes, ndo podemos pensar em reagir
adequadamente a ela, nem dizer por que motivo uma obra ¢ boa ou melhor
do que outra. Por conseguinte, a teoria estética € importante ndo apenas em
si, mas para fundamentar a apreciagdo e a critica (WEITZ, 2007, p. 61-62).

Por esse viés, podemos dizer que os autores que t€ém como principal interesse a

determinagdo da natureza da arte (a0 menos os autores aos quais Weitz teve acesso) se

baseiam em quatro pressupostos:

(P1) A definicdo ¢ uma assercao verdadeira ou falsa acerca de uma suposta esséncia;
(P2) Essa assercdo ¢é dada em termos de propriedades necessarias e suficientes';
(P3) A definigdo ¢ absolutamente necessaria para qualquer compreensao de arte;

(P4) A defini¢do ¢ absolutamente necessaria para a apreciagao e a critica de arte.

13
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Nao estamos defendendo aqui, claro, que tais pressupostos devam ser dados exclusivamente por uma
defini¢do de arte. Eles podem ser explicitados, por exemplo, socio-historicamente, recorrendo a nossas
praticas cotidianas e acordos linguisticos para entender de que modo uma determinada sociedade escolhe e
se relaciona com tais objetos.

Condicdo (ou propriedade) necessaria para ser F garante que tudo que ¢ F satisfaz essa condi¢do, mas nio
garante que tudo que satisfaz tal condi¢ao ¢ F. Uma condicdo suficiente para ser F garante que o que satisfaz
essa condicao ¢ F, mas nem tudo o que ¢é F satisfaz essa condi¢io (BRANQUINHO; MURCHO; GOMES
(Org.). Enciclopédia de Termos Logico-Filosoficos. 1* edigdo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006, p. 305). A
titulo de exemplo, a defini¢do “ser humano ¢ animal racional” tem duas condigdes: (1) ser animal e (2) ser
racional. Ser animal ¢ uma condigdo necessaria para “ser humano”, embora ndo seja suficiente, ja que ha
outros seres que igualmente pertencem ao conjunto dos animais mas ndo ao dos humanos (galinhas,
tubardes, tamanduas, e todos os outros animais ndo-humanos). Ser humano é uma condiggo suficiente para
ser animal, ja que pertencer & humanidade me faz também pertencer a animalidade, mas ndo é necessaria —
pertencer ao conjunto dos “gatos”, por exemplo, igualmente me faria pertencer ao conjunto dos animais.
Mas, se nossa definicdo fosse verdadeira, ser animal e racional seriam condigdes necessarias e,
conjuntamente, suficientes para “ser humano” (ja que todos os seres que sdo humanos e apenas eles
satisfariam essas duas condigdes).
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Acreditamos ser importante nos determos momentaneamente nessas afirmagoes,
principalmente em (P3) e (P4), pois, se Weitz estiver certo, elas fundamentam todo o esforgo e
interesse filosofico pela defini¢do de “arte”. Nesse sentido, alguns dos pressupostos elencados

por Weitz se encontram, por exemplo, no ja mencionado Clive Bell:

Pois ou todas as obras de arte t€tm uma qualidade comum, ou, quando
falamos de “obras de arte” estamos a divagar sem nexo. Toda a gente fala da
“arte”, operando uma classificagdo mental pela qual distingue a classe das
“obras de arte” de todas as outras classes. Qual ¢ a justificacdo? Qual ¢ a
qualidade comum e peculiar de todos os membros dessa classe? Seja ela qual
for, ndo ha divida de que se encontra frequentemente em companhia de
outras qualidades; mas estas sdo adventicias — aquela é essencial. Tem de
haver uma qualidade sem a qual ndo pode haver obra de arte. Possuindo-a,
ainda que em grau minimo, nenhuma obra ¢ completamente desprovida de
valor (BELL, 2007, p. 30).

Ha aqui a ideia, bastante comum, de que ou ha uma esséncia partilhada por todos os
objetos artisticos ou “arte” ¢ um conceito vacuo, que nos poria “a divagar sem nexo”. Um
conceito sem uma qualidade comum que une todos os seus membros, nesse sentido, nao ¢
apenas um conceito “inexato” ou ‘“vago”, mas, em Ultima instncia, ndo ¢ propriamente um
conceito. Essa doutrina, que perpassa varios sistemas filosoficos ao longo da historia, parece
remontar a Platdo e Aristoteles. Esse ultimo afirma, por exemplo, que “ndo ter um significado
determinado equivale a ndo ter nenhum significado” (ARISTOTELES, 2014, p. 149). Varios
séculos depois, também Frege escrevera que “[...] devera se determinar, para qualquer objeto,
se ele cai sob o conceito ou ndo. Em outras palavras: em relacdo a conceitos nds temos um
requisito de completa delimitacdo. Se isso ndo for satisfeito seria impossivel estabelecer leis
logicas acerca deles” (FREGE, 1984, p. 148). Em outra passagem ainda, esse autor diz que,
caso o conceito £ ndo cumprisse certas exigéncias em relagdo a denotagdo, “E ndo seria um
conceito que tem limites precisos, portanto, em nosso sentido, ndo seria de modo algum um

conceito” (FREGE, 1964, p. 38).

Por esse viés, a definicdo se torna imprescindivel, pois nos permite desvelar os
parametros pelos quais operamos a “classificagdo mental” que segrega a classe das obras de
arte de todas as outras classes — nos permite desvelar quais sdo as propriedades que todos os
objetos de arte necessariamente possuem. Por conseguinte, a definigdo se presta a exibir o que
propriamente entendemos por “arte”: ela ¢, como afirma (P3), absolutamente necessaria para
qualquer compreensdo da arte, pois evidencia a “natureza” dessa classe de objetos — revela a
esséncia sem a qual “divagamos sem nexo”, sem a qual nada seria efetivamente dito ao se

dizer “arte” —, e permite-nos tragar precisamente as fronteiras daquele espaco em que, a
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principio, ndo viamos fronteiras. Além disso, numa visdo como a de Bell, a defini¢do se torna
necessaria também para a critica (P4), visto que, ao possuir a propriedade definidora, ainda
que em grau minimo, “nenhuma obra ¢ completamente desprovida de valor”. O valor de uma
obra estd intrinsecamente associado ao que a torna arte e, portanto, uma vez que desvelemos
qual ¢ essa qualidade comum, damos ao critico preceitos e ferramentas para avaliar os méritos

¢ deméritos dos variados objetos de arte'’.

E importante ressaltar que nio pretendemos nos comprometer com tais teses aqui.
Nosso intuito é apenas indicar que a partir dessas premissas (e tendo como pano de fundo o
cenario artistico contemporaneo, que parece agucar a dificuldade de compreender as obras a
partir de uma abordagem estética) a busca por uma definicdo do conceito adquiriu
proeminéncia no debate sobre arte. Que a questdo pela definicdo deva ser primaria numa
filosofia da arte esta longe de ser um ponto assente. Nao pretendemos aqui defender essa ideia
como tese central desta dissertagdo, mas antes tratd-la como um ponto de partida

metodologico.

Contudo, na contemporaneidade ha uma tensdo dentro da arena na qual esse debate
se desenrola: se, por um lado, nos ultimos tempos floresceram inimeras tentativas de
defini¢do, por outro, diversos autores tentaram defender que tal defini¢do nao era possivel —
tentaram defender que a pergunta “o que ¢ arte?” ndo era apenas irrespondivel em termos
essencialistas, como era a pergunta errada a se fazer. Para abordar essa tensdo, ao longo deste
trabalho nos concentraremos nas teses de dois autores — Morris Weitz e Arthur Danto — que se
posicionam em deferentes campos em relacao ao debate. Weitz € o que se costuma chamar de
antiessencialista, ao menos no que diz respeito ao conceito de arte, ¢ Danto ¢ o que

poderiamos chamar de definicionalista essencialista.

Essencialismo geralmente ¢ caracterizado como a doutrina que diz que (a0 menos
alguns) objetos tém (a0 menos algumas) propriedades essenciais'®. A distingdo entre
propriedades essenciais e acidentais ¢ mais comumente caracterizada em termos modais: uma

propriedade essencial de um objeto ¢ a propriedade que ele tem de modo necessario, ja uma

propriedade acidental de um objeto ¢ aquela que ele de fato tem, embora fosse possivel que

15 Nem todos os autores unirdo deste modo o empreendimento definitério e a critica de arte. Dickie (2000),
por exemplo, ndo parecem fazé-lo, embora se comprometa com o projeto de definigdo em alguma medida.

16 Ha outras caracterizagdes de essencialismo que, entretanto, ndo devem ser confundidas com a acepgdo do
conceito que estamos buscando neste trabalho. Entre essas outras caracterizagdes esta o que ¢ chamado por
Robertson e Atkins de essencialismo maximo, que diz que todas as propriedades de qualquer particular dado
lhe sdo essenciais, e o essencialismo minimo, que aceita como propriedades essenciais de um particular
apenas aquelas que poderiamos chamar de triviais, como a propriedade de ser ou F ou ndo-F (para qualquer
propriedade F) e de ser idéntico a si mesmo (ROBERTSON; ATKINS, 2018).
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ele ndo a tivesse (ROBERTSON; ATKINS, 2018). Como neste trabalho estamos lidando com
propriedades necessarias de conceitos gerais, podemos dizer que as propriedades essenciais de
um conceito 4 podem ser caracterizadas como um grupo de propriedades P que uma entidade

X tem que possuir para cair sob esse conceito, de modo que Vx(Ax«<>Px).

Estamos cientes, entretanto, dos problemas que a abordagem modal pode trazer para
a nocao de essencialismo. Kit Fine (1994) apresenta alguns contraexemplos bastante
perturbadores: se tanto Sdcrates quanto o conjunto unitario cujo membro ¢ SOcrates existirem,
entdo € necessario que Socrates pertenga ao conjunto unitario cujo membro é Sécrates. Logo,
pela formulagdo modal, pertencer a tal conjunto faz parte da esséncia de Sdcrates, o que nos
parece bastante contraintuitivo. Igualmente, ¢ uma propriedade necessaria de Socrates que ele
e a torre Eiffel, digamos, sejam distintos, mas dificilmente diriamos que “ser distinto da torre
Eiffel” faz parte da esséncia de Socrates. O problema para Fine ndo € que uma propriedade
essencial ndo seja uma propriedade que o objeto tem de modo necessario — o problema € que a
inversa nao ¢ verdadeira: ndo diriamos que toda propriedade necessaria de x faz parte de sua

esséncia, como €SS€s exemplos nos mostram.

Contudo, infelizmente a resposta de Fine, de que “a assimilacdo da esséncia a
defini¢do ¢ mais adequada na tarefa de explicar o que a esséncia €¢” (1994, p. 3), ndo nos ¢ de
muita valia, visto que nosso objetivo neste trabalho ¢ justamente explicar o que ¢ esséncia
dentro do contexto da definicdo. H4 maneiras de modificar a formulacdo modal de modo a
responder aos desafios impostos por Fine (ROBERTSON; ATKINS, 2018), mas explora-los
nos levaria demasiadamente longe dos objetivos desse trabalho. A distingdo entre
propriedades essenciais, necessarias e acidentais ¢ um tema de grande envergadura que, se
fossemos explorar a fundo, se estenderia para muito além dos limites desta dissertacdo.
Todavia, as dificuldades e as disputas entre os autores preocupados com a defini¢do de “arte”
se dao justamente na defesa ou negacao de haver alguma propriedade comum necessaria a
todos os objetos que caem sob o conceito. Por isso, apesar das criticas que lhe podem ser
feitas, para os propositos aqui mobilizados e levando em conta os autores a serem abordados,

a caracterizacao modal ¢ uma caracterizagdo adequada, ainda que rudimentar.

E ainda importante frisar que nem todos os autores da bibliografia que defendem a
viabilidade de uma definicdo de “arte” a defenderdo tendo em vista alcangar uma esséncia
metafisica que todos os objetos que caem sob esse conceito partilhariam'’. Como a

concebemos, a defesa da existéncia de esséncias nesse sentido diz respeito a teses ontoldgicas,

17 Exemplos desses autores sdo Dickie (2000) e Stecker (2000).
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¢ ndo necessariamente a teses semanticas, que sdo as que majoritariamente nos interessam

nesse trabalho.

Feitas essas distin¢des e ressalvas, deve-se frisar o que a disputa em relacdo ao
conceito de arte ndo €: ela ndo ¢ nem epistemoldgica — questao nao ¢ se uma definicdo de arte
¢ possivel levando em conta nossas capacidades de andlise — nem pretende apontar uma
dificuldade empirica — ndo se trata do fato de que o enorme volume de objetos que se
acumulam em nossos museus levaria anos e anos para ser analisado na busca por um trago
comum. Como se encontra na bibliografia, o problema da defini¢do de arte pode ser abordado

de duas formas distintas: ou ontologicamente, ou semanticamente.

Na abordagem ontoldgica, a disputa gira em torno da questdo de se ha tal nucleo
comum de propriedades a todas as obras de arte e apenas a elas. Neste trabalho, chamaremos
a abordagem ontologica de essencialismo ou antiessencialismo, a depender a posi¢ao que
adotard o autor. Essencialista ¢ aquele que acredita na existéncia desse nucleo de propriedades
comuns necessarias a todas as obras de arte, e antiessencialista ¢ aquele que nega que tal
nucleo exista. Ja a partir da abordagem semantica, a questdo que se coloca ¢ se, diante do uso
que tem o termo “arte”, faz sentido esperar que em algum momento encontremos uma
defini¢do que nos desvele as propriedades necessarias e conjuntamente suficientes para que
algo caia sob esse conceito. Nos referiremos a abordagem semantica como definicionalismo
ou antidefinicionalismo. Definicionalista é aquele que, em relagdo ao conceito de arte, aceita,
em alguma medida, o principio de completa determinacdo do sentido e acredita na
possibilidade de um dia encontrarmos uma defini¢do que singularize os objetos de arte. O
antidefinicionalista, assim, ¢ aquele que rejeita tanto o principio de completa determinacdo
quanto nega que encontrar tal definicdo seja possivel. No lugar de “essencialismo” e
“definicionalismo”, podemos falar, respectivamente, em ‘“essencialismo metafisico” e

“essencialismo semantico”, que ¢ como se expressa Machado [2018].

Essas abordagens estdo constantemente imbricadas, de modo que vérios autores
defenderdo ou negardo ambas ao mesmo tempo. Contudo, por vezes pode-se assumir posi¢des
apenas em relagdo a uma delas: por exemplo, ¢ possivel sustentar, como veremos, um
antidefinicionalismo sem se pronunciar acerca da existéncia ou ndo existéncia de uma
esséncia que perpasse todos os objetos subsumidos pelo termo em questdo. No entanto, ¢é

importante ressaltar que, apesar de distinguirmos essas duas abordagens, muitas vezes os
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textos sao ambiguos acerca do tipo de posi¢do que estd sendo tomada, de modo que é quase

impossivel diferencia-las: a tese ontologica desemboca na tese semantica e vice-versa.

1.2. Estrutura do trabalho

Dadas essas reflexdes e classificagdes introdutodrias, resta-nos dizer de que modo
procederemos em nossa investigacdo. Este trabalho tem trés momentos: primeiramente, para
que possamos explorar o problema da definicdo de arte no século XX, sera necessario tentar
entender o conceito que estd no centro do debate: definicdo. Mais propriamente, diriamos que
uma espécie de investigacao conceitual-catalografica deve ser realizada de antemao, a fim de
que possamos entender o que significa definir, e avaliar as diversas propostas de definicdo a
partir de uma linguagem comum, unificada. Por conseguinte, nosso primeiro plano sera o de
estabelecer tal linguagem, tentando delimitar o que o(a) leitor(a) deve entender por certos
termos quando os utilizarmos: esses termos sao, a saber, “definicdo” e suas varias subespécies
(“defini¢do nominal”, “definicdo real”, “defini¢do estipulativa”, “defini¢ao legislativa”, etc.),
além de outros termos relacionados a teoria das defini¢des. Deste modo, dispenderemos o
proximo capitulo buscando estabelecer um sentido determinado para esses termos e
expressoes, bem como introduzir o leitor nos problemas que podem advir dessas

classificacoes.

Num segundo momento, abordaremos detidamente a posicdo de Morris Weitz, autor
que em relagdo ao conceito de arte, a nosso ver, ¢ tanto antidefinicionalista quanto
antiessencialista. Nosso objetivo ¢ mostrar como Weitz advoga pela indefinibilidade de “arte”:
recorrendo a nocdo de “semelhanca de familia”, o autor afirma que ndo aplicamos o conceito
a partir de condi¢des necessarias e conjuntamente suficientes, mas a partir de semelhangas
que estabelecemos entre o caso a ser avaliado e as entidades que j& consideramos obras de
arte. Nos concentraremos na exposicao de seus argumentos e dos argumentos contrarios as
suas teses, bem como na relagdo entre esse autor e o pensamento de Ludwig Wittgenstein nas

Investigagoes Filosoficas.

Posteriormente, nosso objetivo sera abordar a posi¢ao de Arthur Danto, autor que se
opoe a Weitz ao defender veementemente a possibilidade de uma definicao essencialista de
“arte”. Exporemos as posi¢des de Danto em relacdo a esse conceito e suas obje¢des aos
autores que atuam a partir das perspectivas wittgensteinianas. Apresentaremos também

algumas criticas que lhe podem ser feitas, nos indagando se tais objecdes podem fornecer uma
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resposta contundente aos desafios propostos pelos antidefinicionalistas. Intentamos também
esmiucar a definicdo de arte que o autor fornece, de modo a indicar se tal defini¢do ¢ bem-
sucedida em nos dar as condi¢des necessarias e conjuntamente suficientes para que um objeto
caia sob o conceito de arte. Por fim, arriscaremos avaliar o projeto de Danto como um todo,

demonstrando as consequéncias inesperadas que podem advir de algumas de suas teses.
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2. DEFINICOES

O termo ‘defini¢do’, embora frequentemente usado, foi raramente' definido na
historia da filosofia (GREIMANN, 2015). E, quando definido, ndo ¢é infrequente que essa
defini¢do acabe tendo um carater explanatorio insatisfatorio ou nos seja de pouca valia se
nosso objetivo ¢ aprimorar nossos usos futuros: como afirmam ironicamente Dewey e
Bentley, “se as defini¢cdes ‘clarificam’, as defini¢des filosoficas de definicdo estdo longe de
serem elas mesmas definigdes” (1947, p. 288). O habito historico de fildsofas e filosofos de
definir e redefinir ndo parece ter levado a um consenso do que seja uma definicdo. Ao
contrario, as atividades a que nos referimos sob tal nome sdo de uma variedade inquietante.
Abbagnano, em seu Dicionario de Filosofia, diz que a definicdo ¢ a “declaragdo da

esséncia”"’

. Mora declara que ela “equivale a [...] indicagdo dos fins ou dos limites
conceituais de um ente com referéncia ao demais”®. Comte-Sponville afirma que definir ¢
“estabelecer a compreensdo de um conceito (muitas vezes, indicando seu género proximo e

suas diferengas especificas) e possibilitar, assim, seu entendimento™'. J4 segundo Greimann:

No sentido genérico, [0 termo definicdo] refere-se a varios tipos de
explicacdo conceitual, como a decomposi¢do de um conceito complexo nos
seus constituintes, a explicacdo das condi¢des de aplicabilidade do conceito,
a constru¢do de uma descricao definida para a extensao de um conceito, a
transformacdo de um conceito vago num conceito mais exato, a redugdo de
um conceito a conceitos de outro tipo, etc (GREIMANN, 2015, p. 1).

Para esse autor, ha ainda uma outra ambiguidade no modo como o termo ¢ utilizado
na literatura: utiliza-se “defini¢do” tanto para fazer referéncia ao ato de definir quanto ao
produto desse ato, ou seja, a definicdo enquanto formula. Robinson também parece ter sido
sensivel a essa ambiguidade quando elenca os sete sentidos que “definicdo” assume na
literatura filoséfica: (1) uma certa atividade humana, de carater intelectual; (2) A sentenga que
media ou expressa essa atividade; (3) O significado dessa sentenca; (4) A parte predicativa da
sentenca; (5) O significado da parte predicativa da sentenga; (6) o sentido de uma palavra; (7)

uma afirmagao concisa e direta da forma “x ¢ ” (ROBINSON, 1962, p. 12).

18 Esperamos que a escassez de bibliografia nos redima, em parte, da mencao frequente a Robinson (1962) no
texto, visto que seu livro € um dos poucos que se dedica exclusivamente a questao.

19 ABBAGNANO, N. Dicionario de Filosofia. 5* edi¢do. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007, p. 272.

20 MORA, F. Dicionario de Filosofia. Sdo Paulo: Loyola, 2000, p. 651

21 COMTE-SPONVILLE. Dicionario Filosdfico. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes, 2011, p. 141.
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Segundo o autor, o uso de (6) deve ser evitado, pois ja é suficientemente expresso
pela palavra “sentido”. Assim também deve-se evitar (7), se estamos nos referindo meramente
a certos tipos de afirmacdes concisas, “como quando se diz que Bismark ‘definiu’ politica
como a arte do possivel, e Sandburg ‘definiu’ giria como a linguagem que tira seu casaco,
cospe na mao, e vai trabalhar” (ROBINSON, 1962, p. 13). Além disso, (4) e (5) podem ser
mais precisamente expressos por “definiens”, € seria vantajoso que utilizdssemos esse termo
em detrimento de “definicdo”. Assim, restariam (1), (2) e (3) como usos “recomendaveis” do

termo em questao.

Essas breves observagdes sdo simplesmente para tentar mostrar a profusdo de
atividades diferentes que ja foram alcunhadas “defini¢ao”. A variedade das situagcdes em que o
termo ¢ empregado ¢ evidente — e, confessamos, um tanto desanimadora. Pois, como
investigar defini¢cdes se nem ao menos podemos entrar em consenso com o(a) leitor(a) acerca

do tipo de coisa a que estamos nos referindo?

A certa altura de seu livro, Robinson define “defini¢do” como “qualquer ensinar de
certa palavra como o nome para certa coisa” (1962, p. 48). Esse pode parecer um uso
demasiado inespecifico e de pouca valia num contexto filosoéfico, mas o autor ndo € o Unico a
adotar um sentido amplo da palavra quando o que se procura € uma investigacao geral acerca
da questdo. Dewey e Bentley, em seu artigo “Definition”, afirmam que, por mais que no
passado houvessem restringido o uso de “defini¢do” para os contextos da logica formal e da
matematica (e proposto o uso de ‘“designacdo” para procedimentos de nomeagdo, e
“especificagdo” para esses procedimentos em suas formas mais avancadas, na ciéncia

moderna), voltariam a adotar, no artigo, o sentido ordinario e vago do termo:
Fomos forcados a esse passo [...] pela dificuldade extrema que encontramos
em levar a cabo o exame de tudo que ha de ser examinado sob “defini¢do”,
enquanto comprometidos em endossar um uso altamente especializado da
palavra. E muito melhor abandonar nossa preferéncia sugerida do que
manté-la onde ha alguma chance de que ela possa distorcer o inquérito mais
amplo (DEWEY; BENTLEY, 1947, p. 281).

Deste modo, seguindo tais autores e estando abertos ao que encontrarmos sob o
nome “definicdo” na bibliografia analisada, pretenderemos aqui manter um sentido
inespecifico do termo, especificando-o em seus subconceitos, quando isso nos parecer
necessario. Podemos estabelecer aqui, retornando aos sete sentidos elencados por Robinson,

3

definicdo como “uma certa atividade humana, de cardter intelectual”’, que ¢ o uso

recomendado pelo autor (1962, p. 13). Claro que dizer que defini¢do ¢ uma atividade
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intelectual humana € tanto patentemente verdadeiro como patentemente pouco informativo.
Faz-se necessaria a indicacdo de certas caracteristicas gerais das defini¢des com as quais

lidaremos nesse trabalho.

A primeira caracteristica ¢ que a palavra definicdo parece ndo descrever uma
atividade priméaria do uso de simbolos, mas certo processo subsequente que reflete acerca do
uso feito nessa instancia primaria (ROBINSON, 1962). Se encontramos no verbete “cadeira”
do diciondario: “Peca de mobilidrio que consiste num assento com costas, €, as vezes, com
bragos, dobravel ou ndo, para uma pessoa”**, essa ¢ uma afirmacdo que tenta encapsular o uso
que cadeira tem na linguagem ordinaria e que talvez a maioria dos falantes teria dificuldade
de formular, embora entenda perfeitamente o sentido de “essa cadeira esta quebrada” ou “ha
quinze cadeiras nesta sala”. Assim, diriamos que a defini¢do, nesse caso, tenta reconstruir
racionalmente 0 modo como utilizamos “cadeira” na linguagem ordinaria, o0 modo como

utilizamos o vocabulo no que Robinson estd chamando de “instancia priméaria”.

Ademais, as definigdes que abordaremos ndo sdo, em sua maioria, tratadas pelos
autores simplesmente como defini¢gdes, mas como definicdes de um tipo especifico —
definigoes reais. O sentido de “defini¢do real” pode ser tao dificil de precisar quanto o sentido
de defini¢do em geral — mas um dos nossos objetivos principais neste capitulo ¢ tentar
esclarecer o que podemos entender por “definicao real”. Deste modo, a ultima caracteristica
que vale a pena ressaltar — e uma das que nos parece mais pertinente — ¢ que a defini¢ao ¢
geralmente tratada pelos autores que abordaremos como uma resposta informativa a pergunta
de forma platonica “O que € x?” — no nosso caso, como uma resposta a questao “o que ¢

arte?”.

Assim, ndo ¢ de nosso interesse aqui nos embrenhar nos meandros de teoria das
definigdes, nem discorrer acerca das variadas definigoes de “definicdo” que ja foram
propostas ao longo da histéria da filosofia — a explicitacdo da esséncia da coisa, de sua
natureza, o critério de possibilidade de um conceito, uma regra de tradu¢do, etc. Sobretudo,
nos interessa estabelecer uma terminologia que sirva de base para nossa investigacdo
principal, como j4 indicamos. A vista disso, a proxima secdo sera dedicada a categorizagio

dos tipos de defini¢do que nos serdo Uteis no resto do trabalho.

22  FERREIRA, Aurélio B. de H. Novo Aurélio Século XXI: o dicionario da lingua portuguesa. 3" edi¢ao. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1999, p. 359.
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2.1. Classificacao

Robinson (1962) classifica defini¢des a partir de dois parametros — ou quanto ao
propdsito, ou quanto ao método pelo qual atingem seu proposito™. Quanto ao proposito,
defini¢cdes podem ser de dois tipos: real e nominal. A definicdo nominal ¢ subdividida ainda
em mais dois tipos: palavra-palavra [doravante P-P] ou palavra-coisa [doravante P-C]. A
definicdo nominal P-P ¢ aquela que conecta duas palavras numa relagdo de sinonimia: ¢
aquela que expressa “o simbolo A ¢ equivalente ao simbolo B” (1962, p. 20). Ja a defini¢do
nominal P-C ¢ a que “conecta a palavra a algum objeto ndo-simbodlico” (idem). A defini¢do

real, ou defini¢do coisa-coisa, por sua vez, “nunca estd na esfera dos simbolos” (idem).

Definicoes quanto ao

proposito
Nominal Real
‘ (coisa-coisa)
Palavra-palavra Palavra-coisa
(P-P) (P-C)
Lexicais Estipulativas

| [Figura 1] Diagrama esquematizando a classificacio de defini¢des de Robinson (1962) |

Apesar de bastante intuitivas, essas distingdes trazem algumas dificuldades. A
primeira € que por defini¢do P-C Robinson ndo se refere simplesmente a casos como o de
defini¢des ostensivas, mas a correlacdo de uma palavra e uma coisa, “ndo importa como vocé
a faga, e se vocé introduz a coisa por meio de outras palavras” (1962, p. 17, grifo do autor).
Isso significa que “toda definicdo palavra-palavra necessariamente implica uma defini¢do

palavra-coisa para os ouvintes que conhecem o significado de uma das palavras” (idem). Se

23 Essa ndo é, evidentemente, a unica classificagcdo possivel. Greimmann (2015), por exemplo, tem quatro
pardmetros para a classificacdo de defini¢des: quanto ao tipo de definiendum, quanto a forma sintatica,
quanto ao método e quanto ao objetivo. A distingdo entre defini¢des nominais e reais se dd, para ele, como
uma distingdo entre diferentes tipos de definiendum. A preferéncia por tratar unicamente da classificagdo de
Robinson aqui ndo ¢ por acreditarmos na superioridade das suas teses, mas simplesmente por elas servirem
melhor aos nossos propositos.
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digo: “a palavra Rot, em alemaio, significa 0 mesmo que rouge, em francés”, isso ¢ uma
defini¢do P-P para as pessoas que nao sabem o significado das duas palavras, mas ¢ uma
defini¢do P-C para as que sabem o que qualquer uma das duas significa, a saber, 0 mesmo que
“yermelho”. E no minimo estranho que uma classificagdo que se diz quanto ao propdsito varie
de acordo com um critério epist€émico — o conhecimento que o sujeito tem dos termos
envolvidos. E de se perguntar mesmo se uma defini¢do P-P pode ser corretamente chamada
de “definicdo”, ja que para que ela ocorra € necessario que o individuo ndo saiba o significado

dos termos em questdo, € que a sentenga, portanto, seja muito pouco informativa para ele.

Entretanto, ndo pretendemos nos aprofundar nas possiveis inconsisténcias quanto as
distingdes entre as defini¢cdes P-P e P-C. Queremos desde ja deixar claro que faremos um uso
instrumental das classificagdes de Robinson, ndo nos comprometendo com todas as suas teses,
nem tentando salva-lo das possiveis incongruéncias de sua argumentacdo. Nos utilizaremos
dele quando for necessario, por vezes mesmo alterando a semantica de certos conceitos para
que se encaixem em nossos objetivos (embora sempre indicando essa alteracdo e nunca a

atribuindo ao autor, evidentemente).

2.1.1.Classificacdo quanto ao propdsito

2.1.1.1. Defini¢oes lexicais e estipulativas

Essa secao ¢ dedicada a subdivisao de Robinson das defini¢des P-C: tais defini¢des
podem ser ou lexicais ou estipulativas. A definicao nominal P-C lexical ¢ aquela em que
apresentamos o modo como determinado termo ¢ usado por certo conjunto de falantes em
determinado contexto — ela trata de usos efetivos feitos por pessoas reais. Esse tipo de
definigdo ¢ bastante comum em nosso cotidiano: em todas as sociedades os falantes
competentes provavelmente ja se engajaram pelo menos uma vez na atividade de relatar a
outro 0 modo como um sinal ¢ utilizado. Tal definigdo é a que vemos em dicionarios*, por

exemplo. Como se reporta a usos passados, a defini¢@o lexical ¢ uma forma de historia.

Como forma de historia, tal definicdo tem suas particularidades: uma definicao
lexical ¢ uma proposi¢do empirica, e, como tal, bipolar, podendo ser verdadeira ou falsa de
acordo com a adequacgdo dessa proposicao ao fato a que ela se reporta — ao uso do termo por

determinado conjunto de pessoas. Assim, a sentenca “‘Circulo’ é o nome pelo qual os falantes

24  De acordo com Robinson, as defini¢des de diciondrios geralmente ndo sdo defini¢des lexicais puras, ja que
muitas vezes os autores de diciondrio ndo se veem tanto como historiadores, mas como legisladores de um
suposto uso “correto” da linguagem. Dicionarios, “no melhor dos casos, [...] tendem majoritariamente
apenas a nos dar definigdes lexicais verdadeiras do vocabuldrio de uma classe respeitada” (ROBINSON,
1962, p. 38).
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de portugués do Brasil designam uma figura geométrica com quatro lados de mesmo

4

comprimento” ¢ uma defini¢ao lexical falsa.

Além disso, ndo existiriam termos “indefiniveis” para esse tipo de defini¢do
(ROBINSON, 1962, p. 42). Isso nao significa que qualquer sinal seja definivel para qualquer
pessoa — talvez seja impossivel definir determinados conceitos matematicos para uma crianga
de cinco anos. Mas, se um sinal ¢ lexicalmente indefinivel para qualquer pessoa, em qualquer
contexto, ele ¢ inutil para comunicagdo. Portanto, todo sinal satisfatoriamente utilizado na

comunicacao ¢ lexicalmente definivel.

Ja a definicao nominal P-C estipulativa (ou legislativa) trata do estabelecimento,
geralmente consciente e explicito, de uma relagdo entre uma palavra e um objeto nao-
linguistico, sem necessariamente se comprometer com o modo pelo qual essa palavra ja foi
usada por outros falantes. Portanto, tais defini¢cdes estabelecem arbitrariamente uma regra
para usos futuros em determinados contextos — seja para atribuir um sentido novo a um sinal,
seja para escolher, no caso de um sinal ambiguo, um sentido univoco a ser utilizado na
comunicacdo futura. Tal tipo de definicdo ¢ bastante recorrente em contextos filoso6ficos — em
nossos papers constantemente escrevemos frases do tipo “por x eu entendo yz”. Como
instauracao de uma regra, defini¢des estipulativas, diferentemente das lexicais, ndo possuem
valor de verdade. Se apontamos para uma superficie de determinada cor e dizemos
“chamemos essa cor de ‘rozul’”, isso ndo ¢ verdadeiro nem falso (no maximo, podemos ser

bem ou mal sucedido na tentativa de fazer com que outros adotem nosso novo sinal).

Defini¢des estipulativas tém o mérito de serem responsaveis pela desambiguacao de
conceitos ja utilizados e pela criagdo de novos conceitos, atividades que sdo “a chave de uma
das duas ou trés fechaduras na porta da ciéncia bem-sucedida” (ROBINSON, 1962, p. 68).
Ela nos aproxima da realidade com um novo grupo de termos que talvez nos permita uma
melhor organizagdo de determinados fatos do mundo. Contudo, como na estipulagdo nao
precisamos fazer o mesmo uso que os outros falantes fazem de certo vocabulo, uma das
desvantagens de se utiliza-la é a possivel falha na interlocucdo futura. Ademais, como aponta
Robinson, o habito de adotar tais definicdes pode levar ao hdbito de evadir a analise de

conceitos obscuros e clarificacdo de seus usos reais (1962, p. 78).

Resumindo, “definicdo nominal P-C” pode se referir a dois tipos de atividade: ou a
exposi¢ao de como um sinal € utilizado por certo grupo de falantes, caso em que ¢ chamada

lexical, ou ela pode se referir a atividade de estabelecer uma relagao de representagdo entre
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uma palavra e um objeto nao-linguistico, caso em que € chamada estipulativa. A primeira,
mas ndo a segunda, tem um valor de verdade, e ambas sdao atividades igualmente validas e

tém o seu papel na comunicacido humana.

2.1.1.2. Defini¢oes nominais e reais

Pretendemos agora, ja explicadas as distin¢gdes entre os subtipos de definigdo
palavra-coisa, nos concentrar nesta secdo na diferenca entre esse tipo de definicdo e a
defini¢do real, coisa-coisa. Podemos, em relacdo a esse problema, discutir uma passagem

bastante interessante de Danto:

Em certa medida, a definicdo da arte sempre foi uma preocupacao filosofica
(embora ndo em consequéncia de um especial interesse filosoéfico em dar
defini¢Ges, pois a filosofia ndo se reduz a lexicografia [is not just
lexicography], e a pergunta que nos interessa pode ser enunciada da seguinte
maneira: por que a arte ¢ uma das coisas que os fildsofos se preocuparam em
definir?) (DANTO, 2005, p. 102).

A lexicografia ndo faz parte da filosofia®. Entdo por que varios filosofos fizeram da
definicdo de “arte” o objetivo de seus escritos? Melhor dizendo, o que ha de propriamente
filoséfico na definicdo como eles a concebem? Dizer, como coloca Robinson, que a defini¢do
real “nunca esta na esfera dos simbolos” talvez nao seja a formulagdao mais adequada. Afinal,
defini¢cdo por principio ja parece ser uma atividade que se da por simbolos e visa refletir sobre
nossos usos simbolicos. O exemplo aristotélico “humano ¢ animal racional”, embora vise nos
informar acerca de fatos extralinguisticos, utiliza simbolos e, por conseguinte, se situa na

esfera dos simbolos em alguma medida.

Entretanto, ha uma distingdo que merece ser mencionada. Num caso como “A
palavra Rot, em alemao, significa 0 mesmo que rouge, em francés”, utilizamos a linguagem
para descrever linguagens. O portugués, num caso como esse, funciona como metalinguagem,

e 0 alemdo e o francés sdo chamados linguagens-objeto, que sdo as linguagens sob analise. O

25 Confessamos que ha uma ambiguidade na frase de Danto. Dizer que “philosophy is not just lexicography” é
uma frase um tanto problematica, pois pode querer dizer tanto (1) que lexicografia ndo faz parte da
filosofia, ndo ¢ uma disciplina filosofica, interpretando o “just” como implicando, de algum modo, uma
depreciacdo da disciplina de lexicografia (afinal, Danto poderia ter dito apenas “philosophy is not
lexicography”). A frase poderia ser interpretada também como dizendo (2) que a lexicografia ¢ uma parte da
filosofia, embora ndo o todo dela (philosophy is not just lexicography, but also metaphysics, epistemology,
etc.). Preferimos adotar a primeira interpretagdo porque, levando em conta parte da metafilosofia de Danto
(a sua defesa de que a filosofia aspira a necessidade, a verdade em todos os mundos possiveis, e ndo lida
com dados empiricos, por exemplo (DANTO, 1986)), achamos dificil argumentar que ele defenda que
lexicografia ¢ uma disciplina filosofica. Além disso, essa parece ser a interpretacdo adotada também pela
tradutora, ao empregar “ndo se reduz a” como tradugdo de “is not just”’, o “reduz” aqui como tentando
expressar esse sentido depreciativo que pode estar contido na frase original como a interpretamos.
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que gostariamos de advogar, como hipotese interpretativa, ¢ que entendamos a afirmacao de
que a definicao real nunca esta na esfera dos simbolos como afirmando que, numa definigao
real, a sentenga ndo ¢ formulada na metalinguagem, como no caso das defini¢des nominais,
mas na linguagem-objeto. A defini¢do real ndo pretende refletir sobre nossos usos simbolicos,

mas pretende dizer algo sobre a constituicdo do mundo.

Assim, a proposicao (P) “Arte ¢ imitacdo da natureza” nao ¢ intercambiavel por
“‘Arte’ ¢ imitagdo da natureza” ou “‘Arte’ ¢ ‘imitacdo da natureza’ — (P) ndo diz que a
palavra “arte” ¢ uma imitacdo da natureza (o que parece ser sem sentido mesmo numa
interpretagdo metaforica caridosa) ou que a palavra “arte” € sindnima da expressao “imitagao
da natureza™®. Ela pretende dizer que todos as obras de arte tém em comum o fato de serem
imitagdes de objetos naturais — o que ¢ uma tese sobre objetos extralinguisticos, ndo sobre
palavras. Deste modo, a defini¢do real (como se apresenta na bibliografia analisada) ndo
pretende, como a defini¢do nominal, explicitar a conexdo arbitrdria, convencional, que ha
entre dois fatos no mundo — o fato que chamamos de sinal e fato o que chamamos de

referente. H4, na verdade, a tentativa de explicitar precisamente as propriedades que

constituem o referente do sinal em questao.

Até agora demos uma defini¢ao “formal” de defini¢ao real — que ela ¢ formulada na
linguagem objeto —, e afirmamos que tal defini¢cao se da por que hd um objetivo especifico em
mente: falar do mundo. Colocar as coisas desse modo pode dar uma ideia por demasiado
empirica do trabalho do filésofo: entretanto, de fato, ja se argumentou que se queremos
descobrir o significado de “ouro”, o quimico nos dard a definicdo real e o lexicografo a
definicdo nominal (GUPTA, 2015). No entanto, o intuito dos autores que analisaremos nao ¢&,
evidentemente, fazer algo como pegar uma obra de arte e verificar como sdo constituidas as
suas moléculas — mesmo porque, como podemos ver pelo problema dos indiscerniveis,
nenhuma anélise quimica ou fisica do objeto poderia nos dar nenhuma pista do que compde

um objeto artistico mas ndo sua contraparte material.

26 Isto a principio parece ir contra a ideia que temos das regras inferenciais da definigdo. Grosseiramente,
essas regras estabelecem que (i) qualquer ocorréncia do definiendum pode ser substituida por uma
ocorréncia do definiens e, conversivamente, (ii) qualquer ocorréncia do definiens pode ser substituida por
uma ocorréncia do definiendum (GUPTA, 2015). Quando dizemos que a defini¢do real ndo diz que as
expressdes sdo sindnimas, apenas pretendemos dizer que ndo ¢ a sinonimia que estd em questdo numa
defini¢do real, ou que o objetivo primdrio ndo é estabelecer tal relacdo. Entretanto, estando em posse de
uma defini¢do real de x até poderiamos, num momento posterior, substituir o definiens pelo definiendum e
vice-e-versa, preservando o valor de verdade da proposi¢do. Ou seja, mesmo que a sinonimia ndo esteja em
questdo, o principio continua valido.
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Se a andlise feita pelo fildsofo ndo é empirica, entdo, o que ela ¢? Talvez a resposta
mais recorrente a essa pergunta seja que tal analise ¢ conceitual, dada pela decomposicao de
um conceito complexo em conceitos mais simples, ou em suas partes constituintes. O
paradigma de andlise na bibliografia dos autores de filosofia da arte contemporanea ¢ o
desmembramento do conceito nas condi¢des individualmente necessarias e conjuntamente

suficientes para que um objeto caia sob o seu dominio.

Assim, como formulagdo proviséria, podemos adotar que ‘“definicdo real” ¢ a
defini¢do de um conceito geral”” que visa apresentar as caracteristicas que todos os objetos
que caem sob aquele conceito (e apenas eles) possuem. Entretanto, ndo ¢ qualquer
caracteristica comum que conta para a defini¢do real, como deve ter ficado claro de nossa
exposi¢do das obje¢des de Fine a formulagdo modal. H4 como pano de fundo da ideia de
“definicdo real” que certas propriedades sdo, em algum sentido, mais “primarias” do que
outras. Embora tais propriedades sejam por vezes denominadas como “natureza” ou
“esséncia” da coisa, nem todos os autores da bibliografia analisada estardo comprometidos

com essa terminologia.

A 1ideia que certas propriedades tém primazia em relagdo a outras € uma tese que
remonta a Platdo e Aristoteles e nos leva a uma outra caracteristica que ¢ frequentemente
exigida de uma definicdo real: a defini¢do deve ter um carater explicativo. Em Aristoteles, a
esséncia de um conceito X ¢ aquilo que explica porque X tem as propriedades que o
caracterizam enquanto X (ANGIONI, 2008, p. 391). Poderiamos dizer que os autores
comprometidos com o projeto definitério tomardo as propriedades de sua definicdo como
tendo uma primazia ontoldgica sobre as outras propriedades dos objetos definidos, de modo
que F ndo seria F se ndo tivesse as propriedades que sdo expressas numa defini¢do real
verdadeira. Por esse viés, através da explicitagdo das condigdes necessarias e suficientes de
um conceito cumpririamos o intento da definicao real, pois aprenderiamos alguma coisa nao

apenas sobre palavras, mas sobre a constituicdo do mundo.

Desse modo, o que deve ficar estabelecido é o que se segue, para boa compreensao

das etapas futuras desse estudo: a definicao real ¢ a defini¢do que (&) visa nos fornecer certas

27 Que haja uma defini¢do real de entidades particulares ndo ¢é algo defendido por qualquer autor que
tenhamos tido contato. Isso parece se dar por que o paradigma de método da definicdo é a andlise, ¢
entidades particulares ndo seriam analisaveis no sentido requerido. Esse seria o caso porque toda analise de
entidades desse tipo em suas caracteristicas especificas “dd um complexo que poderia logicamente
pertencer também a algum outro particular” (ROBINSON, 1962, pp. 97-98). Assim, se quisermos analisar
“Clarice Lispector” num complexo de outros conceitos (animal, racional, fémea, pele branca, etc.) talvez
nunca cheguemos a singularizar a entidade pretendida.
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propriedades dos objetos ou eventos que sdo designados por um mesmo conceito,
propriedades que eles e apenas eles compartilhariam — que gostariamos de chamar de
“propriedades distinguidoras™; () essas “propriedades distinguidoras” gozam de um status
especial para os autores que as tomam por definiens, sendo que (y) muitas vezes tais

propriedades sdo vistas como tendo um poder explicativo acerca da coisa definida.

Falamos antes em “esséncia”, “natureza” e em “primazia ontoldgica”, mas nessa
formulagdo geral preferimos falar simplesmente em ‘“status especial”, tendo com isso em
mente um sentido amplo e formal. Quaisquer que sejam as propriedades tomadas como
distinguidoras, elas por principio gozam desse status relativamente as outras propriedades,
simplesmente por terem sido as escolhidas em detrimento das outras, nao nos importando, por
ora, a natureza desse status relativo que estou apresentando. Weitz argumenta num sentido

semelhante em “Analysis and Real Definition” (1950):

Qualquer complexo provavelmente contém um numero infinito de
propriedades. Nenhuma analise pode enumerar todas elas. Ademais, toda
analise ¢ relativa a uma interpretacdo especifica do complexo em questdo; i.
e., os fatos que compode o complexo que chamamos “a presente situagdo
politica do mundo” podem ser classificados de inlimeras maneiras diferentes.
Mas, uma vez que decidimos nossa classificagdo, entio propriedades
“importantes” sdo aquelas mais relevantes para a nossa classificacdo
(WEITZ, 1950, p. 8)

Assim, mesmo que um definicionalista em arte ndo se comprometa com algo como
uma esséncia metafisica dos objetos artisticos, uma vez que se compromete com o projeto
definitério e com um determinado sistema de classificacdo, ele aceita que, dentro daquele
sistema, nem todo conjunto de propriedades ¢ igualmente valido como definiens de uma
definicdo real, ainda que a formulagdo resultante desse conjunto seja coextensiva a
formulagdo que ele aceita como definicdo — ou seja, nem todas as propriedades que

singularizam um determinado conceito serdo sempre aceitas como propriedades

distinguidoras.

Por fim, ¢ importante destacar que o que estamos fazendo aqui € tentar apresentar
caracteristicas gerais que as definicdes reais da bibliografia compartilham, ndo dar uma
defini¢do univoca de “defini¢ao real”. Robinson advoga que essa ultima tarefa seria mesmo
impossivel:

Minha resposta ¢ que a busca por defini¢des reais, como iniciada por

Sécrates e continuada até hoje, ndo tem sido um unico tipo [kind] de
atividade; Ela tém incluido muitos géneros [sorts] diferentes de atividade;
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seus praticantes nao distinguiram essas diferengas, mas tomaram todas elas
como uma coisa una, definicdo (ROBINSON, 1962, p. 152).

Assim, de acordo com o autor, “defini¢do real” designaria um conjunto muito
heterogéneo de atividades que foram erroneamente referidas por um mesmo conceito. Por
conseguinte, a busca por dar um sentido univoco de “definicdo real” que elencaria
caracteristicas comuns essenciais que me permitiriam distinguir todas as propostas de
definicdo real em relacdo a outras atividades humanas seria um empreendimento, ao fim e ao

cabo, fadado ao fracasso. Essa ideia terd seu devido destaque no momento oportuno.

Resumidamente, neste capitulo nossa intencao foi levar o(a) leitor(a) a estabelecer
uma terminologia bdsica para que possamos discutir o projeto de definicdo de arte nos
proximos capitulos. Dessa terminologia, ¢ importante que ele(a) retenha alguns pontos:
podemos classificar as defini¢cdes, quanto ao proposito, em nominais e reais. As defini¢des
nominais podem ser divididas em palavra-palavra ou palavra-coisa (essas Gltimas podem ser,
por sua vez, ou lexicais ou estipulativas). Entretanto, a definicio sobre a qual nos
concentraremos € a definigdo real, palavra-coisa, que ¢ formulada na linguagem objeto e visa
nos fornecer as propriedades distinguidoras do conjunto de objetos ou eventos que estamos

definindo — no caso aqui analisado, dos objetos de arte.
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3. O ANTIDEFINICIONALISMO DE MORRIS WEITZ

Acerca do problema da definicdo de “arte”, a primeira posi¢do que gostariamos de
discutir ¢ a posi¢ao de Morris Weitz, que aparece em sua formulagdo mais famosa no artigo
“O Papel da Teoria na Estética”, de 1956. Esse artigo sera central no percurso deste trabalho,
dada a sua influéncia no debate no século XX. Com efeito, depois dos escritos de Weitz e
outros autores antiessencialistas, uma “moratoria de facto em defini¢des predominou por
quase uma década” (CARROLL, 2000, p. 3) e sua influéncia, ainda que atenuada, dura até
nossos dias. Para iniciar nossa investigacao, acredito que valha a pena citar um dos trechos

mais replicados de “O Papel da Teoria na Estética”:

O problema com o qual devemos comegar ndo € “O que € a arte?”, mas “Que
tipo de conceito ¢ ‘arte’?”. De facto, o problema fundamental da propria
filosofia € explicar a relagdo entre o emprego de determinados tipos de
conceitos e as condigdes em que podem ser correctamente aplicados. Se me
¢ permitido parafrasear Wittgenstein, ndo devemos perguntar “Qual ¢ a
natureza de um qualquer x filoso6fico?”, nem mesmo, de acordo com o
semanticista, “O que significa ‘x’?”, uma transformacdo que conduz a
interpretagdo desastrosa de “arte” como nome de uma classe especificavel de
objectos, mas sim “Qual € o uso ou emprego de ‘x’?”, “O que ¢ que ‘X’ faz
na linguagem?”. Esta €, segundo creio, a questdo inicial, a origem, se ndo o
fim, de todos os problemas ¢ solugdes filosoficos (WEITZ, 2007, pp. 67-68).

O que significa dizer que a origem ou o fim de todos os problemas filosoficos €
elucidar “o que ‘x’ faz na linguagem”? Pretenderemos, nesse capitulo, responder a essa
pergunta, de modo a caracterizar a mudanga de perspectiva que Weitz espera introduzir, e que
deriva de Ludwig Wittgenstein, como fica patente na propria citagdo. Além disso,
evidentemente, nosso objetivo é explicitar as teses de Weitz em relagdo ao conceito de arte:
para esse autor, “arte” ¢ um conceito aberto determinado por semelhanca de familia e,
portanto, seria infrutifero e absurdo almejar qualquer definicdo para tal conceito.
Tencionamos ainda discutir como tais teses podem estar relacionadas com a concepgao
wittgensteiniana do papel da filosofia nas Investigagoes Filosoficas. Por fim, nosso intento ¢
mostrar que, apesar das falhas l6gicas possivelmente cometidas pelas definigoes de arte que
discute, Weitz nao as rechaca como totalmente desprovidas de valor, mas as reabilita na
medida em que as vé como recomendacdes sérias para voltarmos nosso olhar a certos tragos

das obras de arte, por vezes ignorados.
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3.1. As defini¢oes tradicionais e a indefinibilidade de “arte”

O autor inicia “O Papel da Teoria na Estética” se voltando as teorias estéticas
tradicionais™, principalmente as que foram centrais na filosofia da arte na primeira metade do
século XX. Entre as teorias apresentadas estdo a versdo Bell-Fry da teoria formalista, uma
acepcdo geral da teoria emocionalista (da qual fazem parte, segundo ele, Tostoi e Ducasse), a
definicdo de Croce e o Organicismo defendido por A. C. Bradley. Essas teorias sao
geralmente baseadas em propriedades representacionais, expressivas ou formais, e quase
todas enumeram apenas uma condi¢do a ser satisfeita pelo objeto artistico, motivo pelo qual
sdo chamadas pelo autor de definigdes simplistas [simple-minded]. A excegdo é a versdo
Voluntarista de Parker, que ainda seria uma defini¢ao tradicional, embora nao baseada em
apenas uma condi¢ao.

Todas essas definigdes sdo falhas, de acordo com Weitz, quer porque sejam
circulares, quer porque sejam demasiado inclusivas ou excludentes, quer porque sejam
pseudofactuais ou quer porque se assentem em principios duvidosos, como o de que ha
conhecimento ndo-conceitual ou de que a arte encarna satisfacdes imagindrias, em vez de
reais. Entretanto, a proposta do autor nao ¢ criticar cada teoria individualmente, mas sim:

[...] efectuar uma critica muito mais fundamental, a saber, que a teoria
estética ¢ uma tentativa logicamente va de definir o que ndo pode ser
definido, de indicar as propriedades necessarias e suficientes daquilo que ndo
tem propriedades necessarias e suficientes, de supor que o conceito de arte é
fechado, quando o seu uso revela e exige a sua abertura (WEITZ, 2007, p.
67).

Por esse viés, essas teorias ndo foram bem-sucedidas em nos fornecer as
propriedades necessarias e conjuntamente suficientes de “arte” ndo por que seja factualmente
dificil fornecé-las, mas porque “arte”, como a logica do conceito evidencia, ¢ um conceito
aberto e, consequentemente, ndo tem um conjunto de propriedades necessarias e suficientes a
serem fornecidas ou explicitadas numa definicido. O empreendimento ¢ “logicamente
impossivel” ou “logicamente vao”, ja4 que tenta definir o que, por principio, ndo pode ser
definido na acepgao exigida (WEITZ, 2007, p. 63).

Em filosofia, a discussdo acerca da definibilidade ou indefinibilidade de um conceito
por vezes estd associada a exigéncia de que certos termos sejam apreendidos sem recurso a
uma defini¢do, para evitar o problema do regresso ao infinito em nossas analises. Nesse

sentido, as defini¢des sdo concebidas como a decomposicdo de um conceito complexo nos

28 Utilizaremos aqui também, como sindnimo de “teoria estética tradicional”, “defini¢des tradicionais” ou
“projetos definitorios tradicionais”. “Teorias estéticas tradicionais” correspondem, como as concebemos, as
tentativas de definigdo a que Weitz teve acesso até a redacdo do artigo.
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seus constituintes, ¢ a discussao costuma versar acerca de quando esse processo deve parar, de
quando chegamos no absolutamente simples, indefinivel, que constituiria a base de nossa

linguagem. “Nao definivel”, nesse contexto, ¢ intercambidvel por “ndo analisavel”.

Entretanto, ndo € nesse sentido que arte ¢ “indefinivel” para Weitz. “Arte” é “ndo-
analisavel” ndo no sentido de que seja “absolutamente simples”. Alias, o mais intuitivo € que
digamos o contrario: a arte ¢ indefinivel justamente por ser demasiado complexa, demasiado
variegada para que o intelecto humano possa apreender as caracteristicas que determinam
quais membros podem pertencer-lhe. Mas nao ¢ também nesse sentido que Weitz diz que
“arte” ¢ indefinivel. “Arte” ¢ indefinivel, simplesmente, porque nao hd nenhum conjunto de
propriedades necessarias e suficientes guiando a aplicagdo do termo. Quando aplicamos o

termo “‘arte”, ndo hd uma “esséncia” oculta que nos guia e que poderia ser desvelada pela

analise adequada.

Ao discutir a posi¢ao de Weitz, Davies (1991) afirma que ha dois tipos de abertura
conceitual. No primeiro tipo, o conceito de fato tem fronteiras, mas ha uma dificuldade
epistémica em dizer onde elas se encontram. Para todo caso, estd previamente determinado se
ele cai ou ndo sob determinado conceito, mas podem haver disputas ou duvidas acerca de
certos casos. O segundo tipo ¢ ontoldgico: € caracteristico do modo como o conceito ¢
instanciado no mundo que ele ndo seja de todo determinado, e ndo encontrarmos uma
definicdo nd3o decorre de nossa falta de conhecimento. Por esse viés, a caracterizacdo

weitziana de “arte” a torna um conceito aberto do segundo tipo.

3.2. Abertura conceitual e semelhanca de familia

Mas entdo como se da, em Weitz, a defesa da tese de que “arte” ¢ indefinivel? O
autor recorre a Wittgenstein e sua discussdo do conceito de “jogo” como analogia para o caso
do conceito “arte”. “Observe, por exemplo, os processos a que chamamos ‘jogos’”, nos

convida Wittgenstein nas /nvestigagoes:

Tenho em mente os jogos de tabuleiro, os jogos de cartas, o jogo de bola, os
jogos de combate etc. O que ¢ comum a todos esses jogos? “Nao diga: Tem
que haver algo que lhes seja comum, do contrario ndo se chamariam ‘jogos’”
- mas olhe se ha algo que seja comum a todos. Porque, quando olha-los, vocé
ndo vera algo que seria comum a fodos, mas vera semelhancgas, parentescos,
alias, uma boa quantidade deles. Como foi dito: ndo pense, mas olhe!
(WITTGENSTEIN, 2012, p. 51; §66).

Deste modo, segundo Wittgenstein, ao olharmos todas as coisas a que chamamos

“jogos” ndo encontraremos um traco comum. O jogo a pode se parecer com b em
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determinados aspectos, mas ndo ter nada em comum com ¢, embora ¢ compartilhe alguns
tracos com b. Os jogos de tabuleiro tém bastante em comum, por exemplo, com os jogos de
cartas. Ao passo que os jogos de cartas t€m certos tragos em comum com jogos de bola, mas,
ao mesmo tempo, varios tragos desapareceram entre esses ultimos e os jogos de tabuleiro. E
quanto aos jogos de cartas e os jogos olimpicos, por exemplo, ou os jogos de videogame? Eles
sempre se prestam ao entretenimento? Mas ha jogos que se fazem com criangas como
ferramenta educativa nas escolas, por exemplo. E um jogador profissional de futebol, joga
para se entreter? Ha sempre ganhar e perder? Mas e uma crianga que atira a bola na parede e a
apanha de volta? Mas e os jogos de roda? E, assim, podemos percorrer muitos tipos de jogo e
“ver as semelhangas aparecerem e desaparecerem” (WITTGENSTEIN, 2012, p. 52; §66).
Essas semelhangas ndo poderiam ser melhor caracterizadas do que por meio das palavras

“semelhancas de familia”, nos diz Wittgenstein.

Esse estado de coisas € também o caso da “‘arte”, de acordo com Weitz — sdo esses
“nexos de similaridades” que ligam as manifestagdes artisticas entre si, ndo uma suposta
esséncia comum. Weitz ilustra® sua posi¢do no artigo recorrendo a um sub-conceito de “arte”,
a saber, o de “romance”. Pense em questdes do tipo: “Rumo ao Farol, de Virginia Woolf, ¢ um
romance?”, ou “O despertar de Finnegan, de James Joyce, ¢ um romance?”, ou, para
abrasileirar o exemplo, “Os sertoes, de Euclides da Cunha, ¢ um romance?”. “Na visao
tradicional, esses sdo interpretados como problemas factuais a serem respondidos com ‘sim’
ou ‘ndo’, de acordo com a presenga ou auséncia de propriedades definidoras” (WEITZ, 1956,
p. 31). Mas o que efetivamente se faz ndo ¢ a analise a partir de certo conjunto de
propriedades definidoras, mas avalia-se se o trabalho ¢ ou ndo similar em certos aspectos a

outros casos aos quais ja aplicamos “romance”, e toma-se uma decisdo acerca de se devemos

estender o conceito para cobrir esse novo caso:

A nova obra ¢ narrativa, ficcional, contém caracterizagdo de personagens e
dialogo, mas (digamos) o enredo ndo tem uma sequéncia temporal regular,
ou ¢ interpolado com relatos jornalisticos reais. E similar aos romances A, B,
C, etc., reconhecidos como tais, em alguns aspectos, mas ¢ diferente deles
noutros. Mas a verdade é que B ¢ C também ndo eram similares a A em
certos aspectos quando se decidiu alargar a B e C o conceito aplicado a A. E
porque a obra N+1 (o novo tipo de obra) é como A, B, C, ... N em

29 Ha discussdes na bibliografia secundaria acerca do que pode contar como exemplo num conceito por
semelhanca de familia. Wittgenstein da exemplos baseados em tipos, em grupos de coisas: “jogos de carta”,
“jogos de bola”, “jogos de tabuleiro”, etc. J& Weitz utiliza como exemplos obras de arte particulares: E.U.4.,
de dos Passos, A Escola de Mulheres, de André Gide, etc. E evidente que pode haver diferentes modos de
exemplificar e ndo vemos o porqué deveriamos nos comprometer com apenas uma pratica: “[...] na
auséncia de um proposito especial, ndo hd razdo em tracar uma fronteira precisa entre [os tipos de

exemplificagdo], e Wittgenstein certamente o ndo o faz” (HACKER, 2005, p. 219).
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determinados aspectos — tem nexos de similaridade com elas — que o
conceito ¢ alargado e se gera uma nova fase do romance (WEITZ, 2007, p.
70).

Assim também procederiamos com todos os subconceitos de arte: “tragédia”,
“comédia”, “pintura”, “Opera” — e “arte” ela mesma. Se condi¢des necessarias e suficientes
para a aplicagdo de um conceito podem ser estabelecidas, entdo o conceito ¢ fechado. Mas
isso s6 pode acontecer na logica e na matematica, segundo Weitz, em que os conceitos sao
construidos e completamente definidos. Nao podemos estabelecer tais condi¢des para a
aplicacdo de conceitos empirico-descritivos € normativos, a ndo ser que os fechemos

arbitrariamente.

Deste modo, na atribui¢do do conceito “arte” a determinado caso, procederiamos
tomando certos trabalhos como paradigmaticos e avaliando as semelhangas que o objeto
submetido a avaliagdo mantém com eles. Perguntas de tipo “o Merzbau, de Kurt Schwitters, ¢
uma obra de arquitetura?” ndo sdo respondidas recorrendo a uma lista de propriedades
necessarias e suficientes. Elas sdo respondidas pela decisdo, baseada em certas semelhangas
entre ela e outras obras de arquitetura, de alargar “arquitetura” para cobrir esse caso, ou de
negar alargar o conceito ¢ inventar um conceito novo para abarca-lo — como efetivamente
fizemos: ndo ¢ arquitetura, ¢ “instalacdo”! Por conseguinte, uma definicdo real ndo seria
apenas impossivel, mas também desnecessaria: para estabelecer o que € arte ndo precisamos
de uma lista de propriedades necessarias e conjuntamente suficientes, ja que recorremos as
semelhancas entre o caso em questdo e casos paradigmaticos de obras de arte e tudo funciona
como esta.

Evidentemente, podemos escolher fechar o conceito de arte e seus sub-conceitos
tendo em vista algum fim especifico™, mas isso ndo corresponde a uma defini¢do real e ¢
importante que os tedricos e criticos tenham isso em mente. Além disso, para Weitz, a
iniciativa de fechar o conceito ¢ ndo apenas arbitraria, mas ¢ também indesejavel, ja que
“exclui as proprias condigdes de criatividade nas artes” (WEITZ, 2007, p. 71). Se
quiséssemos estabelecer uma lista finita de condi¢des a serem satisfeitas para que algo seja
arte, limitariamos as possibilidades de ac¢do dos artistas em seu oficio, de modo que
vetariamos as revolugdes artisticas que contrariassem as condicdes estabelecidas. Esse ¢ um
importante argumento da teoria weitziana e serd analisado de modo mais detido no momento

oportuno.

30 Weitz da os exemplos de “tragédia” (aberto) e “tragédia grega” (fechado), o segundo tendo um numero
finito de membros e sendo 1til para o trabalho de estudiosos e criticos.
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Por ora, ¢ importante salientar o que estd na base da concepcao de Weitz do que seja
um “conceito aberto”. Segundo o autor, conceito aberto ¢ aquele em que “se pode imaginar ou
alcangar uma situagdo ou um caso que requeira algum tipo de decisdo da nossa parte para
alargar o uso do conceito, de modo a abrangé-lo, ou para fechar o conceito e inventar um
conceito novo, que permita lidar com o novo caso ¢ sua propriedade” (WEITZ, 2007, p. 69).
Assim, Weitz toma a possibilidade de decisdo do falante como centro de sua explicagcdo do

que seja um conceito aberto.

Falar em “decisdo” aqui ¢ admitir um certo nivel, se ndo de arbitrariedade e
subjetividade, ao menos de uma deliberagdo comunitaria histérica e socialmente determinada.
Nao faria sentido falar em “decisao” se quem decidisse ndo fosse um sujeito — Maria, Joao,
Vanessa — ou uma comunidade linguistica num determinado tempo. Se a decisdo fosse fruto
de um processo puramente algoritmico, nos aproximariamos novamente de algum tipo de
essencialismo, ja que as obras de arte paradigmaticas e as semelhangas relevantes ja estariam
dadas de antemao. De uma perspectiva mais essencialista, como na aplicagdo através de
condi¢des necessarias e suficientes, ndo faz diferenca quem julga, ja que, quando um conceito
tem fronteiras bem delimitadas e condigdes finitas, todos, em principio, chegariam a mesma
conclusdo. Por esse viés, se Weitz repetidamente fala em “decis@o”, ¢ por que admite certa

dose de arbitrariedade na aplicagdao do conceito.

Além disso, ¢ de suma importancia destacar que o autor condiciona a abertura

conceitual a possibilidade de disputa ou mudanca na aplicagdo futura:

A semelhanga basica entre [“arte” e “jogo”] ¢ a sua textura aberta. Ao
elucida-los, podem-se apresentar certos casos (paradigmaticos) acerca dos
quais ndo pode haver dividas que sdo corretamente descritos como “arte” ou
“jogo”, mas nao se pode apresentar um conjunto exaustivo de casos. Posso
elaborar uma lista de casos, bem como de certas condi¢cdes em que posso
aplicar correctamente o conceito, mas ndo posso listar todas as condigdes,
pela importantissima razdo de que estdo constantemente a surgir, ou sGo
imaginaveis, condig¢oes novas e imprevisiveis (WEITZ, 2007, p. 69; grifo
Nnosso).

Destarte, mesmo que pudéssemos hoje estabelecer uma lista finita de condi¢des em
que se pode “corretamente” aplicar o conceito, de acordo com Weitz, ndo hd como listar todas
essas condigdes ou como garantir que elas continuardo validas, pois “surgem constantemente,
e continuarao sem duvida a surgir, novas condi¢cdes ou casos; emergirao novas formas de arte
€ novos movimentos, que irdo exigir decisdes da parte dos interessados|...]” (WEITZ, 2007,

p. 71). Todd (1983) chama essa concepgdo de “teoria da novidade intermitente” [theory of
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intermittent novelty], a visdo de que de tempos em tempos, em arte, fatalmente emergirao
tragos inovadores a tal ponto que despertarao problemas e disputas conceituais.

Todavia, devemos nos perguntar: se um conceito ¢ um conceito por semelhanca de
familia, como mantém sua unidade? Num paradigma que vé conceitos como possuindo finitas
condi¢des necessarias de aplicacdo, todos os objetos que caem sob esse conceito estao
conectados pela posse de certas propriedades. Mas, se a aplicagdo se da por semelhanga de
familia, ao aplicar “arte” ao Pdrtenon ou aos Parangolés de Oiticica, por que dizemos que se
trata de um e mesmo conceito? Dizer que um conceito ¢ um conceito por “semelhanca de
familia” ndo quer dizer simplesmente que o conceito ¢ ambiguo? Nao seria arte, ndo uma
familia unica, mas um conjunto de varias familias, para as quais posso estabelecer,

individualmente, condi¢des necessarias e suficientes? Se esse fosse o caso, ndo bastaria

13 29

desambiguizar os diversos sentidos de “arte” e entdo poderiamos definir o termo
disjuntivamente, como a soma légica de todos os sentidos em que pode ser adequadamente
utilizado?

Devemos, seguindo a exortacdo wittgensteiniana, olhar para nossa pratica e para os
casos a que chamamos “arte”. Ao fazé-lo, ndo nos parece que aplicamos “arte” como um
mesmo sinal que, na verdade, poderia ser analisado em diversos conceitos distintos, como
pode ser o caso de “manga”, sinal que designa tanto uma fruta quanto uma parte de pecas de
vestuario. Em casos de polissemia como esse, geralmente ndo ¢ dificil eliminar a ambiguidade
se recorrermos a outras palavras ou explicagdes suplementares (poderiamos convencionar, por
exemplo, que daqui em diante pararemos de usar o sinal “manga” e utilizaremos apenas 0s
sinais ‘“manga-fruto” ou “manga-vestuario””). Mas o mesmo nao pode ser dito de “arte”: se ha
uma polissemia, ¢ bastante dificil e passivel de controvérsias dizer quantos sentidos tém o
conceito, como tais sentidos devem ser demarcados, como poderiamos desambiguiza-los, etc.

Além disso, conceitos por semelhanca de familia estdo associados, em Weitz, a dois
tragos caracteristicos: a possibilidade de decisdo do falante e ao constante aparecimento de
casos inovadores, que forgam mutacdes conceituais. Isso ndo ¢ imediatamente valido para
“manga’ ou qualquer outro conceito simplesmente ambiguo. Assim, o que teriamos em “arte”
ndo ¢ uma polissemia com um conjunto de condi¢des necessarias e suficientes para cada
diferente aplicacdo, mas, para usar a metafora de Wittgenstein, uma corda ou fio, cuja

robustez “ndo consiste em que uma fibra qualquer perpasse toda a sua extensdo, mas em que

muitas fibras se sobreponham umas as outras” (WITTGENSTEIN, 2012, p. 52; §67).
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Mas, segundo Wittgenstein, se alguém disser: “ha, portanto, algo comum a essas
construgdes todas, — a saber: a disjuncdo de todas essas propriedades comuns”, pode-se
responder “aqui vocé joga com uma palavra apenas. Poder-se-ia dizer, igualmente: algo
perpassa o fio todo, — a saber, a sobreposi¢do sem falhas dessas fibras” (2012, pp. 52-53;
§67). Querer dar uma defini¢do a partir da disjuncdo de certas propriedades, afirmando que a
disjuncao ¢ o que ha de comum entre todas as instancias, €, em certo sentido, justamente
adulterar o sentido de “propriedade comum”. Qual a vantagem explicativa de uma solucao
como essa? O que faz-se ¢ apenas “jogar com uma palavra”, nos diz Wittgenstein.

Simon (1969) propde uma resposta para o problema da unidade entre os conceitos
por semelhanga de familia. Ele advoga que “duas ou mais coisas podem ser ditas como caindo
sob o escopo de um termo por semelhanca de familia se e somente se eles podem ser
conectados por similaridades relevantes a um mesmo paradigma” (1969, p. 412). Isso
significa que, para que X conte como um Unico termo geral, entre duas instancias quaisquer B
e C que sejam chamadas X, mas que nao partilhem semelhancas relevantes comuns, “existe,
existiu, ou € concebivel, alguma entidade 4 que possui aquelas caracteristicas de B e C [...]
que justificaria elas serem chamadas X (idem). No caso dos jogos, essa entidade pode ser
talvez o té€nis, que possuiria todas as caracteristicas que podem ser citadas como justificativa
para a extensdo do conceito de jogo a um novo caso. Por esse viés, o ponto central ¢ que,
diferentemente de “tridngulo”, por exemplo, nem todos as coisas que sdo chamadas jogos sdo
exemplos paradigmaticos de “jogo”. Essas seriam, segundo Simon, as caracteristicas
distintivas dos termos por semelhanga de familia. Assim, obras de arte formariam uma familia
(ao invés de varios conjuntos de familias vagamente relacionadas) “apenas se essa familia tem
ao menos um membro que possui todas aquelas caracteristicas que podem ser citadas como
justificagdo para chamar qualquer objeto individual uma obra de arte” (SIMON, 1969, p.
415).

Essa explicacdo talvez ndo esteja muito de acordo com a nocdo de semelhanca de
familia como a encontramos em Wittgenstein, mas acreditamos que ela talvez possa iluminar
em alguns aspectos a argumentacdo de Weitz. O ultimo também enfoca o papel dos
paradigmas na aplicacdo do conceito, embora nao determine como esses paradigmas seriam
estabelecidos ou se eles seriam as entidades que trazem em si todas as caracteristicas a partir
das quais estabeleceriamos as semelhancgas relevantes na aplicagdo do conceito requerido.

Nao iremos nos comprometer aqui com a leitura que Simon faz dos termos por semelhanga de
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familia — nosso desejo ¢ apenas apresentd-la aos que nos leem como uma chave de leitura
possivel, embora nao de todo incontroversa.

Dado o caminho de nossa argumentagdo, parece-nos acertado resumir o raciocinio de

Weitz na seguinte estrutura:

(D' Um conceito ¢ aberto quando as condigdes de sua aplicagdo sdo corrigiveis, ou
seja, quando certos casos requerem decisdes acerca da expansdo ou nao do
conceito;

(I) Sempre surgirdo, ou podem surgir, casos inovadores em arte [novidade
intermitente];

(IIT)  Os casos inovadores requerem decisdes acerca da expansdo ou nao do
conceito;

(IV) Logo, “arte” é um conceito aberto’".

3.3. O papel das definicoes na Estética

Mas e quanto as defini¢cdes de arte feitas até¢ aquele momento? J& dissemos que, para
Weitz, nenhuma foi bem-sucedida em nos dar as condi¢des necessarias e suficientes da arte, e
nem poderia ter sido, dado o carater aberto do conceito. Segundo o autor, elas ndo seriam
definig¢des reais, mas seriam o que ele chama de “definicdes honorificas”, nas quais “‘Arte’
foi redefinido em termos de critérios escolhidos” (2007, p. 76). Traduzindo para a
terminologia que buscamos estabelecer no capitulo anterior, podemos dizer que todas as
defini¢des tradicionais seriam defini¢cdes estipulativas. Os projetos definitérios tradicionais
ndo sao a descoberta de uma natureza oculta da arte, mas a redefinicao do conceito a partir de
critérios arbitrariamente escolhidos pelas autoras ou autores, que se confundiram ao achar que
estavam fornecendo uma defini¢ao real.

Entretanto, as falhas logicas dessas definicdes ndo lhes retiram completamente o
valor. Estuda-las ainda nos ¢ valioso, pois nos permite observar os debates acerca da mudanga
dos critérios em arte, os argumentos a favor da rejeicdo das teorias anteriores e da adocdo de
novos critérios de apreciacdo. De acordo com Weitz, “¢ esse debate perene acerca destes
critérios de avaliacdo que torna a historia da teoria estética um estudo tdo importante” (2007,
p. 76). William Kennick, que partilha do antidefinicionalismo do ltimo, argumenta num tom

semelhante. Ao dar como exemplo a definicdo de Bell de arte como forma significante,

31 Em Gomes encontramos uma estruturagdo parecida: “1. E inerente a arte a possibilidade de mudanga e
expansdo; 2. Os conceitos fechados ndo podem mudar e expandir; 3. Os conceitos abertos podem mudar e
expandir; 4. Logo, arte ¢ um conceito em aberto” (GOMES, 2012, p. 38).
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Kennick menciona que a discussdo desenvolvida por esse autor tem como pano de fundo o
gosto inglés do comeco do século XX, que era identificado com o que hoje chamamos
pejorativamente de “académico”. Bell escreveu em um tempo em o que era figurado nas obras
de arte, o tema, tinha importancia fundamental para os criticos e o publico, importancia que
atrapalhava a assimilacdo e a experiéncia de um Cézanne, Picasso ou Matisse, por exemplo.
Bell, entdo, ao escrever que arte era forma significante, “tinha descoberto algo por si mesmo.
Nao a esséncia da Arte, como queriam os filosofos, [...] mas uma nova maneira de ver
imagens” (KENNICK, 1958, p. 325, grifos do autor). Por esse viés, as teorias t€ém a fungdo de
nos fornecer um modo de compreender e vivenciar a arte, ao nos dar certas chaves de leitura
para experienciarmos certos grupos de obras:

Quando sopramos a poeira do jargdo filosofico das teorias estéticas e as
olhamos dessa forma, elas assumem uma importancia que de outro modo
lhes parece faltar. Leia a Poética de Aristételes, ndo como um exercicio
filosofico de defini¢do, mas como uma instrugdo de um modo de ler poesia
tragica, e ela assume uma vida nova. Muitos dos outros dicta dos estetas
podem também ser examinados sob essa luz. Sabemos que como defini¢do
eles ndo servem; mas como instrumentos de instru¢do ¢ reforma, sim

(KENNICK, 1958, p. 325).

Deste modo, Weitz e Kennick ndo rechacam as teorias como completamente
desprovidas de valor, como material textual a ser simplesmente descartado. O papel da teoria
na estética, que dd nome ao artigo que temos discutido, ndo ¢ o de fornecer uma definicao
real, mas de nos prover “recomendagdes sé€rias e argumentadas para nos concentrarmos em
determinados critérios de exceléncia na arte” (WEITZ, 2007, p. 77). A teoria nos ensina a ver
obras de arte, e isso € de suma importancia.

Por conseguinte, podemos resumir as teses de Weitz em alguns pontos: (T1) arte é
um conceito por semelhanca de familia e, portanto, ndo tem nem condi¢des necessarias nem
condi¢des suficientes de aplicagdo. (T2) Aplicamos o termo arte recorrendo a certos casos
paradigmaticos do que consideramos arte e avaliando as semelhangas que o caso que estamos
julgando mantém com eles. Portanto, (T3) ¢ uma concepc¢ao erronea da natureza do conceito o
que leva os filésofos a proporem definigdes reais, e esse projeto deveria ser abandonado.
Contudo, (T4) o estudo das defini¢cdes propostas ao longo da histdria tem valor na medida em
que tais defini¢des sdo analisadas como recomendagdes argumentadas, dentro de determinado
contexto artistico e historico, de um modo de conceber e valorizar os objetos de arte.

Em resumo, mais do que uma nova resposta ao problema da defini¢do de arte, os
escritos de Weitz advogam por uma dissolucdo do problema. Perguntar-se pela natureza da

arte ¢ se fazer, desde o inicio, a pergunta errada. Nao ha uma natureza no sentido de um
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conjunto de propriedades comuns que todos os objetos de arte compartilham. Como bem
coloca Kennick, “onde ndo ha mistério, ndo ha nenhuma necessidade de remover um mistério

e certamente nenhuma de inventar um” (1958, p. 322).

3.4. “Arte”: alguns pontos adicionais

A exposi¢do feita até aqui vale acrescentar alguns aspectos e comentarios quanto &
analise weitziana do conceito de arte. A parte mais “positiva” dessa andlise ¢ frequentemente
ignorada — talvez por ser a mais intuitiva ¢ menos passivel de polémicas do artigo inteiro —,

mas €, a nosso ver, bastante elucidativa.

Em relacdo ao uso de “arte”, afirma Weitz que “tal como realmente utilizamos o
conceito, ‘arte’ ¢ simultaneamente descritivo (como ‘cadeira’), e avaliativo (como ‘bom’).
[...] Nenhum dos usos surpreende ninguém” (2007, p. 73). De fato, parece uma tese bastante
plausivel: algumas vezes utilizamos “arte” para descrever, para incluir uma entidade numa
classe especifica e segrega-la de outras classes de entidades. Outras vezes, utilizamos “arte”
para elogiar, para enunciar nossa estima por determinado objeto ou para reconhecer que certos

critérios que consideramos pertinentes estdo presentes ou sdo excedidos em tal objeto™.

Num contexto descritivo, como utilizamos a expressao “x ¢ uma obra de arte”? Tal
expressdo ndo seria utilizada baseando-se em condi¢des necessdrias e suficientes, mas em
nexos de condi¢des de similaridade, como ja foi dito — “conjuntos de propriedades, nenhuma
das quais necessita estar presente, embora a maioria esteja, quando descrevemos uma coisa
como ‘obra de arte’” (WEITZ, 2007, p. 73). Weitz chama essas propriedades de “critérios de
reconhecimento” [criteria of recognition]. Tais critérios ja foram utilizados como critérios
definidores em diversas teorias tradicionais. Entretanto, nenhum deve ser tomado como
necessario ou suficiente®, ja que “é sempre possivel afirmar que uma coisa ¢ uma obra de arte
e continuar a negar cada uma dessas condi¢des [...]” (WEITZ, 2007, p. 74). Assim, por

exemplo, a proposicdo “x ¢ uma obra de arte, mas ndo contém expressdo de emog¢do nem

32 Talvez a constatagdo desses dois usos nos ajude mesmo a elucidar certas disputas cotidianas do mundo da
arte. Se um curador afirma que certo objeto ¢ arte e o expde numa galeria, um espectador pode aborda-lo
enraivecido: “isso ¢ arte? Mas isso ¢ uma porcaria!”. Ainda que mesmo o curador negue que aquele objeto
seja uma boa obra de arte, ou uma obra de arte interessante, talvez ele pudesse explicar ao espectador que
ambos estdo utilizando “arte” em sentidos distintos, por isso a discrepancia entre suas assergoes.

33 Numa das passagens mais contestadas de “O Papel da Teoria na Estética”, Weitz afirma que isso inclui
mesmo um critério que tem sido tomado como basico para a atribui¢do do estatuto de arte, a saber, a
artefactualidade. Afirma ele que “basta pensarmos na descri¢do: ‘este destroco de madeira [drifiwood] ¢é
uma bela escultura’” (WEITZ, 2007, p. 74). Para discussdes acerca do drifiwood ¢ da questio da
artefactualidade como condigdo necessaria para arte, cf. Davies, 1991, pp. 120-139, e Dickie, 1969, pp.
253-254.
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imitacdo da natureza” faz perfeito sentido, embora esses por vezes possam ser utilizados

como critérios de reconhecimento para certos grupos de obras de arte.

J& o uso avaliativo de “arte” seria um pouco mais dificil de precisar. Nesse uso, dizer
“¢ uma obra de arte” ndo s6 classifica, mas também elogia ou enaltece. Num contexto
avaliativo, “x ¢ uma obra de arte” ¢ asserido quando sdao identificadas determinadas
propriedades preferidas pelo enunciador da expressdo, propriedades que Weitz chama de
“critérios de avaliagdo” [criteria of evaluation] — por exemplo, “ser uma harmoniza¢do bem-
sucedida”. Em toda instancia do uso avaliativo, esses critérios de avaliagdo sdo convertidos
em critérios de reconhecimento, de maneira que quem emprega “arte” desse modo se recusa a
chamar “obra de arte” o que ndo atinja seus critérios de exceléncia. Por esse viés, a
proposicao “x ¢ uma obra de arte e ndo € (esteticamente) bom” é sem sentido. Nao ha nada de
intrinsecamente mau com o sentido avaliativo de arte, mas é importante ndo utilizar as teorias
e preceitos para o uso avaliativo como se fossem a explicitagdao das propriedades necessarias e

suficientes do conceito — € o que muitos tedricos fazem, ao elencar seus critérios de

exceléncia como definicoes de “arte”.

3.4.1. “Wittgenstein’s Aesthetics”

Em “Wittgenstein’s Aesthetics”, artigo posterior ao que temos discutido aqui, Weitz
volta a abordar a questdo dos conceitos por semelhanca de familia, definindo-os como
governados por um “conjunto disjuntivo de critérios que correspondem a certas semelhancas
de familia®, mas esses critérios ndo sdo nem necessarios nem suficientes” (1973, p. 12).
Entretanto, o autor parece mudar ligeiramente sua abordagem em relagdo a “O Papel da
Teoria na Estética”. Weitz fala de trés tipos logicos de conceitos que seriam importantes na
estética: os “perenemente flexiveis” [perenially flexibles], os ‘“perenemente debativeis”
[perenially debatable] e os “irredutivelmente vagos” [irreducibly vague]. Termos como
“drama”, “romance” e ‘“arte” seriam conceitos perenemente flexiveis. J& o conceito de
“tragédia” seria perenemente debativel. S3o irredutivelmente vagos os conceitos que
designam estilos, como “maneirismo” e “barroco”. Nenhum desses t€m a aplicagao governada
por condi¢des necessdrias e suficientes. Entretanto, eles mantém diferengas importantes entre

Si.

34 Essa mudanca parece aproxima-lo das teses de Gaut (2000) de “arte” como um conceito de agregados
[cluster concept], que abordaremos brevemente ainda neste capitulo.
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Os conceitos perenemente flexiveis tém, como mostraria o seu uso, “certos critérios
que, embora nem necessarios nem suficientes, ndo sao debativeis, do modo como ‘tragédia’ é.
Por exemplo, ‘X ¢ um drama porque tem enredo’ ndo pode ser desafiado no sentido em que
‘X ¢ uma tragédia porque tem hamartia’ pode” (WEITZ, 1973, p. 15). Ao menos como Weitz
parece conceber, pelo menos alguns® dos critérios dos conceitos perenemente flexiveis sdo
“fixos”, no sentido em que, embora nao sejam necessarios, parecemos nao questionar seu uso
enquanto possiveis critérios identificadores de certos grupos de obras de arte. Deste modo, por
exemplo, “ser esteticamente agradavel” ou “exibir grande habilidade técnica” ja foram
utilizados como critérios para certos grupos de objetos artisticos € ndo questionamos tais
critérios enquanto critérios de reconhecimento para tais objetos.

Entretanto, isso ndo tornaria tais critérios “fixos” suficientes? Weitz parece acreditar
que nao: “O modelo de Wittgenstein de ‘jogo’ como um conceito de familia, no qual todo
critério, embora ndo necessario ou suficiente, ndo ¢ também rejeitdvel, ilumina alguns
conceitos de género, como ‘drama’, ‘romance’ e ‘arte’ [...]” (WEITZ, 1973, p. 16; grifo
nosso). Como defesa possivel para sua posi¢do, poderiamos levantar a possibilidade de que
tais critérios s6 seriam mobilizados em conjunto com outros, € ndo seriam, entdo,
individualmente suficientes — o que até faz sentido se pensarmos que “exibir grande
habilidade técnica” possa ser um desses critérios nao debativeis, digamos, mas que nem tudo
que exibe grande habilidade técnica ¢ considerado uma obra de arte: um transplante de 6rgaos

ndo o é, por exemplo.

A novidade importante em “Wittgenstein’s Aesthetics” € a ramificacdo catalografica
que Weitz estabelece entre conceitos que ele antes dizia terem a mesma ldgica, como
“tragédia” e “arte”. De acordo com esse artigo, estritamente falando, apenas “arte” e outros
conceitos perenemente flexiveis seriam, para Weitz, conceitos por semelhanga de familia no
sentido wittgensteiniano. Para os conceitos perenemente debativeis e irredutivelmente vagos

precisariamos de uma teoria mais radical de abertura conceitual do que a dada pelo modelo de

35 Ha uma complicagdo no texto, pois Weitz fala ora que certos critérios ndo sdo debativeis [“certain criteria
[...] are undebatable”, p. 15], ora que nenhum critério ¢ rejeitavel [“none of the criteria is open [...] to
challenge or rejection”, p. 13; “every criterion [...] is not rejectable”, p. 16]. A Ultima formulag¢do nos
parece excessivamente forte. Ela tornaria o conceito de arte algo como uma lista em que, apesar de novos
critérios serem constantemente adicionados, ndo se pode excluir velhos critérios que se tornarem
inadequados ou obsoletos. Tenho minhas duvidas de se essa € a caracterizagdo correta do funcionamento do
conceito: “ser uma imitacdo”, por exemplo, ja foi utilizado enquanto critério em diversas teorias artisticas
proeminentes e questionado enquanto critério em varias outras (ver nota 4). Além disso, Weitz ndo fornece
argumentos do porqué a ultima formulagdo seria o caso. Deste modo, escolhemos caracterizar a posi¢do de
Weitz apenas em funcdo da afirmagdo mais branda, de que apenas alguns critérios ndo seriam debativeis,
pelos problemas que a formulagdo de que nenhum critério é rejeitavel poderia acarretar.
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semelhanca de familia (WEITZ, 1973, p. 16). Em tais conceitos, ndo haveria um unico critério

que ndo possa ser ou ndo tenha sido questionado™.

3.5. Objecoes e criticas

Apesar de imensamente influente, a argumentagdo de Weitz ndo deixou de ser alvo
de criticas ao longo dos anos. Muitos autores viram falhas no encadeamento de seu raciocinio,
e a nocao de “semelhanga de familia” foi tida por muitos como inadequada, pouco explicativa
ou mesmo indtil. A vista disso, nesta secdo abordaremos algumas das obje¢des podem
emergir a partir da leitura de “O Papel da Teoria na Estética”. Abordaremos também algumas
possiveis réplicas a elas, mostrando que nem todas partem de uma leitura adequada da posi¢ao

do autor.

3.5.1. A semelhanca enquanto critério de classificacio

A primeira objecdo ¢ uma das que aparece mais abundantemente nos textos de
criticos. Ela ¢ a constatagdo trivial de que tudo se assemelha em ao menos algum aspecto:
uma vaca e uma vitrola quaisquer sdo ambos objetos fisicos, se encontram na superficie da
terra, sdo sujeitos daquela sentenca, podem emitir sons, sdo designadas por conceitos que
comecam com a letra v em portugués, sdo utilizados pelos seres humanos como objetos com
valor de troca (talvez indevidamente, no caso da vaca), e quantas semelhancas mais quisermos
forjar. Com base nessa constatag@o, a nogdo de familia geralmente recebe um dos dois tipos
de critica: (A) se procedéssemos por “semelhanca de familia”, tudo seria subsumido no
conceito e nada poderia deixar de cair sob seu dominio e, portanto, o conceito seria vacuo,
ndo teria nenhuma valia. Ou (B) a semelhanca ainda pode ser um método funcional de
classificagcdo, mas para isso teriamos de estabelecer quais semelhangas serdo relevantes, e em
que grau o serdo, 0 que nos aproximaria novamente de uma definicdo essencial (e

provavelmente disjuntiva). Teriamos algo como: obra de arte ¢ o que se assemelhar a um

36 E qual seria a diferenga entre conceitos perenemente debativeis e irredutivelmente vagos? Mesmo Weitz
parece hesitar em separar esses dois tipos de conceitos. Ambos ndo tém nenhum critério que ndo seja
debativel, mas o autor os diferencia por duas razdes, segundo ele: primeiro, porque o alargamento ou
fechamento, no caso de conceitos irredutivelmente vagos como “maneirismo”, ndo se prestam a acomodar
novos casos com suas novas propriedades, como no caso de “tragédia”, mas funcionam em dire¢do ao
passado, por assim dizer, excluindo ou incluindo casos que ndo faziam parte do conceito quando tomado
por outros autores. Segundo, o desacordo quanto ao uso correto dos conceitos irredutivelmente vagos se da
principalmente na troca dos critérios supostamente definidores, e ndo no seu alargamento para cobrir novos
casos ou fechamento para eliminar certos critérios — Cf. Weitz, 1973, pp. 15-18.
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paradigma de obra de arte em ndao menos que dezenove dos cinquenta e dois aspectos

seguintes [...], e um paradigma de obra de arte € [...] (DAVIES. 1991).

Examinaremos primeiramente a obje¢do de primeiro tipo (A). Em certo sentido,
parece dificil fugir a critica de que a nocdo de “semelhanca de familia”, no fundo, ndo nos
explica muita coisa. Entretanto, ¢ necessario que nos voltemos a nossas praticas ao aplicar os
termos “arte” ou “jogo”, para bem compreender o que Weitz (e Wittgenstein) almejavam a
partir do conceito de “semelhanca de familia”. E a partir de tais praticas que a nogao é forjada.
As premissas da explicagdo wittgensteiniana parecem corretas como analise dessas praticas:
(1) ndo aprendemos a utilizar termos como “jogo” a partir de uma lista de condigdes
necessarias e suficientes; (ii) aprendemos a utiliza-los a partir de exemplos de casos ja
considerados “jogo”; (iii) justificamos chamar algo um “jogo” a partir das similaridades com
tais casos. E, apesar disso, ha um certo consenso na aplicagdo dos termos por semelhanga de
familia, e ndo os aplicamos a qualquer entidade indiscriminadamente ou aceitamos qualquer
semelhanca arbitraria como relevante. Nao classificamos “jornalismo” como um tipo de arte
s0 porque a palavra tem a mesma quantidade de letras que “La Gioconda”, por exemplo.
Como coloca Hacker, “ndo ¢, e ndo pode ser, o trabalho préprio do filésofo o de construir uma
explicagdo do como o que ¢ de fato o caso ¢ logicamente possivel. Ao invés disso, deve-se

mostrar o que ha de errado com o pensamento de que ¢ logicamente impossivel” (2005, p.

220).

Passemos ao segundo tipo de critica (B). Primeiramente, ndo precisamos nos
aproximar de uma defini¢do essencial para que a semelhanga possa ser um método funcional
de classificacdo. Um conceito pode ndo atender ao requisito de completa determinagdo e
ainda pode ser que algumas regras acerca deles possam ser formuladas. Quando o interlocutor
contesta Wittgenstein afirmando que, em sua explicagdo, o emprego da palavra ndo estd
regularizado, o autor parece responder: “[o emprego] ndo esta delimitado por regras em toda
parte; mas também ndo hd, no jogo de ténis, regras que determinem, por exemplo, a que altura
ou com que forca se ¢ permitido arremessar a bola, mas o ténis ¢ de fato um jogo, e também

possui regras” (WITTGENSTEIN, 2012, p. 53; §68).

Mas, apesar de ndo termos de estabelecer todas as regras, ainda devemos delimitar
algumas? E trabalho do filosofo estabelecer quais as semelhangas relevantes a serem levadas
em conta na aplicagdo por semelhanga de familia? J4 apontamos a carga de arbitrariedade que

acreditamos estar contida na explicagao weitziana dos conceitos por semelhanca de familia.
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As semelhangas a serem consideradas podem muito bem ser subjetivamente determinadas, de
tal modo que o Unico requisito necessario para a aplicacdo bem-sucedida do termo “arte” a um
novo objeto seja o assentimento de um grupo suficientemente grande de pessoas. E tal
assentimento pode ndo ter relagdo alguma com um estoque homogéneo de “semelhangas
relevantes” que determinada comunidade compartilharia, mas ser dado de acordo com as
capacidades retdricas do proferidor, com a sua posicao de autoridade dentro daquele grupo,
com o tipo de experiéncias e conhecimentos que t€ém aquela comunidade, etc. Ainda que se
argumente que ha um conjunto finito de semelhangas socialmente determinadas a partir das
quais aplicamos o conceito, ¢ que deve-se explicitar o modo como os diferentes grupos
humanos estabelecem as semelhangas relevantes, o 6nus da explicagdo sairia das costas do
filésofo e recairia nas do socidlogo ou linguista. Nesse contexto, que aplicamos conceitos por

semelhanca de familia ¢ tudo que o filésofo, enquanto filésofo, pode nos dizer.

Nao estamos defendendo que ¢ desse modo que efetivamente procedemos na
aplicagdo do termo “arte”: o que estamos defendendo € que ¢ concebivel que esse seja o caso.
Assim, o 6nus da prova recai sobre aqueles que querem acusar Weitz de ter nos fornecido uma
explicacdo insuficiente. Quem o acusa nos termos de (B) tem que mostrar que na aplicagdo
por semelhanga de familia procedemos sempre necessariamente a partir de um mesmo
conjunto finito de semelhancas relevantes, de modo a provar que a listagem dessas
semelhancas deve ser trabalho do fildsofo, e ndo de quem lida com questdes socio-historicas

ou lexicograficas.

Por fim, ¢ importante ressaltar que, ainda que pertinentes, essas obje¢des s6 afetam a
tese positiva de Weitz. E possivel defender que o autor esta errado e que a semelhanga ndo é
um critério util de classificacdo, e ainda assim defender que o conceito de “arte” ¢ indefinivel.
Os problemas apontados em relacdo ao uso da semelhanga como critério ndo mostram que ¢
possivel fornecer uma defini¢cdo real para “arte”, apenas que a explicagdo alternativa de Weitz

pode ndo ser a mais adequada para nos mostrar como efetivamente utilizamos o conceito.

3.5.2. O problema da primeira obra de arte

A segunda objecdo que abordaremos ¢ a de que, como notou Dickie (1984), a
argumentacdo de Weitz ndo consegue explicar a primeira obra de arte. Se aplicamos o termo
arte com base nas semelhancas do novo caso com a arte do passado, teria de haver uma

primeira obra de arte cuja classificacdo ndo se baseasse na semelhancga, para evitar o problema
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do regresso ao infinito. Se z ¢ classificado como arte pois se assemelha a y, e y ¢ classificado
como arte pois se assemelha a x, e assim sucessivamente, tem de haver ao menos uma
primeira obra a cuja identificagdo ndo ¢ baseada na semelhanca, a partir da qual a série se
iniciou. Portanto, a explicagdo de Weitz seria, no minimo, incompleta, pois ndo indica de que
modo as primeiras obras de arte surgiram, ja que, por principio, ndo pode ser a similaridade

com a arte do passado — pois nao ha nenhuma — que nos fez predicar “arte” desses objetos.

Poderiamos tentar resgatar a argumentagdo de Weitz dizendo que pode ter havido, no
passado, outros parametros para a aplicacdo de “arte” — a representacdo de deuses, a
possibilidade de utilizagdo como objeto de culto, a beleza excepcional da obra, etc. Todavia, a
argumentacdo do autor pretende desvendar o modo como hoje “jogamos o jogo” de predicar
“arte”, ndo importando como esse mesmo jogo era jogado no passado — e nem mesmo
entraremos na questdo aqui de se faz ou ndo sentido falar em “mesmo jogo” nesse caso®’. A
explicacao de Weitz ndo ¢ etimologica, mas ldgica, pouco importando como se davam nossas

praticas classificatérias € como o mesmo sinal era utilizado no passado.

Entretanto, como a interpretamos, a critica de Dickie ¢ um pouco mais forte. Ele
pretende argumentar nao s6 que deve haver uma forma complementar de aplicagdo do termo
“obra de arte” para evitar o problema do regresso, mas que nao poderia ter existido o que
chama de “arte de similaridade”, cuja identificagdo ¢ guiada nos moldes weitzianos, sem que

antes tivesse existido “arte de nao-similaridade®:

arte com outros parametros de
identificacdo que ndao a semelhanca. E, deste modo, “arte de nao-similaridade tem uma
espécie de prioridade que a faz primaria” (DICKIE, 1984, p. 34).

A argumentacdo de Dickie ¢, a nosso ver, pouco convincente. Se havia outros
parametros de aplicacdo, ¢é perfeitamente imaginavel que os tipos de semelhancas
estabelecidas quando a aplicacdo por “semelhanca de familia” entra em cena difiram
radicalmente desses primeiros parametros, admitindo objetos cada vez mais exoticos e com

“nexos de similaridade” cada vez mais distantes desse primeiro grupo de obras de arte. Por

37 Mesmo Dickie admite que em seu proprio projeto estd preocupado apenas com o modo como atualmente
utilizamos o conceito de arte: “[...] Ndo precisamos assumir que nos € 0s antigos egipcios (ou qualquer
outro grupo) partilhamos uma concepgdo comum de arte. Eu ja estaria feliz se pudesse especificar as
condi¢des necessarias e suficientes para o conceito de arte que nds temos (ndés americanos contemporaneos,
noés ocidentais contemporaneos, nds ocidentais desde a organizagdo do sistema das artes por volta do século
XVIII — ndo tenho certeza quanto aos limites exatos do ‘nos’)” (DICKIE, 1969, p. 254).

38 Respectivamente, no original, “art of the similarity kind” e “art of nonsimilarity kind”. Esses termos,
proprios de Dickie, sdo de dificil traducdo para o portugués, por isso optamos por uma tradugdo menos
literal do que a alternativa “arte de tipo similaridade”, mais literal, mas que soa estranha aos ouvidos
brasileiros. Uma outra traducdo possivel seria “arte de tipo similar”, mas acreditamos que “arte de
similaridade” esteja mais préximo do original.
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esse viés, a “prioridade” dos parametros de identificacdo dos primeiros objetos de arte ndo
seria logica, apenas historica — ou seja, embora a arte de ndo-similaridade tenha aparecido
primeiro, isso nao indica que os parametros de identificagdo mobilizados nela tiveram ou
ainda tém influéncia no modo como hoje aplicamos o conceito. Por conseguinte, a critica de

Dickie, a nosso ver, ndo atinge seu alvo.

Como ultimo ponto, vale a mesma ressalva explicitada na sessdo anterior: se o
regresso ao infinito fosse um problema para a argumentacdo de Weitz, tal problema s6 afetaria
sua tese positiva, a de que “arte” ¢ um conceito determinado por semelhanga de familia.
Entretanto, a tese negativa permanece intacta: o problema do regresso nao mostra que ¢
possivel fornecer uma defini¢ao para “obra de arte”, ou que arte ¢ um conceito com condigdes

necessdrias e suficientes de aplicagdo e ndo um conceito aberto.

3.5.3. Fechamento conceitual e criatividade

A terceira objecao vem do fato de Weitz ter afirmado que tornar arte um conceito
fechado excluiria as proprias condi¢des de criatividade nas artes. Muito autores se opuseram a
essa conclusdo, como Davies (1991), que afirma que ela se baseia em pressupostos errados
acerca da natureza da criatividade, de regras, e da utilidade de defini¢des. H4 uma ideia, que
vem de uma concepgdo europeia do século XIX, do artista como um génio, cuja criagdo €
tanto melhor quanto mais unica e resistente a generalizagcdes for, quanto mais for produto
“livre,” “desimpedido”, das faculdades espirituais desse génio indomavel. Essa concepcao nao
¢ sO ingénua, como ndo abarca artistas como J. S. Bach, que ndo foi inovador, no sentido que
compunha num estilo considerado ultrapassado em sua época, e trabalhava sob encomenda e
sob prazos rigorosos.

Além disso, Davies levanta também, contra Weitz, as proprias Investigacoes
Filosdficas e a sua discussdo acerca do problema de seguir uma regra. De acordo com certa
leitura de Wittgenstein, o que conta como seguir ou aplicar uma regra ¢ determinado em
relacdo a padroes de comportamento e julgamento comunitarios (DAVIES, 1991, p. 16). Uma
regra nao determina todos os movimentos futuros, nem o que conta como segui-la ¢
determinado independentemente do que um sujeito ou uma comunidade de falantes faz e
julga. Por esse viés, a regra ndo traca uma linha inexordvel em dire¢do ao futuro, nem
determina sua propria interpretacdo e, portanto, ndo ¢ necessariamente um impedimento para

que se faca algo novo. Isso ¢ verdade até nas situagdes mais mundanas da vida. Digamos que
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ha uma placa dizendo “Nao pise no gramado”, mas no gramado no qual a placa esta afixada
ha um caminho de terra formado pelo andar das pessoas que passaram por ali. Pode-se decidir
se o caminho de terra corta a 4rea em dois gramados, € que, portanto, ao andar sobre ele ndao
quebrariamos a regra, ou se trata-se de um unico gramado e que, por consequinte, quebra a
regra quem andar sobre ele. Ao se usar a regra, a resposta ndo estd dada de antemao: ¢
evidente que apenas meu julgamento ndo determina o que vale como aplicagdo correta da
regra, ja que posso estar errada, mas minha decisdo contribui para as praticas comunitarias de
aplicagdo da regra em questdo. E ¢ essa pratica, conjugada com o julgamento dos praticantes,
que determina a aplicagdo de uma regra (DAVIES, 1991, p. 17).

Deste modo, a criatividade ndo ¢ necessariamente vetada num sistema regido por
regras. O que fazemos s6 pode ser classificado como “jogar xadrez”, por exemplo, se o
fizermos sob um determinado conjunto de regras, mas ainda podemos jogar de modo original
e inovador dentro delas. Assim, mesmo que um defensor de Weitz argumente que, em arte, a
tendéncia ¢ que os artistas trabalhem para quebrar as regras, em vez de segui-las, isso
mostraria talvez que as regras podem ser mudadas, mas ndo que ndo existem. Além disso,
uma mudanga em regras de primeira ordem ¢ perfeitamente consistente com a continuidade da
aplicagdo de regras de segunda ordem, que determinam como € em que grau as regras de
primeira ordem podem mudar (DAVIES, 1991, p. 18). Ao longo da historia, por exemplo, os
diferentes géneros de arte foram compilados de diversas maneiras. Digamos que, em
determinado momento, certo tratado dizia ser arte o que fosse ou pintura, ou escultura, ou
arquitetura, ou musica, ou poesia, ou teatro. Entretanto, pode haver, nesse mesmo tratado,
uma outra passagem que diz que novas formas podem ser adicionadas a essa lista desde que
cumpram determinados critérios estabelecidos — que sejam expressdes do engenho e
sensibilidade humanos ou que levem os espectadores a um certo tipo de experiéncia, por
exemplo. Esse sistema pode, desse modo, acomodar o cinema — a sétima arte — quando ele
surgir: ¢ um sistema regido por regras que, ainda assim, consegue perfeitamente abarcar
determinadas mudancas.

Ademais, se o que os artistas estdo fazendo ¢ identificado como uma nova forma de
arte, deve haver alguma continuidade dessa pratica em relagdo as praticas artisticas passadas
(CARROLL, 2003). Alguma ligacdo com a arte do passado deve ser preservada para que
aquilo seja visto como arte e ndo como uma nova forma de artesanato, terapia, entretenimento
pessoal ou criacdo de lixo. Voltando a analogia com o jogo de xadrez, a questdo ndo ¢ apenas

que ¢ possivel jogar de modo inovador apesar das regras: eu so6 posso jogar de modo original
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e inovador dentro das regras, afinal, de outro modo o que eu faria ¢ algo outro que ndo jogar
xadrez.

Por essas e outras, concordamos com os opositores de Weitz com relagdo a essa
questdo. Estabelecer e explicitar as regras de determinada pratica ndo ¢ antagbnico a
criatividade. O que dizer, por exemplo, da caracterizagdo de Stolnitz da natureza da arte como
0 que suscita uma “[...] ateng¢do e contemplagdo desinteressadas e complacentes de qualquer
objecto da consciéncia apenas em funcao de si mesmo” (2007, p. 49)? Apesar de acreditarmos
que tal caracterizagdo ¢ inadequada enquanto definicdo, ndo vemos de que modo a
criatividade e inovagdo estariam necessariamente vetadas num sistema como esse. Se arte
tivesse condigdes necessarias e suficientes de aplicagdo, ndo ha porque pensar que tais
condigdes necessariamente barrariam a criatividade artistica. Como Weitz nao fornece, em
nenhuma passagem, razoes explicitas do porque esse seria o caso, gostariamos de classificar a

defesa dessa tese especifica em seu texto como um non sequitur.

3.5.4. Semelhanca de familia: apenas entre propriedades aparentes de objetos?

A quarta objecao que discutiremos foi levantada pela primeira vez provavelmente por
Mendelbaum (1965) em seu “Family resemblances and generalization concerning the arts”,
mas se tornou tdo célebre que tem sido utilizada por inimeros autores desde entdo®. O autor
acusa Weitz e Wittgenstein de terem se restringido a “caracteristicas manifestas” ou tragos
“exibidos diretamente” no seu veredicto de que ndo poderiamos oferecer uma defini¢do em
termos de propriedades necessarias e conjuntamente suficientes para os jogos e os objetos

artisticos:

Nao pode-se assumir que, se ndo ha uma caracteristica comum a todas as
obras de arte, ela deve consistir em algum traco especifico, exibido
diretamente. Como as conexdes bioldgicas entre aqueles que estdo
conectados por semelhangas de familia, ou como as intengdes com base nas
quais distinguimos entre adivinhacdo do futuro e jogos de carta, tal
caracteristica poderia ser um atributo relacional (MANDELBAUM, 1965, p.
222).

Danto retoma a argumentagao de Mendelbaum ao afirmar que chegariamos a mesma
conclusao de Weitz com relagdo a logica do conceito de arte “somente se limitarmos os
elementos da definicdo as propriedades perceptiveis [properties that meet the eye]. Ampliando
a perspectiva para incluir propriedades ndo perceptiveis [properties that do not] talvez nos

deparemos com uma espantosa homogeneidade dentro da classe dos objetos que pela logica

39 Ela aparece, por exemplo, em Caroll (2012), Danto (1974; 1981), Dickie (1969) e Davies (1991).
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wittgensteiniana constituem uma mera familia de heterogéneos” (DANTO, 2005, p. 110).
Deste modo, ambos argumentam contra as conclusdes de Weitz e Wittgenstein afirmando que
esses Ultimos teriam limitado suas andlises as propriedades que sdo “diretamente exibidas” ou
“que atingem os olhos”. Entretanto, serda mesmo uma analise justa do texto de Weitz afirmar
que ele, no caminho de sua argumentagio, se limitou as propriedades aparentes® dos objetos

artisticos?

Davies afirma, acerca do texto de Weitz, que a instrucdo olhe e veja (tirada de
Wittgenstein) se obras de arte partilham uma propriedade comum essencial “indica que ele
pensa que uma propriedade essencial [...] seria uma propriedade perceptivel em toda e
qualquer obra de arte — colocando grosseiramente, que todas as obras de arte e apenas elas sao
vermelhas, por exemplo” (DAVIES, 1991, p. 20). Essa, a nosso ver, ¢ uma analise pouco

refinada da situagdo, que interpreta mal a exortagdo wittgensteiniana. Como coloca Ramme:

Para compreender a afirmacdo do §66 devemos compara-la ao §123, onde
[Wittgenstein] fala da visdo panoramica. “Nao pense, mas veja” quer dizer:
nao tente descobrir a esséncia como um conjunto de propriedades suficientes
e necessarias que estdo ocultas e que devem ser trazidas a luz para a correta
compreensdo da coisa. Ao contrario, veja como as palavras sdo usadas nos
contextos onde elas t€ém significado (2009, pp. 205).

Acusar Wittgenstein (ou Weitz) de ter se restringido as propriedades aparentes
utilizando como base a instrugdo que nos convida a ver ¢ nao levar em conta boa parte da
discussdo wittgensteiniana nas Investigagoes e fazer uma espécie de espantalho da posigdo de
Wittgenstein e Weitz. A instru¢do do §66 “ndo pense, mas veja!” ndo nos convida a voltar a
atencdo somente as propriedades “que atingem os olhos”, mas sim a ndo projetar nossas

expectativas logicas sobre a linguagem e observar seu real funcionamento.

Contudo, o argumento mais forte a favor de que Weitz tenha cometido o erro de
apenas se ater as propriedades aparentes em sua andlise ¢ a relacdo direta que o autor
estabelece entre o fechamento conceitual e o cerceamento da criatividade e da novidade em

arte, discutida anteriormente. Como coloca Davies, um indicio de que ele tenha cometido tal

40 Ha uma variedade de maneiras que os diferentes autores utilizam para expressar a mesma conclusio ¢ se
referir as tais propriedades as quais Wittgenstein e Weitz teriam se restringido. Mendelbaum (1965) fala em
“manifest characteristics”, Carroll (2012b) fala em “manifest, intrinsic properties”, Danto (1981) fala em
“properties that meet the eye”, Davies (1991) fala em “perceptible property”, etc. Para manter a clareza ¢ a
coesdo, optaremos pelo termo utilizado por Ramme (2009), “propriedades aparentes”, por achar que ele da
a ideia “sensoOria” que estd contida nesses autores e pode ser melhor contrastado com “relacdes” ou
“predicados relacionais”, que ¢ o que eles geralmente opordo a “propriedades aparentes”. E importante
ressaltar que o “aparente” aqui tem essencialmente o sentido de “aquilo que se mostra a vista” e ndo o de
“suposto”, “enganoso” ou “ficticio”. Por vezes, quando isso for necessario para evitar repetigdes que
atrapalhariam a fluéncia do texto, utilizaremos também “propriedades manifestas” como sinénimo de
“propriedades aparentes”.
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erro ¢ o “conflito que postula entre criatividade e defini¢do, pois ambas colapsariam mais
obviamente se a defini¢do especificasse que a obra de arte, para qualificar como obra de arte,
deve possuir uma propriedade perceptivel, como um tipo particular de forma ou contetido”
(DAVIES, 1991, p. 20). Como esperamos ter demonstrado anteriormente, dar as notas
definitérias de um conceito ndo necessariamente veta possiveis inovagdes no ambito dos
objetos que caem sob aquele conceito. Entretanto, esse poderia ser o caso se a defini¢ao
contivesse apenas condi¢des baseadas nas propriedades aparentes das obras de arte. Se uma
definicdo estabelecesse, por exemplo, as formas ou materiais de que os objetos devem ser
constituidos, vetar-se-ia aqueles com atributos que contrariassem a defini¢do estabelecida e
limitar-se-ia, em algum sentido, as possibilidades de a¢do dos artistas. Por esse viés, o fato de
Weitz ter estabelecido uma correlagdo direta entre fechamento conceitual e cerceamento da
criatividade ¢ um indicio de que os autores aqui apresentados talvez estejam certos em suas

criticas.

Entretanto, na sua discussdo do uso descritivo de “arte”, Weitz fala dos nexos de
similaridades a serem estabelecidos entre os objetos artisticos como conjuntos de
propriedades que ele nomeia “critérios de reconhecimento”, como ja dissemos. A partir das
propriedades elencadas por ele, parece fazer muito pouco sentido dizer que ele restringe sua
analise as propriedades aparentes dos objetos de arte. A certa altura, o autor afirma que:

[...] em geral, quando descrevemos algo como obra de arte, fazemo-lo na
condi¢do de estarmos perante algum tipo de artefacto, feito pelo saber, o
engenho e a imaginacdo do ser humano, que encarna determinados
elementos e relagdes discerniveis, no seu medium sensorial e publicol...]
(WEITZ, 2007, p. 73).

Além disso, o autor cita como outros possiveis critérios de reconhecimento “a
satisfacao de desejos, a objetificacdo ou expressao de emocdes, algum acto de empatia, etc”
(WEITZ, 2007, p. 73). Nenhum desses critérios parece baseado em propriedades aparentes®!.
Do mesmo modo, varias das teorias discutidas por ele, como o emocionalismo e a teoria
voluntarista, sdo constituidas de predicados relacionais. Assim sendo, ndo nos parece
plausivel dizer que Weitz tenha realmente limitado sua analise e restringido suas conclusoes
as propriedades aparentes (ou aos predicados unarios, como advoga Danto em certa passagem
(1974, p. 141)). Entretanto, a vista dos argumentos apresentados a favor da constatacio

contraria, quase queremos dizer que Weitz é, em parte, culpado de terem-lhe atribuido tal

41 Mesmo Danto afirma, na Transfigura¢do do lugar-comum, que “ser uma expressao” implica “manter uma
relacdo com alguma outra coisa e talvez ndo haja maneira alguma de selecionar coisas que sejam expressoes
na base da intui¢do ou de uma simples inspegao direta” (2005, pp. 112-113). Sua critica a Weitz, entretanto,
parece ignorar essa passagem.
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deslize: dizer que uma defini¢do exclui a criatividade abre brechas para a acusacdo que lhe foi

feita, embora tal acusacao nao sobreviva a um exame mais cuidadoso de seus escritos.

3.5.5. Conceitos de agregados: uma alternativa?

Antes de nos dedicarmos a ultima obje¢do as teses de Weitz que abordaremos neste
capitulo, gostariamos de indicar o que talvez possa ser uma concepg¢do antidefinicional
alternativa de “arte” que nos permitiria escapar a algumas das principais objecdes postas aqui.
Tal concepgao ¢ a que Gaut (2000) expoe em “‘Art’ as a Cluster Concept”. Nesse artigo, o
autor advoga, como Weitz e Wittgenstein, que “arte” ¢ um conceito aberto, mas, ao contrario
desses, defende que a correta caracterizagdo do funcionamento de “arte” nao seria dada pelo

modelo de semelhanga-ao-paradigma, mas por um modelo de conceito de agregados [cluster

concept].

De acordo com esse ultimo modelo, ndo haveria nenhuma propriedade comum a
todos os objetos que caem sob o conceito “arte” — e nesse quesito Gaut esta de acordo com
Weitz. Entretanto, em vez de recorrer a semelhanga, o primeiro concebe a aplicagdo de “arte”
a partir de um agregado de propriedades* que utilizamos como guias para essa aplicagio: se
todas as propriedades desse agregado sdo instanciadas, entdo, evidentemente, o objeto cai sob
o conceito. Mas o que diferencia a concep¢do de Gaut de uma defini¢do em termos de
propriedades individualmente necessarias e conjuntamente suficientes ¢ que na aplicagdo de
um conceito de agregados nem todas as propriedades precisam ser instanciadas: a
instanciagdo de apenas algumas delas poderia ser suficiente (embora decidir quantas dessas
propriedades devem se aplicar pode ser alvo de controvérsia). Além disso, embora nenhuma
propriedade seja individualmente necessaria, ha o requisito de que algumas propriedades do
agregado sejam disjuntivamente necessarias: ao menos algumas das propriedades elencadas
por ele devem se aplicar para que o objeto caia sob o conceito. E essa clausula da necessidade
disjuntiva de certas propriedades que diferencia, segundo Gaut (2000), sua no¢ao de conceito

de agregados de conceitos que simplesmente tém condi¢des suficientes de aplicagdo.

42  As propriedades elencadas por Gaut cuja presenga contaria favoravelmente para a aplicagdo de “arte” e cuja
auséncia contaria desfavoravelmente para essa aplicacdo s@o as que se seguem: (1) possuir propriedades
estéticas positivas; (2) ser expressdo de emogdo; (3) ser intelectualmente desafiador; (4) ser formalmente
complexo e coerente; (5) ter a capacidade de transmitir significados complexos; (6) exibir um ponto de vista
individual; (7) ser um exercicio de imaginagdo criativa (ser original); (8) ser um artefato ou performance
produto de alto grau de habilidade; (9) pertencer a uma forma artistica estabelecida e (10) ser o produto da
intencdo de fazer uma obra de arte (GAUT, 2000, p. 28). Gaut afirma que cada uma dessas condi¢des pode
ser debatida e que outras podem ser acrescentadas, ja que no artigo sua intengdo ¢ fazer uma defesa geral de
“arte” como um conceito de agregados, ndo defender uma teoria particular acerca de quais propriedades
devem compor esses agregados.
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Deste modo, o que distingue o modelo de Gaut do de Weitz é que, enquanto para esse
ultimo os tracos relevantes sdo dados em termos de semelhanga a particulares, no caso do
primeiro os tracos relevantes sdo dados por propriedades gerais. Por conseguinte, a ideia de
conceber “arte” como um conceito de agregados evitaria algumas das objecdes que
esbogamos: como ndo explica a aplicagdo do conceito pelas entidades passadas, tal modelo
ndo cai no problema da primeira obra de arte. Igualmente, como também ndo apela a
semelhanca, ele fica livre das criticas de incompletude ou vacuidade que sdo feitas a Weitz.
Assim, mesmo que ndo esteja no escopo deste trabalho avaliar a fundo as teses de Gaut,
mencionamos sua posicdo como uma possivel saida para os que desejam operar numa
perspectiva antidefinicionalista* que os permitiria escapar de algumas das obje¢des a tese da

semelhanca de familia levantadas pelos criticos.

3.5.6. Semelhanca de familia e novidade intermitente

A tltima objecdo, e a nosso ver a mais séria para a explicagdo weitziana, vem da
evocagdo da teoria da novidade intermitente. Ela €, como vimos, ndo apenas abundante no
texto — nossa contagem lista pelo menos quatro momentos em que Weitz recorre a ela*— mas
também estruturante de toda a argumentacao do autor, como mostra a reconstrucao que
fizemos anteriormente. Todd (1983), Gomes (2012) e Carroll (2012b) também notaram a
posicao importante de tal teoria na argumentagao de Weitz, assim como Mendelbaum (1965).
O ultimo retrata deste modo a posicdo weitziana: “o que ele afirma ¢ que o conceito ‘arte’
deve ser tratado como um conceito aberto, visto que novas formas de arte foram
desenvolvidas no passado, e visto que qualquer forma de arte [...] pode sofrer transformagdes

radicais de geracdo em geragdo” (MENDELBAUM, 1965, p. 226).

43 Embora autores como Vieira (2015) paregam conceber tal modelo como um modelo definicional — como
uma definicdo disjuntiva — tendemos a concordar com Gaut de que sua perspectiva se alinha mais
propriamente a uma perspectiva antidefinicionalista. Entretanto, como diz o proprio Gaut: “Se alguém quer
chamar explicagdes disjuntivas, assim como as conjuntivas, ‘defini¢do’, entdo talvez ndo seja de muita valia
insistir que apenas as ultimas sdo realmente definicdes. O ponto substancial pelo qual eu argumentei aqui
permaneceria, entretanto, intocado por essa concessdo: o ponto substancial é que ndo se podemos dar uma
defini¢do em termos de condigdes individualmente necessarias e conjuntamente suficientes [...]” (GAUT,
2000, p. 40).

44 Como a concebemos, a teoria da novidade intermitente se expressa nos seguintes trechos (todos com grifos
de nossa autoria): “I can list some cases and some conditions under which I can apply correctly the concept
of art but I cannot list all of them, for the all-important reason that unforeseeable or novel conditions are
always forthcoming or envisageable” (1956, p. 31); “New conditions (cases) have constantly arisen and
will undoubtedly constantly arise; new art forms, new movements will emerge, which will demand decisions
on the part of those interested [...]” (1956, p. 32); “With ‘art’ its conditions of application can never be
exhaustively enumerated since new cases can always be envisaged or created by artists, or even nature
[...]” (idem); E também em: “[...]the very expansive, adventurous character of art, its ever-present changes
and novel creations, makes it logically impossible to ensure any set of defining properties” (idem).
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Contudo, ¢ proveitoso observar que Weitz coloca a teoria da novidade intermitente a
partir de duas formulagdes, fato ndo mencionado por Mendelbaum: héa (a) uma formulagao
modal, que apela para a possibilidade ou imaginabilidade de uma revolugdo da arte, e outra
(b) factual, empirica, que afirma que periodicamente tal revolucao fatalmente ocorrera. Assim,
Weitz diz tanto que (a) “sdo imaginaveis [are envisageable] [...] condi¢des novas e
imprevisiveis” (2007, p. 69), quanto que (b) “continuardo sem duvida a surgir, novas
condi¢des ou casos; emergirdo novas formas de arte e novos movimentos que irdo exigir

decisdes da parte dos interessados [...]” (2007, p. 71).

Mas ha algo de estranho com essas afirmacdes. Primeiramente, se levarmos em conta
a formulacdo modal, ndo vejo porque a possibilidade de mutacao ou disputa conceitual futura
deva ser um empecilho para a constatagdo que um conceito deva ter condigdes necessarias e
suficientes. “Condigdes novas e imprevisiveis” sdo concebiveis mesmo para conceitos da
logica ou da matematica, que Weitz afirmou serem fechados. O conceito de “reta”, por
exemplo, viu aplicagdes nunca imaginadas pelos gedmetras gregos depois do
desenvolvimento das geometrias ndo-euclidianas®. Isso significa que o conceito de “reta” era
fechado na época de Euclides, mas deixou de ser quando novas condi¢gdes foram imaginadas?
Ou tais condigdes sempre foram concebiveis, ainda que ninguém as tenha efetivamente
concebido, e o conceito sempre foi aberto? Isso torna a abertura conceitual uma caracteristica
relativa ao desenvolvimento cientifico ou as capacidades cognitivas de determinado povo?
Ou, se ¢ a concebilidade em principio o que conta, isso ndo tornaria abertos todos os
conceitos?

Nao pretendemos realmente levar a sério essas perguntas, fazemo-las apenas para
mostrar que Weitz talvez tenha se equivocado em certas formulagdes do que seja um
“conceito aberto”. Nesse sentido, ¢ importante notar que hd um lapso na argumentagdo do
autor. Como coloca Mendelbaum, “[...] Weitz ndo mostrou que toda novidade nas instancias
as quais aplicamos um termo envolve um alargamento da conotagdo do termo” (1965, p. 226).
Se “arte” tem condigcdes necessarias e suficientes de aplicacdo, evidentemente nem toda
mudanga nos objetos aos quais aplicamos o conceito acarreta numa mudanga dessas

condicdes. Isso toca a discussdo acerca da criatividade artistica e fechamento conceitual,

45 Pode-se defender, evidentemente, o que temos ndo ¢ um unico conceito de “reta” nos Elementos de Euclides
e nas formulagdes das geometrias ndo-euclidianas, mas um mesmo sinal sendo interpretado de maneiras
distintas em dois sistemas diferentes, e que, portanto, seria equivocado falar em “mesmo conceito”. Espero
que tenha ficado claro que nosso intuito ¢ apenas nos contrapor ao modo como Weitz aborda a nogdo de
“conceito aberto” — nosso objetivo aqui ndo ¢ o de nos comprometer com qualquer tese acerca conceitos da
geometria ou com aplicagdo da nocdo de semelhanga de familia para conceitos matematicos.
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abordada anteriormente. Suponhamos um mundo em que a defini¢do de Platao de arte como
imitacdo fosse verdadeira: tal definigdo ndo seria tornada falsa ou inadequada se os artistas, de
repente, passarem a utilizar impressdo 3D em vez de miarmore na confec¢do de suas
esculturas. O exemplo de Mendelbaum ¢ com o conceito de “pintura representacional”.
Ninguém precisa definir “pintura representacional” de modo a abranger apenas pinturas de
cenas mitologicas ou religiosas: pinturas historicas, de género, naturezas-mortas, retratos,
todas poderiam contar como “representacional” de acordo com uma definicdo adequada. E
ndo ha razdo para conceber que tal definicdo ndo pudesse ser formulada antes do surgimento
de qualquer uma dessas novas formas de pintura representacional.

Se esquecermos a formulacdo modal e nos focarmos na formulagdo empirica,
também podemos encontrar problemas. Se os objetos futuramente candidatos ao titulo “arte”
irdo ou ndo se desviar de nossas condi¢des atualmente estabelecidas nos parece ser
dependente de vicissitudes historicas, sociais e culturais. Nos ¢ perfeitamente imaginavel uma
sociedade, talvez moldada desde o bergo a obediéncia e a continuagao da tradigdo, em que nao
ocorresse aos artistas desviar-se das formas artisticas que aprenderam de seus mestres. Alids, a
exortagdo A constante inovagdo € coisa relativamente nova na historia da arte*®. Visto que
Weitz afirma que as sempre presentes “mutagdes e criagdes inovadoras” da arte tornam
“logicamente impossivel assegurar qualquer conjunto de propriedades definidoras” (2007, p.
71), a pergunta que fica é: como ¢ que um fato empirico pode tornar algo “logicamente
impossivel”?

Isso s6 ¢é possivel caso concebamos a inovagdo como parte do cardater da arte, como
Weitz o faz. O problema ¢ que o autor sustenta repetidamente que ndo ha qualquer esséncia
para “arte”, mas recorre a novidade intermitente em termos ontolégicos — inovar faz parte do
“carater expansivo e aventuroso” da arte, de sua “natureza”, quase queremos dizer. E com isso
alguém pode acusar Weitz de se contradizer, em certa medida — ele afirma repetidamente que
arte ndo tem uma esséncia, mas defende seu ponto forjando uma: “arte nao pode ter uma
esséncia pois sua esséncia ¢ ser expansiva”. Todd também desafia a posicdo de Weitz em
termos semelhantes:

Qualquer que seja sua visdo, quer-se perguntar como ele sabe que novas
condi¢gdes indubitavelmente irdo constantemente surgir. Por que deve ser
assim? Surpreende-me que iSso seria necessario apenas se satisfazer uma
nova condic¢do (ou condi¢des) fosse, por sua vez, uma condi¢do para ser arte,

46 “[...] A nossa no¢do moderna de que um artista deve ser ‘original’ ndo era absolutamente compartilhada
pela maioria das pessoas do passado. Um mestre egipcio, chinés ou bizantino ficaria imensamente perplexo
se lhe exigissem tal coisa. Tampouco um artista medieval da Europa Ocidental teria entendido por que
haveria de inventar novos métodos de planejar uma igreja, de desenhar um calice ou de representar a
Historia Sagrada, quando os antigos métodos serviam tdo bem a esses fins” (GOMBRICH, 1999, p. 118).
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sendo a ultima condicdo ndo materialmente a mesma que a condicdo (ou
condi¢des) prévia(s) (TODD, 1983, p. 257).

y .

Deste modo, defender a novidade intermitente em termos factuais ¢ igualmente
problematico, pois, ao fazé-lo, Weitz transforma um fato contingente em trago necessario da
arte enquanto classe de objetos, o que parece aproxima-lo do essencialista.

Entretanto, essa critica ¢ de certa forma maldosa: os objetos de arte podem ndo ter
nada de comum entre si que os faga membros daquela classe, e ainda assim haver uma certa
“tendéncia geral” das praticas artisticas a constante inovagdo. Ou podemos dizer que Weitz
emprega “carater” e todas as suas outras formulacdes ontologicas de modo metaférico, para
indicar essa tendéncia histdrica, mas que com isso ndo se compromete com a existéncia de
uma esséncia da arte. Também pode-se argumentar que uma coisa ¢ dizer qual a esséncia da
arte enquanto classe de objetos, outra ¢ dizer como utilizamos o conceito. Nao ¢ por que um
trago geral ndo ¢ atribuivel aos objetos de arte que ndo se pode discutir a “natureza” do
conceito de arte, metalinguisticamente falando: ora, ¢ isso que Weitz estd fazendo o tempo
todo no artigo, ao classifica-lo como “aberto determinado por semelhanga de familia”. Assim,
¢ perfeitamente possivel sustentar que faz parte da natureza do conceito mudar de tempos em
tempos sem se comprometer com uma esséncia que perpassaria todos os objetos subsumidos
por esse conceito.

Além do mais, a colocagdo de Todd ndo nos parece inteiramente de acordo com a
argumentacao de Weitz. O ultimo nao afirma que todo objeto de arte deve apresentar uma
inovagdo em relacao aos casos passados, mas apenas que tal caso inovador aparece de tempos
em tempos e, portanto, ndo se pode dizer que satisfazer uma nova condi¢do ¢ uma condi¢do
necessaria para a aplicacdo do termo “arte” nos escritos weitzianos.

Em suma, nem todas as obje¢des podem ser corretamente enderecadas a Weitz, mas
suas formulagdes ainda podem ser alvo de critica. O grande complicador, a nosso ver, ¢ Weitz
ter atrelado o carater aberto do conceito de arte a novidade intermitente: a possibilidade de
inovac¢do ou a inovagdo factual periddica. Esse movimento € problematico, pois pode dar
margem para que um essencialista defenda que, num mundo da arte mais estavel, o conceito
seria definivel. Ou que o conceito era fechado até que uma obra revoluciondria x apareceu,
como pode parecer das suas afirmacdes de que estarem “constantemente a surgir condigdes
novas e imprevisiveis” ¢ o motivo de ndo podermos listar todas as condi¢des de aplicacdo de
“arte”.

Mas ndo ¢ esse absolutamente o ponto, pelo menos ndo como o concebemos em

Wittgenstein. Ndo importam as transformagdes empiricas pelas quais os objetos admitidos
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como arte passam. O que importa ¢ o0 modo como o conceito de “arte” ¢ utilizado: no modo
como empregamos tal conceito, ndo sdo condi¢des necessdrias e suficientes que estdo em
jogo. Ainda que “arte” se aplicasse apenas a pinturas figurativas a dleo sobre tela de 1x1,50
m, digamos, isso, por si mesmo, ndo seria suficiente para determinar que o conceito ¢ um
conceito fechado. O conceito pode ser aberto ainda que nenhuma grande inovagdo periddica

ocorra. Em suma, o que importa ndo sao as praticas artisticas, mas as praticas classificatorias.

3.6. Weitz e Wittgenstein: aproximacoes e dessemelhancas

O diagndstico de que Weitz interpreta erroneamente as assergoes das Investigacoes
em “O Papel da Teoria na Estética” ndo ¢ exclusivo deste trabalho: ele foi defendido também
por Ramme (2009) e Machado [2018]. No caminho de nossa exposi¢do pretendemos levar o
leitor a conclusdo de que a argumentacdo weitziana parte de uma leitura equivocada de
Wittgenstein e que tal argumentagao talvez seja, de fato, acusada de muitas das falhas que lhe
foram imputadas. Entretanto, ndo ¢ nosso intuito jogar fora as teses do artigo de Weitz, mas
mostrar em qué elas nos podem ser uteis a partir de algumas relacdes que estabeleceremos
entre esse texto e certa leitura’’ que pode ser feita das Investigacées Filosdficas de
Wittgenstein.

Primeiramente, gostariamos de explicitar as diferencas entre a nogao de “semelhanca
de familia” em Weitz e Wittgenstein. E importante segregar, nesse tiltimo, conceito “aberto”
ou “conceito por semelhanga de familia” de conceito “vago”. O conceito de “nimero”, de
acordo com o autor, também € um conceito determinado por semelhanga de familia, mas nao
¢ um conceito vago no sentido de haver casos fronteirigos em que fiquemos em duvida de se
se trata ou ndo de um numero. O conceito geral ¢ aberto, mas seus membros sdo claramente
definidos. Wittgenstein ndo defende que os conceitos por semelhanca de familia sejam
necessariamente vagos ou que sua aplicagdo esteja essencialmente em disputa (HACKER,
2005, p. 216). Como Weitz recorre a possibilidade de disputa futura como base da sua nogao
de conceito “aberto”, e afirma que os conceitos l6gicos e matematicos seriam os Uinicos sobre
os quais poder-se-ia fixar condi¢des necessarias e suficientes de aplicagdo, ¢ menos evidente

que ele ndo tenha colapsado as duas nog¢des — as de vagueza e abertura conceitual.

47 Queremos ressaltar que estamos cientes das disputas interpretativas que as afirmacdes das Investigagoes
podem gerar entre os comentadores. A questdo de como devemos conceber as asser¢des de Wittgenstein,
especialmente no que tange sua metafilosofia, ndo ¢ consenso entre os estudiosos — ao contrario, é um
assunto que ainda suscita muito debate. A interpretacdo que apresentaremos aqui baseia-se largamente em
Hacker (2005), Simon (1969), Ramme (2009) ¢ Machado [2016].
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Além disso, o que caracteriza um conceito aberto determinado por semelhanca de
familia em Wittgenstein ¢ diferente do que caracteriza tal conceito em Weitz, na medida em
que, como vimos, ¢ a possibilidade de uma revolugdo nas fronteiras da arte que ocupa o lugar
central no modo como o ultimo aborda tal no¢do. Weitz defende que “arte” ¢ aberto com base
nas mudangas constantes de nossas praticas artisticas. Entretanto, na explicagdo
wittgensteiniana as possiveis mudancas periodicas nos tipos de objetos que passam a cair sob
0 conceito ndo parecem ter nenhuma importancia. Em vez disso, ¢ o0 modo como certos
conceitos sdo aprendidos e utilizados que os torna conceitos por “semelhanca de familia”. Em
Wittgenstein, aprendemos e utilizamos tais conceitos tendo exemplos como guias de
aplicagdo. Essa énfase na explica¢do através de exemplos ndo sé aparece textualmente® em
varios momentos do livro, como também tal interpretacdo ¢ reforcada pelas discussdes acerca
dos padrdes e amostras que aparecem do §72 ao §75. Segundo Hacker, “conceitos por
semelhanca de familia estdo associados a uma forma caracteristica de explicacdo de
significado: a especificagcdo de um conjunto [sef] de exemplos paradigmaticos (com uma
clausula de similaridade [similarity-rider] explicita ou implicita)” (2005, p. 219)*.

No §69, Wittgenstein escreve: “Como explicariamos para alguém o que ¢ um jogo?
Creio que descrevendo jogos, e poderiamos acrescentar a descricdo: ‘isto e coisas
semelhantes sdo chamados ‘jogos’”. E sabemos, nds proprios, mais do que isso?”
(WITTGENSTEIN, 2012, p. 53; §69). Nao h4, no modo como explicamos o que ¢ um jogo, a
evocacdo de uma lista de propriedades necessarias e suficientes, mas de certos exemplos de
entidades que consideramos jogos. E essa ndo ¢ uma via indireta de explicacdo — na falta de
uma melhor — a partir da qual nosso interlocutor deve abstrair o que ha de comum entre todos

0s jogos e entdo, do resultado dessa abstragdo, aplicar o termo:

O que significa saber o que é um jogo? O que significa sabé-lo e ndo ser
capaz de dizé-lo? E este saber um equivalente qualquer de uma definigdo
ndo formulada? De tal forma que, se ela fosse formulada, eu poderia
reconhecé-la como a expressdo do meu saber? Nao esta meu saber, meu
conceito de jogo, expresso inteiramente nas explicagdes que eu fosse capaz
de dar? (WITTGENSTEIN, 2012, p. 56; §75).

48 Veja-se, por exemplo: “E ¢ precisamente assim que se explica o que € um jogo. Da-se exemplos e pretende-
se que eles sejam entendidos num determinado sentido” (WITTGENSTEIN, 2012, p. 54-55; §71).

49 E importante que a partir dessas colocagdes ndo se confunda os termos por semelhanga de familia e as
definigdes ostensivas. A exemplificagdo desempenha um papel distinto nos dois casos: “Algo ¢ vermelho se
¢ a cor da amostra (ndo se ele se parece com a cor da amostra; vermelho ¢ um predicado monadico, ndo
relacional). Uma atividade ¢ um jogo se ela se parece, de modos apropriados, um exemplo paradigmatico ou
uma gama limitada de exemplos ou atividades que consideramos jogos. A amostra definidora pertence ao
método de representagdo; os exemplos explanatorios ndo” (HACKER, 2005, p. 220). Por esse viés, ndo
podemos também dizer que todos os termos cujas explicacdes serdo dadas por amostras sdo termos por
semelhanca de familia.
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Saber dar exemplos do que é considerado um jogo, saber dar exemplos do que ndo ¢é
considerado um jogo, saber, em analogia a esses exemplos, construir um novo jogo — tudo
isso é saber o que ¢ um jogo. Nao ¢ que, no fundo, eu saiba a “natureza” que perpassa todos
os casos particulares de jogo, mas se me perguntam nao consigo formula-la ou expressa-la.
Por que se deve supor que haja um saber ndo formulado guiando nossa aplicacdo? Nao
vemos, em nossas praticas, nenhuma evidéncia de que esse seja o caso. Quando Wittgenstein
exorta seu interlocutor a ndo dizer que fem que haver uma natureza comum, mas ol/har se esse
realmente € o caso, ¢ porque tal “natureza” ¢ apenas uma suposi¢do e, enquanto tal, deve ser

investigada. Ela ndo pode ser uma exigéncia de antemao.

Segundo Wittgenstein, Frege compara o conceito com uma 4rea e afirma que uma
area nao delimitada com clareza ndo pode ser em absoluto uma area. A isso o autor parece
replicar: “Mas ndo tem sentido dizer: ‘Detenha-se mais ou menos aqui?’” (WITTGENSTEIN,
2012, p. 54; §71). E qual seria a forma exata dessa expressao? Fazer um circulo de giz no
chdo? Mas o risco ainda tem uma largura. Entdo poderiamos definir uma mancha de cor para
indicar o lugar que queremos dizer. Mas o que significaria transpassar essa mancha? Pisar
com um p¢ para fora? Estar com mais da metade do corpo além da area delimitada? Se nos
inclinamos e nosso tronco passa da area, mas nossos pés continuam dentro do circulo,
estamos dentro ou fora? E como mediriamos isso? Teriamos que indicar ferramentas de
medic¢do e verificagcdo. Assim, “ndo estd previsto um ideal de precisdo; nem sabemos que ideia

fazer disso” (WITTGENSTEIN, 2012, p. 64; §88).

~ A\

Deste modo, Wittgenstein nega que haja algum sentido absoluto de “exatidao” ou
“precisao”. Conceitos servem a diferentes propositos dentro dos diferentes jogos de
linguagem. Por esse viés, ele defende que a completa determinagdo ndo € necessaria para que
utilizemos um conceito. Se a “vagueza” permite a interlocu¢do dentro daquele jogo de
linguagem, ndo ha nada de errado ou logicamente defeituoso com ela. Se tudo esta em ordem,
por que devo substituir um conceito vago por um menos vago? E evidente que, num
experimento quimico no laboratorio, talvez precisemos indicar com precisdo de varias casas
decimais a massa de certo elemento em determinada solugdo. Mas ninguém nos acusa de
inexatidao se ndo indicamos com precisdo milimétrica a largura da mesa ao carpinteiro — e
provavelmente tal carpinteiro ficaria muito intrigado se pedissemos uma mesa de jantar com

96,10003485 cm de largura.
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E também importante destacar que Wittgenstein ndo defende que todos os termos sio
termos por semelhanca de familia. O problema com o qual o autor estd lidando ndo ¢ se ¢
possivel um termo cujas instancias compartilhem uma esséncia comum, mas, precisamente, se
ha (e como pode haver) conceitos cujas instdncias ndo compartilhem uma esséncia comum
(SIMON, 1969). O objetivo de Wittgenstein nas Investigagoes parece ser nos mostrar que,
contrariando a ortodoxia, um conceito ¢ perfeitamente utilizdvel ainda que ndo atenda ao

requisito de completa determinag¢do como colocado, entre outros, por Frege™.

Mesmo colocando a empreitada wittgensteiniana nesses termos um tanto modestos,
ainda ha autores que negam que haja um tnico termo cuja aplicagdo nao seja determinada por
condi¢des necessdrias e suficientes’'. Essa relutdncia mostra o desconforto que a posigdo de
Wittgenstein pode suscitar. Nesse sentido, ¢ importante destacar o modo como a nogdo de
“semelhanca de familia” é construida nas Investigacoes e o papel que ela desempenha.
Segundo Hacker, os pontos essenciais da explicacao wittgensteiniana sdo: (a) o falante normal
de nossa linguagem ndo esta ciente de quaisquer propriedades comuns a todos 0s jogos que os
tornam jogos; (b) consequentemente, ndo ha propriedades comuns em virtude das quais
sustentamos que 0s jogos sejam jogos; (¢) ndo explicamos jogos através da enumeragdo de
certos tragos caracteristicos; (d) se perguntados, justificariamos chamar certa atividade “jogo”
referindo-nos a similaridades com exemplos paradigmaticos de “jogo”, em vez de citar
propriedades comuns a todos os jogos; e (e) ainda que descubramos tais propriedades, elas
ndo revelariam as marcas caracteristicas do nosso conceito de jogo pois elas ndo pertenceriam

a nossa pratica presente de explicar o que ¢ “jogo” (HACKER, 2005, pp. 214-215).

O que a maioria dos essencialistas contestard, a nosso ver, ¢ a passagem de (a) para
(b), a defesa de se um falante normal ndo esta ciente das propriedades comuns, dai podemos
concluir que tais propriedades ndo existem. Entretanto, contestar a argumentacdo nesses
termos ¢ fazer uma leitura equivocada do que estamos defendendo. De nao estarmos cientes
de propriedades necessarias e suficientes ndo se segue a afirmacdo de que elas ndo existam,
assim como nao podemos afirmar que seres extraterrestres ndo existam a partir do fato de nao

termos ainda os encontrado: eles podem estar por ai, em algum lugar que nao olhamos. Se ha

50 Escreve Wittgenstein: ““Mas a explicagdo ndo ¢ de fato inexata?’ - Sim; porque ndo se deve chama-la
‘inexata’? Se ao menos entendéssemos o que ‘inexata’ significa! Porque ndo significa ‘inutilizavel’” (2012,
p. 63; §88).

51 Apenas para citar alguns exemplos, Mendelbaum (1965) define “jogo” a partir da potencialidade “de
absorver interesses nao-praticos para participantes ou espectadores” (MANDELBAUM, 1965, p. 221).
Khatchadourian define “jogo” como “a capacidade de servir a um interesse ou interesses humanos
especificos, direta ou indiretamente, no que poderiamos chamar de condigdes (causais) padrao ou em
contextos ‘normais’” (KHATCHADOURIAN apud SIMON, 1969, p. 408).

65



uma limitagdo epist€émica na determinagdo das propriedades necessarias e suficientes, disso
ndo se segue nem a tese ontologica da inexisténcia dessas propriedades nem a afirmagao de

sua existéncia.

Assim, dizer que “arte” ou “jogo” sdo conceitos por semelhanca de familia é o
mesmo que dizer que eles nao tém condicdes necessarias de aplicagdo? Weitz, como vimos,
nega mesmo que tais condigdes existam: “nenhum [dos critérios] — individualmente ou em
conjunto — € necessario ou suficiente” (WEITZ, 2007, p. 74). Em sua ansia por negar qualquer
propriedade necessaria, o autor diz mesmo que a frase “x € uma obra de arte e... ndo foi feita
por ninguém” ¢ razoavel e pode ser verdadeira em certas circunstancias, 0 que nos parece, a
bem dizer, falso. Faz sentido falar de uma obra de arte que ndo foi feita por ninguém? Nao

vemos em que circunstancias essa frase ndo seria um nonsense.

Deixando Weitz de lado, sera verdade que Wittgenstein nega que haja propriedades
comuns a todos os jogos? De acordo com Machado [2018], essa ndo € uma leitura adequada.
O ponto importante de Wittgenstein ndo ¢ que tais propriedades ndo existam, mas que nao sao
relevantes na aplicagdo do conceito: ndo ha propriedades necessdrias e conjuntamente
suficientes em virtude das quais aplicamos “jogo”. Mas, dizer isso ndo ¢ negar que haja

propriedades comuns a todos os jogos:

[...] quando Wittgenstein diz que ndo hd nada comum aos jogos, o que cle
esta querendo dizer é que nao ha nada comum que seja definitorio, ou seja,
que seja um conjunto de condigdes necessarias e suficientes para algo ser um
jogo. Ele ndo esta negando os dbvios fatos que todos os jogos sdo atividades,
que todos foram inventados, que todos sdo jogados de acordo com regras,
que todos sdo jogados como diversdo (embora nem sempre apenas por isso),

por exemplo [MACHADO, 2018].
Assim, € possivel encontrar propriedades comuns entre todos os membros da classe
“jogo” e mesmo, talvez, entre as obras de arte. Todas as obras de arte sao produto de uma
acdo, foram concebidas por alguém, etc. Isso, claro, ainda ndo ¢ dizer que essas sejam
condi¢des necessarias para aplicacdo do termo: propriedades comuns podem ser contingentes.
O que estamos defendendo, com Machado [2018], ndo é que Wittgenstein seja um defensor da
tese metafisica do antiessencialismo: nao ¢ que ele afirme que nao ha uma natureza essencial
dos objetos que caem sob determinado conceito — o que poderia mesmo contradizer algumas

das afirmagdes das Investigacoes, que estabelecem que a filosofia deve conter apenas

descrigdes e ndo teses®. Wittgenstein ndo se pronuncia acerca da tese metafisica do

52 “E ndo nos ¢ permitido levantar qualquer teoria. Nao ¢ permitido haver nada de hipotético em nossas
reflexdes. Toda explicagdo tem que sair e em seu lugar entrar apenas descri¢do. E esta descri¢do recebe sua
luz, isto ¢, seu objetivo, dos problemas filosoficos” (WITTGENSTEIN, 2012, p. 71; § 109).
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antiessencialismo — nem deve se pronunciar, se levarmos em conta a metafilosofia que pode
estar expressa nas Investigacoes™ —, mas defende, a nosso ver, a tese semdntica do
antiessencialismo®. Ele ¢ um antidefinicionalista, de acordo com a terminologia que
estabelecemos no inicio deste trabalho. O que ele parece afirmar ¢ que, quer tal natureza
exista, quer ndo, ela ¢ semanticamente irrelevante — ndo ¢ a partir de uma “esséncia” que
aprendemos e aplicamos o conceito de “jogo”, essa esséncia ndo faz parte das nossas praticas
linguisticas.

Isso posto, o proposito de Wittgenstein ao manufaturar a nocdo de semelhanca de
familia, segundo Hacker, ¢ primariamente negativo: o objetivo ¢ “destronar a imagem
[picture] prevalente que molda a reflexdo filos6fica acerca do significado de palavras-
conceito” (HACKER, 2005, p. 214). Wittgenstein parece mencionar tal imagem no §115:
“Uma imagem mantinha-nos prisioneiros. E ndo podiamos escapar, pois ela residia em nossa
linguagem, e esta parecia repeti-la para nos, inexoravelmente” (2012, p. 72). Assim, essa
imagem constantemente repetida parecer ser uma certa concep¢do acerca da linguagem
fundada no pressuposto da completa determinagdo do sentido. Que o sentido deva ser
completamente determinado ndo ¢ uma tese que vém de uma andalise do real funcionamento
de nossas praticas linguisticas, mas de uma exigéncia que fazemos a elas: “quanto mais
precisamente consideramos a linguagem real, tanto mais forte se torna o conflito entre ela e a
nossa exigéncia. (A pureza cristalina da ldgica ndo se deu a mim como resultado —, ela era,
sim, uma exigéncia). O conflito torna-se insustentavel.” (WITTGENSTEIN, 2012, p. 70;
§107). Queremos exigir que certa “pureza cristalina” esteja na base do funcionamento de
nossa linguagem, sob pena de ruirem-se todos 0s nossos raciocinios € estarmos, como afirma

Bell, “a divagar sem nexo”.

Em seu Theories of concepts, Weitz nos diz que a ideia de que conceitos sdo e devem
ser fechados, “[...] € a doutrina ou pressuposto que tem servido como condig¢do necessaria de
segunda ordem, predominante, totalizante, para a propria inteligibilidade do discurso
filosofico e pensamento sobre o mundo” (WEITZ, 1988, p. 263). A exigéncia de completa
determinagio foi adotada inclusive pelo jovem Wittgenstein. E contra parte das ideias do

Tractatus Logico-Philosophicus, alids, que se da boa parte das reflexdes presentes nas

53 Como expresso, por exemplo, no §124: “A filosofia ndo deve, de modo algum, tocar no uso efetivo da
linguagem; em ultimo caso, pode apenas descrevé-lo. Pois também ndo pode fundamenta-lo. A filosofia
deixa tudo como estd” (WITTGENSTEIN, 2012, p. 74).

54 Essa leitura de Wittgenstein também ¢ defendida por Weitz: “Wittgenstein rejeita a tese linguistica de
conceitos — que eles sdo e devem ser governados por critérios necessarios e suficientes. Seu compromisso
com a gramatica ldgica impede sua rejeicao da tese ontoldgica de que conceitos sdo ou devem ser universais
consistindo de propriedades necessarias e suficientes” (WEITZ, 1973, p. 11).
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Investigagbes™. Acreditamos que todo conceito deva ter uma esséncia por crermos, como o
jovem Wittgenstein, que a logica seja um espelho do mundo e que, ao encontrarmos tal
esséncia (a tarefa suprema do trabalho filoséfico!), encontraremos também a natureza
essencial das coisas no mundo. Entretanto, como nos diz Hacker acerca da metafilosofia das

Investigagoes:

Longe de examinar a 1dgica da nossa linguagem de modo a discernir a ordem
a priori das coisas no mundo, devemos examinar a légica de nossa
linguagem de modo a desfazer a ilusdo de que haja tal ordem a priori das
coisas. Rotacionar a investigacdo substitui a sublimidade da investigacdo
logica pelo pathos da exposigdo da ilusdo logico-metafisica (HACKER,
2005, pp. 266-267).

Assim, se Weitz acredita que “o problema fundamental da prépria filosofia” ¢ o de
desvendar “o que ¢ que ‘x’ faz na linguagem?”, ele parece ter uma concepc¢do do trabalho
filosofico aparentada & do Wittgenstein das Investigagoes. Por esse viés, a filosofia ndo deve
levantar teses metafisicas acerca dos constituintes ultimos da realidade, mas expor a maneira
como certos conceitos sdo utilizados em diferentes contextos, de modo justamente a nos
livrarmos das confusdes, falsas analogias e pecas que nossa linguagem nos prega. Esse tipo de
abordagem ficou conhecido como andlise gramatical. No caso que estamos abordando aqui,
tal andlise nos legaria, ndo a natureza da arte, mas a compreensao de que devemos livrarmo-
nos da ideia enganosa de que haja tal natureza na aplicagdo de nossos conceitos: “os
resultados da filosofia sdo a descoberta de um absurdo simples qualquer e as mossas que o
intelecto arranjou ao bater contra os limites da linguagem. Elas, as mossas, fazem-nos
reconhecer o valor daquela descoberta” (WITTGENSTEIN, 2012, p. 73; §119). Para utilizar
uma metafora de Hacker (2005), a investigacdo ldgica tinha nos prometido um mapa da ilha
do tesouro que nos daria conhecimento da natureza ultima de todas as coisas. Nos ainda
precisamos de um mapa, mas 0 mapa é o tesouro — ele nos permite trilhar nosso caminho

através do labirinto da linguagem.

Por esse viés, se conseguissemos formular uma defini¢do, ela ndo “melhoraria” nosso
conceito — ja vimos, de fato, que um conceito ndo ¢ necessariamente “melhor” quanto menos

vagueza ele tiver. Entretanto, Wittgenstein parece defender algo mais forte: ndo ¢ que apenas

55 Nao faz parte dos nossos objetivos nos aprofundar nas teses tractarianas, mas acreditamos que alguns
aforismos sejam elucidativos para entender as teses contra as quais Wittgenstein esta se opondo. Ideias
como a de que a proposicdo exprime o que exprime de uma maneira determinada, claramente especificavel
(3.251), da légica como uma imagem especular do mundo (6.13), de que a definicdo expressa a sintese do
simbolo de um complexo num simbolo simples (3.24), de que o homem possui a capacidade de construir
linguagens com as quais se pode exprimir todo sentido, sem fazer ideia de como e do que cada palavra
significa (4.002) — é contra semelhantes ideias, impregnadas ha milénios no pensamento filosofico, que
Wittgenstein diz “ndo pense, mas olhe!”.
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que o conceito ndo seria necessariamente melhor caso uma lista de condi¢des necessarias e
suficientes fosse estabelecida, mas que, em alguns casos, o que fariamos ao formula-la ¢

justamente trocar de conceito:

Se alguém quisesse tracar um limite preciso, eu ndo poderia reconhecé-lo
entdo como o que também sempre quis tragar ou que tracei em espirito. Pois
eu ndo queria tragar nenhum. Pode-se dizer entdo: seu conceito ndo € igual
ao meu, mas tem parentesco com ele. [...] O parentesco é, nesse caso, tdo
inegavel como a diferenca (WITTGENSTEIN, 2012, p. 57; §76).

Nesse caso, se eu traco um “limite preciso” essa defini¢do ndo ¢ uma definicao real,
mas uma defini¢do estipulativa que inventa um novo conceito — ela ndo desvela as condig¢des
necessarias e suficientes que secretamente determinavam a aplicagdo do termo, mas
estabelece uma nova pratica que ¢ diversa de nossa pratica atual. Evidentemente, podemos
inventar um conceito novo para certas situacdes — podemos alterar nossas praticas. Entretanto,
ndo confundamos esse conceito novo com o conceito antigo que lhe ¢ homdénimo — esses dois

tém apenas parentescos, como nos diz Wittgenstein.

Deste modo, podemos dizer que, tanto em Weitz como em Wittgenstein, o que vemos
¢ a recusa de um essencialismo semantico em relagdo a aplicacao de nossos conceitos. Nao ha
condi¢des individualmente necessarias e conjuntamente suficientes em virtude das quais
aplicamos o conceito “arte™. Por esse viés, perseguir uma defini¢do real como fazem os
filosofos ¢ “tarefa sem esperanga”: a perseguicdo ¢ absurda pois ndo existe presa alguma
sendo perseguida. Assim, os escritos desses autores nao simplesmente advogam uma resposta
negativa ao problema: ndo ¢ que, diante de uma busca pelas condi¢des de aplicagdo do
conceito — diante da pergunta “O que ¢ arte?” — disséssemos que tal resposta ndo pode ser
dada. O que esses autores estdo defendendo ¢ uma dissolu¢ao do problema da defini¢ao de

arte como um pseudoproblema: a pergunta por tal defini¢do ja esta, em si mesma, equivocada.

56 Wittgenstein ndo menciona explicitamente o conceito de “arte” nas Investigacoes, mas ha uma passagem
bastante interessante que acreditamos merecer ser reproduzida na integra: “Imagine que vocé deva projetar
para uma imagem desfocada uma imagem nitida que lhe seja ‘correspondente’. Naquela estd um retdngulo
vermelho pouco nitido; vocé coloca um nitido no lugar. Sem dtvida — poder-se-iam tragar outros retangulos
nitidos que correspondessem ao nao nitido. - Mas se no original as cores se misturam sem o vestigio de um
limite, - ndo sera tarefa sem esperanca desenhar uma imagem nitida que corresponda a desfocada? Vocé tera
que dizer entdo: ‘Aqui eu poderia desenhar um circulo tdo bem como um retangulo ou um coragdo: as cores
todas se mesclam. Tudo esta certo; e nada esta certo’. - E nesta situagdo se encontra, por exemplo, quem na
Estética ou na Etica busca por definicées que correspondam aos nossos conceitos” (WITTGENSTEIN,
2012, p. 57; §77; grifo nosso).
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4. O DEFINICIONALISMO DE ARTHUR DANTO

A partir das teses que expusemos no capitulo anterior, gerou-se uma espécie de
moratoria de mais de uma década nos projetos definitérios, como ja mencionamos. Contudo,
tal moratdria comegou a ser desfeita ja nos anos sessenta, quando alguns autores passaram a
contestar a ideia de que ao procurar uma definicdo estariamos perseguindo um
pseudoproblema. Como coloca Carroll, embora nesse periodo houvesse um influente
consenso de que definigdes essencialistas de arte eram impossiveis, “as teorias de Dickie e
Danto e, de modo relacionado, o trabalho de Richard Wollheim e Joseph Margolis, reabriram
as perspectivas para definir arte, gerando uma grande literatura nos anos setenta e oitenta”
(2000, p. 3). Lopes também ¢ enfatico quanto a essa reabertura:

A filosofia frequentemente obedece a terceira lei do movimento de Newton.
Cinquenta anos atras, Weitz tentou extinguir o projeto de definicdo
permanentemente, mas seus esforcos levaram, em vez disso, a uma explosao
de novas teorias da arte, a maioria delas definicdes. Uma bibliografia
recente’’ chega a mais de quatrocentos itens (LOPES, 2008, p. 116).

Entretanto, mesmo que muitos autores tenham voltado a propor defini¢cdes de arte,
que o projeto definitério deva ser abandonado ainda ¢ uma posi¢do muito influente no debate.
Assim sendo, no cenario do fim do século XX haveria dois lados: de um lado, predominaria
“uma rudimentar [...] convergéncia de visdes, se ndo de nomenclatura, sobre como uma
defini¢do correta de arte deve se parecer, sobre os termos nos quais arte deveria ser definida”
(STECKER, 2000, p. 45)%*®. Por outro lado, observar-se-ia “um crescimento vertiginoso nos
sentimentos céticos acerca da exequibilidade e valor do projeto [de defini¢do]”, de modo que
o fim do século seria marcado pela “situacdo paradoxal de perda de fé no projeto justamente
quando um modico consenso poderia estar proximo” (idem). Desse modo, mesmo que a partir
dos anos sessenta as perspectivas antidefinicionalistas tenham perdido o carater consensual de
que gozavam, elas ainda tém pautado o debate na medida em que todas as defini¢cdes depois
da década de cinquenta tiveram de lidar, em alguma medida, com os desafios propostos pela
posicao de Wittgenstein e outros autores. Alids, o grande mérito de tal posicdo, segundo

Dickie, foi que a negacdo da possibilidade da defini¢do teria forgado aqueles comprometidos

57 Ele se refere a bibliografia levantada por Jinhee Choi, em Carroll (2000), pp. 241-62.

58 Stecker justifica essa convergéncia de visdes a partir de trés tragos (supostamente) comuns as definigdes
contemporaneas (exceto as que chama de funcionalistas simples [simple functionalists]): o carater
disjuntivo da defini¢do de arte, a ineliminabilidade da referéncia a funcdo e a histdria e a importancia tanto
da inteng¢do quanto da instituicdo (STECKER, 2000, p. 48). Entretanto, ¢ bastante discutivel que ao menos o
primeiro desses tragos estaria presente na defini¢do de Danto que analisaremos. Para a defesa de Stecker de
suas teses, cf. 2000, pp. 48-53.
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com o projeto definitdrio “a olhar mais profundamente para o conceito de ‘arte’” (DICKIE,
1973, p. 24).

Assim, tendo em vista a influéncia iconoclasta de Wittgenstein e esse cendrio
contemporaneo cindido, nosso objetivo neste capitulo serd o de investigar quais os
argumentos e alternativas que Arthur Danto nos oferece em relacdo ao projeto de definig¢do de
arte. As teorias da arte do autor ajudaram a preparar a pélvora dessa explosdao de que nos fala
Lopes, e em todo o seu percurso filosofico Danto tem buscado afastar as admoestagdes
weitzianas de suas teses sobre os objetos artisticos. Pretendemos demonstrar quais
argumentos esse autor mobiliza para refutar as perspectivas wittgensteinianas e em que
medida — alerta de spoiler — essa refutagao falha. Apesar disso, tencionamos ainda explorar
sua definicao de arte, de modo a indicar se ela ¢ bem-sucedida em nos fornecer as condi¢des
necessdarias e suficientes de arte. Por ltimo, nossa intenc¢do ¢ avaliar o seu projeto de modo
mais amplo, indicando como a definicdo de Danto se relaciona a outras teses presentes em sua

obra e como essas teses podem afetar o seu projeto definitorio.

4.1. Criticas de Danto ao antidefinicionalismo

Danto ja vinha desafiando a posicdo dos wittgensteinianos em varios artigos
publicados ao longo dos anos sessenta e setenta. Entretanto, ¢ no livro A4 Transfigurag¢do do
Lugar-comum (1981) [doravante Transfigura¢do], uma retomada e expansdo de varias das
ideias abordadas no artigo homoénimo de 1974, que podemos encontrar a critica mais direta e
incisiva as teses antidefinicionalistas das /nvestigacoes e de “O papel da teoria na Estética”.
Por esse motivo, nesta secdo nos concentraremos na exposi¢ao da critica desenvolvida por
Danto no livro referido.

No terceiro capitulo da Transfiguracdo, Danto se debruca detidamente sobre as teses
de Wittgenstein e de autores de meados do século influenciados por elas, especialmente Weitz
e Kennick. O autor comeg¢a fazendo uma reconstru¢ao até bastante acertada, a nosso ver, da
posicdo antidefinicionalista®®: “a tese wittgensteiniana, como a entendo, ¢ de que uma
definicdo de arte ndo pode nem precisa ser formulada.” (DANTO, 1981, pp. 57-58). De

acordo com tal tese, continua o autor, a procura por uma definicdo em termos de condig¢des

59 E importante ressaltar que Danto se refere nominalmente na segdo da Transfiguragdo aqui abordada apenas
a estes trés autores: Wittgenstein, Weitz e Kennick. O autor comega se referindo exclusivamente a
Wittgenstein, mas depois introduz os outros dois autores e passa a se referir as “perspectivas
wittgensteinianas” (1981, p. 62) ou aos “wittgensteinianos” (1981, p. 63). E um pouco dificil saber a qual
dos trés especificamente Danto estd se contrapondo em cada passagem, e a interpretacdo mais imediata ¢
que na maior parte do tempo ele esteja se referindo aos trés indistintamente. Assim, procederemos tomando
por principio que se os argumentos de Danto contra a tese antidefinicionalista ndo se aplicarem a qualquer
um dos trés autores, tomaremos tais argumentos como inadequados enquanto refutagdo dessa tese.
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necessarias e suficientes teria sido um erro, um grande descaminho da inteligéncia. Os
filosofos nao teriam observado o suficiente e teriam suposto “a priori que o conjunto das
obras de arte constituia um tipo de espécie, como as zebras, um conjunto logicamente
homogéneo de objeto cujo principio de homogeneidade deve ser encontrado” (1981, p. 58).
Mas, diante de nossa ineficiéncia em encontrar tal principio, poderiamos levantar a hipotese
de que o conjunto das obras de arte nao ¢ estruturado da maneira como pensavamos. Em vez
de ser um conjunto estruturado por um principio curioso e dificil, ndo seria ele um tipo
totalmente diferente de conjunto? — um conjunto logicamente aberto de coisas que ndo
compartilham um unico trago em comum? Apds apresentar o exemplo do conceito de “jogo”
das Investigagoes, Danto assim sintetiza a posi¢do wittgensteiniana:

Na verdade, sempre teria sido possivel que existisse um jogo — a ser
inventado amanha, talvez — que reconhecemos intuitivamente como jogo
apesar de ndo se conformar a nossa pretensa definicdo. E € justamente esse
apelo a intuigdo que torna ocioso qualquer esforco de definicdo:
reconhecemos o que ¢ um jogo ¢ o que ndo ¢ simplesmente por dominarmos
a palavra e ndo por aplicarmos uma defini¢do, visto que ndo ha nenhuma. E
definicdo alguma nos fard mais sabios, j4 que passamos tdo bem sem ela
(DANTO, 1981, p. 58; grifo do autor).

Esse diagnostico de um “apelo a intui¢do” ¢ um aspecto muito importante da
argumenta¢do de Danto contra Weitz e Wittgenstein®. O primeiro parece entender tal apelo
como uma parte essencial da argumentagdo dos ultimos: “Passemos entdo a outra parte da
analise wittgensteiniana, a que nos diz que nds simplesmente reconhecemos algo como um
jogo — ou uma obra de arte — e que nenhuma defini¢do € necessaria ou desejada. Que tipo de
intuicdo pode estar envolvida aqui?” (DANTO, 1981, p. 60; grifo do autor). Nao ha duvida,
nos diz Danto, que podemos encontrar situagdes que envolvem tais habilidades de
reconhecimento intuitivas, “casos nos quais podemos reconhecer como ‘pertencentes 8 mesma
familia’ conjuntos de objetos que se parecem uns com os outros ndo mais do que jogos o
fazem” (1981, p. 59). Ele cita em seguida alguns exemplos dessas habilidades a que estaria se
referindo:

Pense no que esta envolvido no reconhecimento de fotografias da mesma
pessoa em diferentes estdgios de sua vida [...]. E pense nas obras de um
dado artista, que, apesar de incongruentes entre si, tipicamente se

60 Vale evidenciar ainda que ha outro argumento contra as perspectivas wittgensteinianas na Transfiguragdo, a
saber, o de que elas teriam se restringido as propriedades aparentes dos objetos artisticos, as propriedades
que “vdo de encontro aos olhos” (DANTO, 1981, p. 62). Contudo, essa ideia ja foi discutida no capitulo
anterior (secdo 3.5.4) e esperamos ter demonstrado que ela ndo se sustenta, pois se baseia numa ma
compreensdo dos escritos de Weitz e Wittgenstein. Assim, reiteramos, apesar de também ser importante para
a argumentacdo do autor, o diagndstico de Danto de que os wittgensteinianos teriam restringido sua
investigagdo as propriedades aparentes nao nos parece adequado e, por isso, ndo o abordaremos novamente
aqui.
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assemelham [...]. E pense finalmente em todos os objetos de um
determinado periodo, como a Era de Luis XIV ou o Rococd, que tém uma
similaridade estilistica por mais que possam diferir um do outro em outros
aspectos (idem).

Assim, Danto afirma que apenas por “olhar e ver”, como quer Wittgenstein®,
podemos “aprender” a reconhecer os Habsburgos, as fotografias de Edith Warton, os retratos
de Diderot, as composi¢cdes de Mozart ou as obras do Rococod. Contudo, dada essa
caracterizacdo, podemos nos perguntar: os conceitos por semelhanga de familia teriam como
base essa intuicdo ou habilidade de reconhecimento como esbogada por Danto — uma
e o ) . .

intuicdo” aparentada da que utilizamos para identificar uma mesma pessoa em diferentes

fases de sua vida ou obras como pertencentes a um mesmo periodo histérico? No curso de sua
exposi¢do, o autor recorrera ao experimento mental concebido por Kennick em “Does
Traditional Aesthetics Rest on a Mistake?” como ilustracdo do “recurso a intui¢ao”
empregado pelos wittgensteinianos:

Imagine um depodsito muito grande cheio de todos os tipos de coisa —
imagens de toda sorte, partituras de sinfonias, dangas e hinos, maquinas,
ferramentas, barcos, casas, igrejas e templos, estatuas, vasos, livros de poesia
e prosa, moveis e roupas, jornais, selos, flores, arvores, pedras, instrumentos
musicais. Agora instruimos alguém a entrar no deposito e trazer todas as
obras de arte que ele contém. Ele serd capaz de fazer isso com razodvel
sucesso, apesar do fato de que, como até os estetas devem admitir, ele ndo
possuir nenhuma definicdo satisfatoria de Arte em termos de algum
denominador comum, porque nenhuma defini¢do foi encontrada até agora
(KENNICK, 1958, 321-322).

Kennick afirma entdo que “como Santo Agostinho com o Tempo, nds sabemos muito
bem o que Arte €; ¢ apenas quando alguém nos pergunta que nao sabemos” (1958, p. 320).
Ainda que, confrontados por essa pergunta, escrutinemos as obras de arte com a maxima
atencdo, nenhuma observacao nos prové o que procuramos. Tudo que vemos € um poema,
uma estatua, uma peca, uma pintura, € ndo ha nada misterioso ou complicado acerca de obras
de arte que torna a tarefa de responder a questdo “o que ¢ arte?” tdo dificil. Numa solucdo que
se alinha a de Weitz e Wittgenstein, Kennick nos diz que o problema ndo reside nas obras de
arte elas mesmas, mas no conceito de arte: “a palavra ‘arte’, ao contrario da palavra ‘hélio’,
tem uma complicada variedade de usos, o que ¢ hoje em dia chamado de uma ‘logica’
complexa” (KENNICK, 1958, p. 321). E essa logica complexa, segundo ele, que torna

impossivel encontrar uma propriedade comum a todas as obras de arte e apenas a elas.

61 Danto faz referéncia a passagem do §66, cuja tradugao para o inglés traz “[...] look and see whether there is
anything common to all” (WITTGENSTEIN, 1986, p. 31).
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E ndo ¢ também necessario que saibamos qual a esséncia da arte para obter sucesso
em indicar, diante da multidao de objetos do depdsito, quais sdo as obras de arte. Alias,
observa Kennick, se a pessoa fosse instruida a identificar, ndo as obras de arte, mas os objetos
com Forma Significante ou os que sejam expressoes, ela certamente ficaria aturdida, pois,
embora saiba o que ¢ uma obra de arte, ela “tem pouca ou nenhuma ideia do que procurar
quando lhe pedem que traga um objeto que possua Forma Significante” (KENNICK, 1958, p.
322). Assim, o autor parece apontar para o parco poder explicativo ou adequacdo intuitiva
dessas teorias, afirmando que nds separamos 0s objetos artisticos dos objetos ordinarios, ndo
porque possuimos secretamente uma defini¢do, mas “porque sabemos Portugués, isto &,
sabemos utilizar corretamente a palavra ‘arte’ e aplicar a frase ‘obra de arte’” (1958, p. 321).
Adaptando uma frase de Waismann, Kennick diz que “se alguém ¢ capaz de usar a palavra
‘arte’ ou a frase ‘obra de arte’ corretamente, em todos os tipos de contexto e nos tipos certos
de ocasido, ele sabe ‘o que arte é’ ¢ nenhuma férmula no mundo o tornard mais séabio” (1958,
p. 321)®. Claro, ha muitas ocasides em que ndo sabemos se algo ¢ ou ndo uma obra de arte,
admite Kennick, mas isso meramente refletiria “a vagueza sistemdtica dos conceitos em
questdo, ou o que o Dr. Waismann em outra ocasido chamou de sua ‘textura aberta’” (1958, p.
322).

Danto afirma, contudo, que ¢ facil forjar um experimento mental analogo ao de
Kennick para rebaté-lo: digamos que haja um segundo deposito exatamente igual ao descrito
por esse ultimo, mas em que tudo que ¢ uma obra de arte no primeiro depodsito ndo o ¢ no
segundo e vice-versa. Assim, se mandamos a pessoa imagina por Kennick novamente a esse
segundo deposito, a pilha de obras de arte tirada do depdsito do autor seria indiscernivel da
pilha de ndo-obras de arte tirada do deposito concebido por Danto. Deste modo, o homem tera
tido sucesso em relagdo ao primeiro depdsito, mas fracassado miseravelmente em identificar
as obras de arte do outro depdsito.

Esse contraexemplo pode nos parecer pouco cogente. E talvez ele o seja, de fato.
Entretanto, ele ¢ forjado de modo a ilustrar um crescente fendmeno do mundo da arte

contemporaneo: se autores como Kennick e Weitz afirmaram que sabemos reconhecer obras

62 A essas afirmagdes, Danto responde que se saber o que ¢ arte equivale a saber empregar a palavra ‘arte’
corretamente, entdo “a filosofia da arte se torna a sociologia da linguagem na qual ‘arte’ e ‘obra de arte’
funcionam” (DANTO, 1981, p. 61). Entretanto, essa afirmagdo ndo nos parece acertada. Na sessao 3.5.1 ja
levantamos a hipotese de que, ao concebermos os conceitos como determinados por semelhanga de familia,
o onus da explicac¢do dos parametros pelos quais aplicamos tais conceitos passaria a recair sobre o linguista
ou o socidlogo. Mas, na perspectiva de Weitz e Kennick, ainda haveria inimeros assuntos a serem tratados
pela filosofia da arte antes que ela precisasse se reduzir a uma sociologia da linguagem, como coloca Danto.
Além disso, como se coloca no texto do autor, a observacdo demonstra que talvez Danto tenha entendido
mal a proposta de andlise gramatical de Wittgenstein, que nido se confunde com a analise feita na
sociolinguistica.
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de arte sem recorrer a uma defini¢do, a tarefa de identificar esses objetos parece estar se
tornando cada vez mais dificil. Em periodos de estabilidade artistica, 0 homem mandado ao
deposito pode obter o “razoavel sucesso” descrito por Kennick no reconhecimento das obras
de arte. Entretanto, visto que ha décadas os artistas estdo apresentando obras com a assumida
intengdo de confundir o publico e minar as fronteiras do que poderia ser considerado arte, o
sucesso no experimento do depodsito parece comprometido. Como aponta Danto, “em meados
dos anos sessenta [...] j& ndo era mais claro que poderiamos separar as obras de arte das ndo-
obras de arte como toda essa facilidade, ja que estava sendo feita arte que se parecia com nao-
obras de arte tdo proximamente quanto se poderia desejar” (1998, p. 129). Assim, o autor
levanta contra os antidefinicionalistas os proprios itens admitidos como arte a partir do século
XX. Se fosse ilustrativo do mundo da arte desse século, o depdsito de Kennick teria de incluir
objetos que talvez ninguém, munido somente de sua “intuicdo”, apontaria como artisticos.
Deste modo, ha dois elementos na argumentagao de Danto a serem discutidos aqui: o
primeiro ¢ falar das teses antidefinicionalistas como se elas estivessem baseadas numa
intuicio de alguma espécie, numa capacidade de reconhecimento de obras de arte. E esse
realmente o caso? O segundo ¢ dizer que, ainda que tal intui¢do existisse e em periodos de
estabilidade artistica até pudéssemos domina-la, no atual mundo da arte ela ja ndo tem mais
valia e nossa chance de sucesso diante do deposito de Kennick seria quase nula. Por
conseguinte, o argumento de Danto se baseia numa acusagdo que ¢ dupla: (i) ele acusa o
antidefinicionalista de nos prover uma explica¢do inadequada do modo como utilizamos o
conceito “arte” ao afirmar que tal conceito se baseia num reconhecimento intuitivo; e (ii) ele
afirma que, ainda que essa fosse uma explicacdo adequada para a arte tradicional (ainda que
houvesse um tempo em que de fato utilizdssemos o reconhecimento intuitivo na aplicacdo do
conceito), ela foi tornada inadequada pela arte contemporanea. Assim, as proximas sec¢oes

serdo dedicadas a discussao desses dois pontos.

4.1.1. Recurso a intuicao?

Comecemos pelo primeiro ponto, o que diz que os argumentos dos
antidefinicionalistas se baseiam num recurso a intui¢do. Primeiramente, ¢ necessario que se
faca uma distingao. Esse reconhecimento de que trata Danto pode se aplicar a duas situacdes:
primeiro, a quando o estatuto de obra de arte ¢ reconhecido pela primeira vez, quando
113 . 29 . . ~ I4 . .,

batizo” o objeto como arte. A segunda situagdo se da posteriormente, quando esse estatuto ja

foi conferido e o reconhecimento se da, por exemplo, na identificacdo das obras dentro de um
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museu como obras de arte e na prevencao daquelas situagdes risiveis em que os espectadores
tomam algo que alguém esqueceu no chdo do espago expositivo com uma obra em exposi¢ao.
Ambos os “reconhecimentos” estdo presentes nas nossas praticas e experiéncias artisticas —
evidentemente, deve haver tanto uma primeira identificagdo de algo como arte, quanto ¢
também necessario que os espectadores reconhegam quais objetos no museu ou na galeria
foram considerados arte ¢ devem ser tratados de tal e tal maneira, de modo que nossas
instituicdes continuem funcionando harmoniosamente. Na Transfiguracdo, o autor parece
estar se referindo aos dois tipos de caso ao interpretar os argumentos antidefinicionalistas
como se baseando nessa intui¢ao de que fala.

Todavia, podem haver divergéncias na maneira de compreender esse batismo inicial,
a depender do modo como se concebe o objeto artistico. Danto, por exemplo, afirma que
“[...] conferir o status de arte para a Caixa de Brillo ou para a Fonte era nao tanto uma
questdo de declaracdo, mas de descoberta. Os especialistas [em arte] realmente eram
especialistas do mesmo modo em que astronomos sdo especialistas em se algo ¢ ou nao uma
estrela” (DANTO, p. 1996, p. 285; grifo nosso). Contudo, alguns autores negariam que
possamos chamar essa primeira identificacdo de “descoberta”. De acordo com as teorias
institucionais, por exemplo, um objeto ¢ arte como resultado de ter o estatuto de arte atribuido
a ele por alguém com autoridade para tal (DAVIES, 1991). Por esse viés, ndo faz sentido falar
do “reconhecimento” ou da “descoberta” de um objeto como arte antes dessa atribuigao.

Dadas essas distingdes, ¢ correto identificar um apelo a intuicdo nos autores que se
utilizam da tese wittgensteiniana dos conceitos por semelhanca de familia? Weitz afirma,
como ja explicitamos, que nao ha tragos comuns que perpassem todos os objetos artisticos,
mas que esses sdo ligados entre si por similaridades ndo transitivas. Para ele, “saber o que ¢
arte ¢ saber reconhecer, descrever e explicar as coisas a que chamamos ‘arte’, em virtude
destas similaridades” (WEITZ, 2007, p. 69). Entretanto, ¢ importante notar que o objetivo do
autor ¢ explicitar principalmente a logica da aplicagdo do conceito de arte a um novo caso,
nao como tal caso ¢ identificado uma vez que essa aplicagdo ja tenha se dado. Nesse sentido,
Weitz afirma que o problema “‘N+1 ¢ um romance?’ ndo ¢ [...] um problema factual, mas de
decisdo, cujo veredicto depende de alargarmos ou ndo o nosso conjunto de condigdes de
aplicacao do conceito” (2007, p. 70), o que se aplicaria igualmente “a todos os subconceitos
da arte: a ‘tragédia’, a ‘comédia’, a ‘pintura’, a ‘Opera’, a propria ‘arte’” (2007, pp. 70-71).
Assim, a andlise weitziana parece ter como foco principal a primeira situacdo, o batismo

inicial de uma obra de arte, e ndo a segunda situacdo, a do reconhecimento posterior. Isso fica
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claro também quando Weitz define um de seus conceitos mais importantes no artigo — a saber,
13 M 2 M (13 b : b ~
conceito aberto” — como o conceito para o qual “se pode imaginar ou alcangar uma situagao
ou um caso que requeira algum tipo de decisdo da nossa parte” para alargar ou fechar o uso
do conceito, de modo a “lidar com o novo caso e sua propriedade” (2007, p. 69; grifo nosso).
Por conseguinte, dizer que faz parte da argumentacdo dos wittgensteinianos a

[3

afirmag¢do de que podemos reconhecer algo “intuitivamente como jogo apesar de nao se
conformar a nossa pretensa defini¢do” (DANTO, 1981, p. 58) parece ndo ser muito acurado.
Nao se trata de uma espécie de sexto sentido artistico que nos permite reconhecer algo que
foge a nossa atual definicdo de arte ou jogo: ndo € que reconhecemos o que ¢ arte
intuitivamente sem o recurso a uma defini¢do. O ponto ¢ que utilizamos as semelhancas com
a arte do passado para decidir, de maneira mais ou menos arbitraria, pela classificacdo do que
passara a ser arte. Nesse sentido, ndo ha “artisticidade” no objeto antes dessa classificagdo, o
que talvez contrarie a tese de Danto de que os especialistas sejam capazes de descobrir obras
de arte. Deste modo, em Weitz, ndo se trata de um reconhecimento intuitivo que prescinde de
uma defini¢do, mas de uma decisdo que opera sem ela.

Weitz, arriscamos dizer, concordaria com Danto: ndo ¢ uma intuicdo o que nos faz
aplicar o predicado arte a determinados objetos. Apelar para essa intui¢do seria identificar
algum tipo de “alma” artistica prévia a aplicagdao do conceito, ou mesmo, num registro menos
metafisico, alguma propriedade que perpassaria todos os objetos de arte e que poderia ser
reconhecida através dos sentidos — de fato, ao discutir seus exemplos de “reconhecimento
intuitivo”, Danto levanta a hipotese da existéncia dessa “propriedade comum, ainda que
indefinivel”: o “jeito de Warton”, o “estilo de Mozart”, o “toque rococd” (1981, p. 60). Nos
parece bastante improvavel que Weitz defendesse qualquer uma dessas teses. Que o sucesso
no experimento de Kennick seja muito dificil na arte pés-anos 60 ndo ¢ um problema para a
argumentacao de Weitz, pois ela nunca se baseou numa habilidade de reconhecimento como
Danto identifica. E nem mesmo Kennick parece defender que o sucesso de seu homem
hipotético se baseie em processos intuitivos: que consigamos identificar obras de arte ndo se
deve a um denominador comum secreto ou a uma intui¢cdo recognitiva, mas tem a ver com
dominarmos as “regras que governam o uso real e comumente aceito da palavra ‘arte’”

(KENNICK, 1958, p. 321). Falar nesses termos ¢ falar do dominio de uma pratica social, nao

de uma intui¢do recognitiva ndo-conceitual, por assim dizer.

Em relacdo ao segundo tipo de reconhecimento esbocado aqui, ndo nos parece

também adequado falar, como faz Danto, que para Weitz identificar algo como arte se desse
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“pela realizacdo de indugdes, por emulagdo de alguém que saiba quais sdo as obras de arte, ou
por algum tipo de enumeracao simples” (DANTO, 1981, p. 62). Como ja mencionamos, na
parte do artigo em que busca identificar a logica de “x ¢ uma obra de arte” como uma
expressao descritiva, Weitz afirma que hé certas “condi¢des de similaridade” que utilizamos
como critérios de reconhecimento de obras de arte — ele cita a artefactualidade, a encarnagao
de determinados elementos e relagdes discerniveis, a expressao de emogoes, a satisfacao de
desejos, etc. Para ele, “[...] dizer que algo ¢ arte ¢ asseverar a presenca de alguma destas
condi¢des” (2007, p. 74; grifo do autor). Assim, o segundo tipo de reconhecimento de obras
de arte em Weitz nada tem a ver com indu¢do, emulagdo ou uma enumeragdo simples, como
afirma Danto, mas com a identificacdo da presenca de certas propriedades e certos critérios
que, segundo ele, embora ndo individualmente necessarios ou suficientes, podem ser por
vezes utilizados como critérios identificadores de objetos artisticos. Deste modo, assim como
o diagnostico de que as semelhancas de familia seriam semelhangas entre propriedades
aparentes, a ideia de que as perspectivas wittgensteinianas estariam baseadas num insoélito

recurso a intuicdo também nao se sustenta.

Isso posto, nos parece que a argumentacdo de Danto aqui analisada nao ¢ bem-
sucedida em sua tentativa de expurgar as conclusdes wittgensteinianas do projeto definitorio.
Por que ainda me restam entdo algumas dezenas de paginas para ler? — se pergunta o fatigado
leitor. Ora, ainda que a tentativa de Danto de argumentar contra os antidefinicionalistas, a
nosso ver, nao seja bem-sucedida, ainda resta uma refutagao possivel: se qualquer um obter
sucesso em formular uma defini¢do de “arte” para a qual todos assintam, poderia ter provado
que o conceito era, ao fim e ao cabo, um conceito essencialista com condi¢des necessarias €
conjuntamente suficientes®. Por esse viés, se a defini¢do de arte de Danto conseguir elencar
tais condigoes, se ela for uma verdadeira defini¢do real, poderiamos admitir a inadequacao da
posi¢do antidefinicionalista, que erroneamente afirmara ser impossivel o que acabou por se

tornar presente.

4.2. Alguns pressupostos
Contudo, antes de analisarmos propriamente os elementos da definicdo de arte de
Danto, acreditamos que seja proveitoso expor certas visdes do autor em relagdo ao projeto

definitdrio: a saber, o que constitui uma definigdo e quais os objetivos que ele espera alcangar

63 Num espirito semelhante, Gaut argumenta que o Unico contraexemplo possivel a sua teoria de arte como um
conceito de agregados ¢ uma definicdo real de arte (GAUT, 2000, p. 39).
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ao definir o conceito. Nesse sentido, ¢ interessante ressaltar que Danto talvez seja o perfeito
antobnimo de Weitz, na medida em que ele parece aceitar todos os principios das teorias

estéticas que esse ultimo rechaga.

Lembremos que no primeiro capitulo falamos dos quatro pressupostos que Weitz
atribui aos filosofos comprometidos com o projeto definitorio: (P1) A defini¢do ¢ uma
assercdo verdadeira ou falsa acerca de uma suposta esséncia; (P2) Essa asser¢do ¢ dada em
termos de propriedades necessarias e suficientes; (P3) A defini¢do ¢ absolutamente necessaria
para qualquer compreensao de arte; (P4) A definicdo ¢ absolutamente necessaria para a
apreciacdo e a critica de arte. Em relagdo a (P1), Danto afirmou diversas vezes ser um
essencialista e estar preocupado em fornecer uma esséncia da arte enquanto classe de objetos.
De fato, Danto diz mesmo que tomaria “todo o 6nus do [seu] principal trabalho no assunto, 4
Transfigura¢do do Lugar-comum, como tendo sido subscrever o essencialismo na filosofia da
arte” (1996, p. 284)%. Para ele, essa esséncia dada pela definigdo real seria expressa em
termos de propriedades individualmente necessarias e conjuntamente suficientes (P2): “Por
esséncia entendo uma definicdo real, do tipo antiquado [old-fashioned], que exibe as
condigdes necessarias e suficientes para algo cair sob um conceito” (1998, p. 129). Danto
também parece compreender seu empreendimento como mais que uma mera operaciao
intelectual sem importancia pratica (P3). Em “The End of Art: A Philosophical Defense”, ele
afirma que a sua busca por uma definicdo real ndo era “em nenhum sentido um mero
exercicio filosofico. Era, ao contrario, uma resposta a uma urgéncia no mundo da arte de
meados dos anos 60 (1998, p. 129). Além disso, Danto parece aceitar (P4) na medida em que
afirma que os componentes da definicdo que desenvolvera na Transfiguracdo pareceram a ele
como “imperativos para a pratica de critica de arte” (1998, p. 130). Deste modo, o autor
parece acatar todas as premissas que Weitz enumera e portanto ¢, em certo sentido, o

definicionalista “classico” ao qual o ultimo se opunha.

Isso posto, nos parece pertinente voltar ao segundo tdpico da argumentacao do autor
que elencamos na secdo anterior, o que diz que o atual mundo da arte torna inutil qualquer
definicdo ou explicagdo baseada numa habilidade recognitiva. Por nao podermos mais
reconhecer arte “intuitivamente” o antiessencialista estd errado e a defini¢do se faz

necessaria? Previamente estabelecemos que o que Weitz e Kennick mobilizam nao ¢ uma

64 Ha outros momentos ainda em que Danto reforga seu compromisso com o projeto essencialista, como nesta
passagem emblematica: “Weitz e seus apoiadores podem dizer que os anos sessenta e setenta meramente
validam sua ideia de que arte ¢ um conceito aberto, o que foi por vezes referido como ‘anti-essencialismo’.
Eu, por outro lado, sou um essencialista. Minha visdo [...] ¢ de que Warhol nos ajuda a ver o que ¢ provavel
que pertenca a esséncia da arte desde que a arte € feita” (DANTO, 2013Db, p. 395).
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habilidade recognitiva e que tais autores tém estratégias para lidar com os insolitos objetos da
arte contemporanea. Entretanto, a questdo que eu gostaria de levantar neste momento é: uma
visdo essencialista seria mais adequada para lidar com esses objetos? Precisamos de uma
defini¢do para responder a essa “urgéncia” do mundo da arte contemporaneo, como coloca

Danto?

Embora o autor, como j4 indicamos, responda afirmativamente a essa questao, ao nos
depararmos com suas promessas em relacdo ao projeto definitério queremos nos perguntar
que tipo de resposta ele espera oferecer. E evidente que Danto almeja responder a essa
urgéncia através da explicitacdo das condi¢cdes necessarias e conjuntamente suficientes da
arte, mas, como ele a concebe, a defini¢do talvez ndo fornega tudo o que normalmente se
espera de uma defini¢do real. Pois, se o leitor até aqui tem esperado uma férmula capaz de
capacita-lo a separar o que € obra de arte e o que ¢ o mobilidrio sem valor do museu — se tem
esperado uma definicdo que o permita de uma vez por todas estabelecer o que ¢ arte e o que

ndo o ¢ —, entdo as respostas de Danto talvez o deixem um tanto decepcionado.

Provavelmente influenciado pelas ideias de Mendelbaum®, na Transfiguragdo Danto
levanta a hipotese de que algo ¢ arte apenas caso satisfaca determinada relagdo com alguma
outra coisa (1981, p. 64). O ultimo destaca que, embora seja o caso que predicados relacionais
ndo sejam redutiveis a predicados unarios®, ainda assim, para satisfazer certas relagdes,
determinadas entidades devem possuir certos predicados undrios. Pais devem ser do sexo
masculino e filhas devem ser do sexo feminino, exemplifica. Entretanto, ainda que “arte”
fosse um conceito relacional e ainda que em periodos de estabilidade artistica talvez
houvessem predicados unarios que colocassem em duvida o estatuto de um objeto como arte,
esse ndo € mais o0 nosso caso. Assim como qualquer coisa pode ser uma expressao, desde que
se conhegam as convengdes e causas que explicam seu uso enquanto expressao, qualquer

coisa pode vir a ser uma obra de arte: “ndo ha condi¢des necessarias unarias” (DANTO, 1981,

65 Contrariando as perspectivas wittgensteinianas, supostamente baseadas em semelhancas entre
“caracteristicas manifestas”, Mendelbaum (1965) afirma que, assim como as conexdes bioldgicas entre os
membros de uma familia, a caracteristica essencial que perpassaria todos os objetos de arte poderia ser um
atributo relacional. Essa ideia de que a natureza da arte deve ser encontrada num atributo relacional ganha
ainda mais plausibilidade se consideramos algumas das muitas teorias tradicionais da arte, afirma o autor,
como as que dizem que arte ¢ uma forma de comunicagdo ou expressdo, de satisfagdo de desejos ou
apresentagdo da verdade no modo da configuragdo sensivel. O que tais teorias advogariam ndo é que em
cada pega, sonata ou pintura haja um “ingrediente especifico” que as identifica como obras de arte, mas sim
que o denominador comum entre todos esses objetos seria uma certa relacdo que se supde ter existido entre
certos tragos dos objetos de arte e certas intengdes dos seus criadores (MENDELBAUM, 1965, p. 223).

66 A defesa de Danto dessa tese se encontra em 1981, pp. 63-64, em que ele afirma que proposigdes que
empregam predicados relacionais ndo podem ser reduzidas a proposigdoes que empregam apenas predicados
de um lugar, dando como exemplo a relagdo ser casado com.
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p. 65). Evidentemente, isso ndo quer dizer que tudo ¢ arte, mas que tudo pode vir a sé-lo — ndo
ha restri¢des quanto as caracteristicas materiais ou fisicas dos objetos ou acontecimentos que
podem ser arte. Desse modo, embora nio defenda explicitamente que o definiens de arte deva
conter predicados relacionais, Danto ¢ enfatico quanto aos predicados que esse definiens nao

deve conter: ndo pode haver condi¢des necessarias baseadas em predicados unarios.

Contudo, essa posigdo traz consequéncias que poderiam ser consideradas
indesejaveis. A partir dessa perspectiva, o autor conclui que, em relagcdo ao conceito de arte,
“[...] nenhum critério perceptual pode ser dado” (DANTO, 1981, p. 61). Por incrivel que
pareca, o autor levanta mesmo a hipotese de que talvez nado faga parte de dominarmos o uso
do conceito de arte que saibamos separar as instancias que caem sob ele. Se uma coisa € uma

obra de arte apenas ao satisfazer uma determinada relacdo com alguma outra coisa, nos diz:

[...] a habilidade de selecionar objetos certamente ndo evidenciaria que
alguém domina o conceito de arte. A rigor, pode evidenciar que a pessoa nao
domina o conceito, pois as propriedades com base nas quais escolheu tais
objetos seriam, no melhor dos casos, propriedades que as obras de arte tém,
mas ser uma obra de arte ndo poderia consistir em ter essas propriedades
(DANTO, 1981, p. 64; grifo do autor).

Por esse viés, a tarefa que Kennick acreditava facil de realizar seria, na verdade,
inapta como teste definitivo para identificar que alguém domina o conceito de arte. Do mesmo
modo, como ndo ha propriedades aparentes a serem listadas em nossa definicdo de arte,
nenhuma foérmula definitéria pode servir a essa fungdo. A partir dessas premissas, estariamos
mais habilitados a ver o que podemos esperar de uma defini¢cdo de arte: “ndo se pode esperar
que ela nos fornega um critério para reconhecer obras de arte®”” (DANTO, 1981, p. 61; grifo
nosso). Deste modo, Danto conclui que ndo ¢ possivel encontrar uma defini¢do que nos
permita identificar obras de arte: nenhuma defini¢do poderia ser util ao homem que foi a
qualquer um dos depdsitos com a ingrata tarefa de detectar os objetos artisticos.

Embora ndo totalmente explicitada na Transfiguracdo, a argumentagdo do autor
parece se dar nos seguintes termos:

(1) No mundo da arte atual, ndo h4a mais condi¢des baseadas em propriedades

aparentes para que x se torne uma obra de arte.

(2) Se (1) ¢ verdadeiro, as condi¢des baseadas nas propriedades aparentes ndo podem

entrar na nossa definicao de arte.

(3) Reconhecemos obras de arte a partir de propriedades aparentes.

67 “it cannot be expected to give us a touchstone for recognizing artworks”.
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(4) Logo, a definicdo ndo pode nos dar um critério de reconhecimento de obras de

arte.

Ainda que esse argumento estivesse correto®, afirmar que ndo se pode esperar de
uma definicdo de arte que ela nos dé um critério de reconhecimento ndo ¢ de todo
incontroverso. Por motivos distintos dos que levaram Danto a propor uma tese parecida,
David Novitz assevera que classificar algo como arte nada tem a ver com definir arte, ja que,
“embora disputas classificatorias as vezes apresentem-se como disputas acerca da natureza
real e da esséncia da arte, elas sdo mais propriamente entendidas como disputas acerca de uma
gama de questdes normativas” (NOVITZ, 1996, p. 156). Tais disputas ndo poderiam ser
resolvidas através da localizacdo de uma natureza essencial da arte. Isso, nos diz ele, “nao ¢
dizer que ndo ha uma definicdo de arte formalmente adequada; apenas que, ainda que tal
definicdo exista, ela ndo faz muito para resolver as disputas que as definicdes foram
historicamente designadas a resolver” (1996, p. 156). Se esse argumento estiver correto, nos
diz Stecker:

[S]eria devastador para o projeto de defini¢do de arte, pois o objetivo desse
projeto tem sido ha muito tempo articular as condigdes sob as quais
classificamos itens como arte. Se a defini¢do acontece de ser irrelevante para
a classificacdo, entdo qual o proposito de procurar uma definicdo de arte?
(2000, p. 56; grifo nosso).

Seguindo Stecker, podemos nos perguntar: de que serve uma definicdo se ndo nos
fornece um critério para melhor utilizar um conceito? De acordo com Danto, apesar de a
definicdo ndo tornar o homem do deposito mais apto a classificar obras de arte em relagdo aos
meros objetos, “seria insensato fingir que ndo o tornaria mais sabio” (1981, p. 62). Todavia,
ansiamos que a resolucdo das disputas acerca da natureza da arte faria mais do que
simplesmente tornar-nos “mais sabios”: queremos dar uma solugdo as querelas e problemas
classificatorios que surgem principalmente na arte do século XX e que muito provavelmente
continuardo a surgir nos proximos anos. Na medida em que a tarefa de definir o conceito de
arte deixa de ter “aplicacdes praticas” — deixa de ser um “refinamento” do conceito, ou um
guia para classificarmos e identificarmos obras de arte —, num primeiro momento o projeto de
definicdo parece se tornar um mero exercicio para satisfacdo do filésofo. Mas Danto defende
justamente o contrario: que sua definicdo ndo ¢ um mero exercicio filoséfico, mas visa

responder a uma urgéncia que se origina do proprio mundo da arte do século XX (DANTO,

68 Acreditamos que (3) poderia ser contestado na medida em que poderiam haver outros critérios para o
reconhecimento de obras de arte que ndo as propriedades aparentes: ter uma determinada historia causal,
por exemplo, ¢ um critério que pode, em principio, ser verificado empiricamente e que poderia ser usado
como critério de reconhecimento.
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1998, p. 129). Entretanto, se a definicdo ndo pode nos fornecer um critério de classificagao,
qual o carater dessa urgéncia a qual ele espera responder? Mais impreterivelmente ainda,
podemos nos perguntar: ¢ possivel genuinamente defender que alguém domina um conceito
mas ndo consiga separar as instancias que caem sob ele? Estariamos dispostos a dizer que
alguém conhece a intensdo de um conceito, mas que a partir disso nao possa determinar a sua
extensao? Que estranha ontologia de conceitos estaria envolvida aqui? Se a defini¢do ndo nos

fornece um critério de classificacdo, o que fornece? Como classificamos obras de arte?

Essas inquietantes perguntas balizardo o caminho da investigagdo daqui em diante.
Ao tentar respondé-las, pretendemos demonstrar que adotar a perspectiva de que a definicao ¢
inatil para a classificagdo depde contra o projeto definitorio da maneira como Danto o
concebe. Assim, tendo em vista esses problemas, nas proximas paginas exploraremos a

defini¢do de arte de Danto visando fornecer uma resposta a estas trés questoes:

(Q1) Como ¢ possivel defender, dentro da perspectiva essencialista adotada por
Danto, que aclarar a intensdo de um conceito ndo nos permitiria determinar sua
extensao?
(Q2) Se a definicao de Danto nao nos permite determinar a extensao de “arte”, qual
o seu papel?
(Q3) Se nao ¢ a defini¢cdo que determina a extensdo de “arte”, o que determina?
Comegaremos primeiro com (Q2). Para responder a essa questdo, acreditamos que
nao possamos nos furtar de comentar a mais famosa e mais controversa das teses de Danto:
sua defesa de que a historia da arte teria chegado a um fim. Nao o fazemos por acreditarmos
que o autor esteja certo quanto a esse ponto — intuimos, na verdade, que os argumentos que
sustentam essas teses sdo fracos —, mas porque sua concep¢do do desenvolvimento histdrico

da arte esta diretamente relacionada a seu projeto de defini¢ao.

4.3. O fim da arte e o papel da defini¢io

Desenvolvendo uma visdo assumidamente hegeliana, Danto concebe a histéria da
arte de modo teleoldgico: primeiro, a arte se impunha a tarefa de “produgdo de equivaléncias
para as experiéncias perceptivas” (DANTO, 2015, p. 137), e o gradual dominio de certas
técnicas, sendo a perspectiva a mais emblematica, atestava que a arte era “demonstravelmente
progressiva” (DANTO, 2015, p. 124). O “quociente” desse progresso poderia ser medido
“pelo grau em que o olho nu nota a diferenga” (idem). Segundo o autor, a pintura era o carro-

chefe desse desenvolvimento, considerada, no século XIX, como a disciplina progressiva par
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exellence, mas a busca pela equivaléncia perceptual se daria em todos os géneros de arte.
Entretanto, tal busca teria chegado ao fim quando a pintura e a escultura foram finalmente
suplantadas pela fotografia e pelo cinema:

[...] por volta de 1905 parecia que os pintores e escultores apenas poderiam
justificar suas atividades redefinindo a arte de maneiras que devem ter sido
realmente chocantes para aqueles que continuavam a julgar a pintura e a
escultura pelos critérios do paradigma progressivo, ndo se conscientizando
que uma profunda transformagdo na tecnologia tinha tornado, entdo, as
praticas apropriadas a esses critérios cada vez mais arcaicas (DANTO, 2015,
p- 138).

E como se da essa redefinicdo? Numa concepg¢do aparentada a de Greenberg (1997)
do modernismo, Danto acredita que a histéria da arte pode ser caracterizada através do
modelo exemplificado pelo Bildungsroman, o “romance sobre autodidatismo cujo climax € o
autorreconhecimento do eu” (DANTO, 2015, p. 147). O autor advoga que “todo o ponto
principal da arte em nosso século era acompanhar a questdo de sua propria identidade”
(idem). Essa questdo progressivamente se espalha por todos os géneros de arte até a pop art
dos anos sessenta, ¢ Andy Warhol teria feito uma importante revelacao nesse sentido quando,
através das Brillo Boxes, “[...] descobriu que uma obra de arte poderia se parecer de modo

exato uma coisa real em 1964 (DANTO, 2013b, p. xii).

Para o autor, como ja apontamos, os problemas da filosofia surgem a partir de
problemas de indiscernibilidade perceptual. No século XX, os artistas passaram a criar obras
de arte que em aparéncia ndo se diferenciavam de suas contrapartes materiais: podemos citar
como exemplo ndo s6 as Brillo Boxes, particularmente destacadas por Danto, mas também
ready-mades duchampianos do inicio do século XX, cujo exemplo mais emblematico — a
Fonte (1917) — ja foi longamente comentado aqui. Assim, as obras de Duchamp e Warhol
marcariam, na filosofia da histéria da arte do autor, o 4pice da busca da arte por sua
autodefinicdo. Com tais obras, esses artistas teriam formulado pela primeira vez a questdo da
natureza da arte em termos de indiscerniveis e, consequentemente, numa visao que toma todos
os problemas da filosofia como partindo da indiscernibilidade perceptual, na forma apropriada

ao trabalho filosoéfico.

Entretanto, uma vez que a questdo ¢ propriamente colocada, a arte deixa de poder
respondé-la: “a histéria termina com o advento da autoconsciéncia, ou melhor, do
autoconhecimento” (DANTO, 2015, p. 145). A producdo recente da arte mostraria que,
quando a materialidade da obra perde cada vez mais importancia e a teoria sobre eles ganha

cada vez mais destaque, praticamente “tudo o que ha no final ¢ teoria, tendo a arte finalmente
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se vaporizado num vislumbre de puro pensamento sobre si mesma [...]” (DANTO, 2015, p.
148; grifo do autor). O 6nus entdo recai sobre as costas do filésofo, que deve tomar para si a
tarefa de defini¢do: “o estagio historico da arte se conclui quando sabemos o que € arte € o
que ela significa. Os artistas deixaram o caminho aberto para a filosofia, e chegou o momento
de finalmente transferir a tarefa para as maos dos filosofos” (DANTO, 2015, p. 148)%. Desse
modo, a historia da arte chega a um fim e “o que quer que venha a seguir ndo importara,

porque o conceito de arte estd internamente exaurido” (DANTO, 2015, p. 123).

Que o leitor ndo fique com a ideia de que o fim da arte em Danto tem um viés
eminentemente pessimista. Esse fim da arte seria, na verdade, a chegada de uma era de
maximo pluralismo, um reino de pura liberdade em que “vocé€ pode ser um abstracionista de
manha, um fotorrealista a tarde, um minimalista minimo a noitinha” (DANTO, 2015, p. 151).
Na po6s-historia da arte, ndo ha mais limites que constrangem os artistas em relagcdo as
propriedades aparentes ou as afiliagdes estilisticas das obras a serem realizadas. Ou, melhor
dizendo, nunca houve esse limite — nunca houve condi¢des undrias necessarias, segundo
Danto —, mas ¢ apenas no periodo p6s-historico que o mundo da arte se d4 conta desse fato e
se liberta dos imperativos historicos que compeliam os artistas a realizarem obras de
determinado tipo. O fim da arte ndo implica o fim dos objetos artisticos, mas o fim do
desenvolvimento histérico teleoldgico da pratica de arte. Obras de arte continuardo a ser
produzidas: decoracdo, entretenimento, autoexpressdo ou deleite estético continuam a ser
necessidades humanas e, por isso, “a arte sempre terd um servico a desempenhar” (DANTO,
2015, p. 152). Esse servi¢o, no entanto, ndo sera performado tendo em vista um fim ltimo a
ser alcangado, como teria sido no passado — “quando uma dire¢do ¢ tdo boa quanto a outra,

ndo héa mais um conceito de direcao a se aplicar” (idem).

Nao pretendemos subscrever a essas teses controversas, que implicam um
compromisso com algumas intuicdes metafisicas — como a de que a historia se desenvolve
teleologicamente — e reconstrugdes historicas que sdo passiveis de contestacdo. Entretanto,

tecer uma abordagem critica da filosofia da historia da arte de Danto nos levaria muito além

69 Infelizmente, no entanto, Danto ndo desenvolve explicitamente o caminho argumentativo que o levou a
conclusdo de que apenas a filosofia, e ndo a propria arte, deveria se incumbir em ultima instancia do projeto
definitorio. Ele apenas afirma que a filosofia seria “equipada” para tal empreitada (2015, p. 49). Carroll
supde que, para Danto, a arte ndo tenha “o aparato 16gico requerido para generalizar ou para construir
argumentos coerentes” (CARROLL, 2012b, p. 132). Entretanto, essa ideia nos parece pouco cogente. Dado
o papel cognitivo que Danto atribui aos objetos artisticos — e dado que para ele tais objetos té€m,
essencialmente, um conteido semantico — elas ndo poderiam servir como veiculos de uma definicdo de
arte? Nao vemos razdes do porqué esse ndo poderia ser o caso. Varias obras de arte conceitual, por
exemplo, — pensamos particularmente em trabalhos como os de Joseph Kosuth — parecem ter como objetivo
justamente levar o espectador a adotar determinada teoria subscrita pelo artista.
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do escopo desse trabalho. Fizemos essa reconstru¢cdo das teses do autor sobre o fim da arte
apenas porque acreditamos que elas estejam diretamente conectadas a sua busca por uma
defini¢do essencialista do conceito. Se, para Danto, a defini¢do ndo serve mais como guia para
separar as obras de arte dos objetos ordindrios, nos parece que o projeto definitorio visa
cumprir a tarefa que a arte, em seu fim derradeiro, delegou a filosofia: se a defini¢do se presta
a atender uma “urgéncia” no mundo da arte, essa urgéncia ¢ a de fornecer a resposta que a arte
esteve por séculos sedenta de obter em seu desenvolvimento rumo a autoconsciéncia. O
estagio historico da arte se conclui quando “sabemos o que ¢ arte e o que ela significa” —
entdo, a filosofia de Danto vem justamente para concluir esse estagio historico, em que
desvaneceram-se os limites entre arte e filosofia e “a arte ja ¢ filosofia numa forma vivida e se
desincumbiu agora de sua missdo historica ao revelar a esséncia filoséfica em seu cerne”
(DANTO, 2015, p. 49). Essa ¢ a importancia da defini¢do de arte para Danto — sua defini¢do ¢é
a conclusdo do processo de autoconhecimento no qual a arte teria embarcado e que marca o

proprio fim de seu desenvolvimento historico.

Além disso, € imprescindivel destacar também que a filosofia da historia da arte de
Danto ¢ forjada de modo a tornd-lo imune a contracxemplos que poderiam minar sua
definicdo de arte. Como aponta Carroll (2012b, p. 137), a argumentacdo do autor pode ser

sintetizada na seguinte estrutura:

(1) Uma vez que a questdo “Qual a natureza da arte?” ¢ formulada em termos de
indiscerniveis, o mundo da arte ndo pode mais nos oferecer nenhum avango ou

inovagdo teodricos’;

(2) Se nenhuma inovagao teodrica pode se dar a partir do mundo da arte, entdo uma

teoria essencialista € possivel;

(3) Nos ready-mades duchampianos, nas Brillo Boxes de Warhol e em outros
desenvolvimentos da arte no século XX, a questao “O que ¢ a natureza da arte?”

foi formulada em termos de indiscerniveis;

Logo, (4) uma teoria essencialista ¢ (agora) possivel.

70 Essa premissa se baseia em alguns pressupostos: o primeiro €, obviamente, que a histéria da arte cumpra o
roteiro descrito por Danto, em que as obras de arte se desenvolvem de forma progressiva tendo em vista
responder a questdo pela sua propria natureza. O segundo pressuposto ¢ que a formulacdo em termos de
indiscerniveis ¢ a forma filosofica por exceléncia, tltima, superior a qualquer outro tipo de formulagdo. Ja
um terceiro pressuposto seria o de que, uma vez que a questdo ¢ formulada, a resposta ndo pode vir mais da
propria arte, mas apenas da filosofia.
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Assim, uma vez que a arte coloca a questdo fundamental, norteadora do seu proprio
desenvolvimento, na forma mais propriamente filosoéfica, € uma vez que ndo estd apta ela
mesma a respondé-la, a arte estd internamente exaurida e ndo pode mais avancar em qualquer
direcdo. Por conseguinte, ndo haveria contraexemplos futuros a definicdo de Danto, uma vez
que tudo que a arte poderia fazer ja estd feito. Todas as evidéncias ja estdo a disposi¢do do
filosofo, por assim dizer, visto que a pratica de arte teria chegado no estagio em que nos

livramos dos imperativos historicos e qualquer coisa pode vir a ser um objeto artistico.

Quaisquer que sejam nossas ressalvas em relacdo a esse argumento de Danto’ e a
sua reconstrucdo da historia da pratica artistica, o objetivo final desta secdo ¢ chamar atencao
para o duplo papel da sua filosofia da historia da arte em relagdo a sua definicdo de arte: a
primeira visa (a) investir a ultima de uma importincia ndo apenas epistémica — a definicao
ndo apenas nos informaria a natureza da arte e tornaria mais sabio o homem do deposito de
Kennick —, mas essa importincia ¢ ontoldgica, na medida em que tal defini¢do se torna a
realizacdo ultima do processo histérico da arte enquanto busca pela autoconsciéncia. Sua
filosofia da historia da arte visa também () imunizar sua defini¢do contra possiveis
contraexemplos futuros, uma vez que, tendo o desenvolvimento teleologico da arte chegado a
um fim em que se adentra o reino do pluralismo em que tudo € possivel, ndo haveria mais
espaco para as revolucdes artisticas. Para Danto, as “novas formas de arte e novos
movimentos”, centrais ao antidefinicionalismo de tipo weitziano, ndo teriam mais lugar na

pratica artistica.

4.4. A definicao de arte de Danto

Dados todos esses preambulos e observagdes, nos parece que podemos finalmente
ascender a tarefa que nos propomos muitas paginas atras: examinar se a definicdo de Danto ¢
bem-sucedida enquanto defini¢do real de arte. Todavia, apesar de Danto afirmar que na
Transfiguragdo do Lugar-comum seu esforgo central foi o de “fornecer um fragmento de uma
definicdo real para arte” (1998, p. 129) e a discuss@o até agora ter se focado basicamente

sobre esse livro, o autor ndo trard na Transfigura¢do uma definicao de modo explicito. Assim,

71 Carroll (2012b) nota que, diante da afirmagdo de que com os indiscerniveis a arte ja teria dado todas as
contribuigdes possiveis para o debate, um antiessencialista poderia argumentar que ainda ha espago para o
desenvolvimento histérico em arte: a saber, pela superagao do erro do essencialismo na teoria e na pratica
artistica. Para o autor, o argumento de Danto contém uma petigdo de principio, na medida em que ja
pressupde a viabilidade da teoria essencialista em vez de justifica-la. Para uma analise critica da filosofia da
historia da arte de Danto, cf. Carroll, 2012b, pp. 128-143.
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fica a cargo dos comentadores que se debrucam sobre esse texto explicitar a defini¢do que

Danto nos promete, esfor¢o que nem sempre ¢ dos menos penosos.

Entretanto, o autor apresenta uma defini¢cdo de modo explicito pela primeira vez em
After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History. Nesse livro, ele afirma que
“ser uma obra de arte ¢ ser (1) sobre algo e (ii) corporificar [embody] seu significado” (1997,
p. 195). Essas duas condi¢des ndo sdo exatamente uma novidade para quem tiver lido os
escritos anteriores de Danto. Mas, para além da satisfagdo dos comentadores de finalmente
terem uma defini¢do explicita sobre a qual trabalhar, o que chama a aten¢do é a clara
insuficiéncia dessa definicdo. Ela abarca, evidentemente, muitas coisas que ndo sao obras de
arte. Carroll (2012a) observa que ela nem mesmo consegue esclarecer a diferenga entre as
Caixas de Brillo de Andy Warhol e as caixas de Brillo & venda nos supermercados norte-
americanos, exemplo tdo caro para a filosofia da arte de Danto. As caixas de Brillo no
supermercado também sdo sobre algo — sabao Brillo — e foram concebidas pelo designer
James Harvey para corporificar esse significado de uma maneira bem especifica: suas cores
vermelha, azul e branca podem evocar a “limpeza americana” e seu visual ¢ feito para passar

a ideia de limpeza, frescor, dinamismo e modernidade (CARROLL, 2012a, p. 147)™.

Todavia, Danto ndo faz nenhuma alegacao de suficiéncia em After the End of Art. Ele
afirma, numa passagem de notavel sinceridade, que A4 Transfiguragdo do Lugar-comum prove
essas duas condicdes e ele teria ficado (e ainda estaria) “insuficientemente convencido de que
elas eram conjuntamente suficientes para acreditar que o trabalho estivesse terminado. Mas eu
ndo sabia como continuar, entdo terminei o livro” (1997, p. 195). Isso ndo desmereceria o
trabalho feito pelo autor de mostrar que as obras de arte tém uma esséncia, ja que ele ao
menos teria, como afirma, “capturado parte da esséncia da arte e, consequentemente,

vindicado a [...] crenca filos6fica de que arte € um conceito essencialista” (idem).

Apesar de Danto afirmar que ser sobre algo e corporificar esse significado seriam as
duas condicdes de sua definicdo — e defender essa tese até seu ultimo livro, What art is (2013)
—, ha uma meritdria tentativa de fazer uma reconstru¢do da Transfigura¢do em termos de

condi¢des necessarias e suficientes. Essa tentativa parte de Noé€l Carroll no notdvel artigo

72 Por incrivel que parega, diante desse fato, em vez de admitir mudar as condigdes ou acrescentar novas
condi¢des a sua definigdo de arte, posteriormente Danto vai rechagar seu célebre exemplo como um bom
exemplo para falar da distingdo entre meras coisas reais e objetos artisticos: “embora valioso como
exercicio, meu exemplo falha em articular a diferenga entre arte e realidade, visto que ambos os objetos,
conquanto indiscerniveis, j& sdo obras de arte [...]” (DANTO, 1998, p. 142). As caixas de Brillo a venda no
supermercado seriam obras de arte tanto quanto as caixas de Warhol, e o autor afirma que foi um
preconceito — de ndo tomar arte comercial como arte — o que o teria levado a considerar o exemplo (1998, p.
141).
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“Essence, Expression, and History: Arthur Danto’s Philosophy of Art”. Assim, dada a
insuficiéncia da definicdo explicitamente apresentada por Danto, nos voltaremos a
explicitagdo de Carroll que, de acordo como o proprio Danto, ¢ muito bem-sucedida ao

formalizar e esquematizar as teses da Transfiguracdo™.

Segundo Carroll (2012b, p. 119), o livro elencaria cinco condi¢des individualmente
necessarias e conjuntamente suficientes para que algo seja arte. Assim, de acordo com a

Transfiguragdo, um objeto x ¢ uma obra de arte se e somente se:
(CI) x tem um assunto;

(C2) sobre o qual x projeta alguma atitude (isso pode também ser descrito como x

deve ter um estilo);
(C3) por meio de uma elipse retorica metaforica;

(C4) que envolve a participacao do publico no preenchimento do elemento faltante

(operagdo que pode ser chamada de interpretago);

(C5) tendo o trabalho em questdo e sua consequente interpretacdo de estar no

contexto de uma teoria historicamente situada.

No livro Danto percorre cada uma dessas condigdes a partir de seu método dos
indiscerniveis, contrastando dois ou mais objetos para os quais, embora assombrosamente
similares em termos das propriedades aparentes, admitiriamos que ainda resta uma diferenca
ontologica que os aparta. O objetivo da argumentagdo, entdo, ¢ mostrar em quais bases
podemos explicar essa diferenca. As condi¢des (C1) e (C4) surgem do contraste entre objetos
artisticos e objetos que, embora indiscerniveis desses, ndo sdo obras de arte nem exercem uma
funcdo representacional. As condigdes (C2), (C3) e (C5) vém do contraste entre objetos
artisticos e objetos ordindrios que satisfariam a primeira condicdo — ou seja, objetos nao
artisticos com fungdo representacional: diagramas, mapas, graficos, livros de quimica, sinais
de transito, etc. (C5) seria mobilizada também para mostrar diferencas entre obras de arte
materialmente indiscerniveis, mas que foram feitas por diferentes artistas em diferentes

contextos e, consequentemente, teriam diferentes interpretacdes — como as fotografias da série

73 Na resposta a seus criticos, Danto parabeniza Carroll pela sua reconstrugdo e diz que ela foi para ele “como
um espelho” em que ele pode ver “muito mais claro do que nunca a face ¢ a forma [de sua] teoria”
(DANTO, 2012, p. 300), afirmando ainda que “enviaria para o texto de Carroll qualquer um que buscasse
um balango do que eu talvez tenha conseguido” (idem).
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After Walker Evans (1981), de Sherrie Levine, e as fotos de Walker Evans fotografadas por

Levine™.

Nas proximas sessdes gostariamos de nos deter sobre cada uma dessas condigdes.
Algumas sdo de facil assimilagdo, outras requerem um pouco mais de explanacao tedrica e a
introducao de vocabulario especifico. Na nossa exposi¢do nao seguiremos a risca a ordenagao
que Carroll ou Danto fazem, mas apresentaremos as condi¢cdes do modo que consideramos
mais adequado para manter a fluidez do texto. Depois de explicitar cada uma, faremos uma
analise critica de cada condigdo, examinando se Danto é bem-sucedido na tarefa a que ele se

propde: nos oferecer a esséncia da arte.

4.4.1. Ter um assunto

A primeira condi¢do extraida ¢ também a primeira condicdo em After the End of Art:
o objeto de arte deve ser sobre algo, deve denotar alguma coisa, ter um sobre-o-qué
[aboutness]. O autor ilustra essa condicdo a partir do seguinte par de indiscerniveis. No
mundo da arte de nosso tempo ¢é possivel que uma tela que nao recebeu uma tinica demao de
tinta possa ocupar as paredes de nossos museus. Imagine que uma artista exiba, sob o titulo
Sem titulo, uma simples tela preparada, comprada em uma loja de artigos para pintura, sobre a
qual a artista ndo fez nenhuma intervencao — ela simplesmente deslocou-a da loja até o espaco
expositivo. Essa pintura poderia ser indiscernivel de uma outra tela, ja posta num chassi e
preparada, aguardando um comprador na loja de pintura, mas que nao ¢ (ou ainda nao ¢) uma

obra de arte (DANTO, 1974).

Danto chama atencdo para o fato de que, a despeito de suas assombrosas
semelhancas fisicas, aplicamos diferentes predicados para cada uma das duas telas. Tomemos,
por exemplo, o predicado “vazio”. Poderiamos dizer que as duas telas sdo “vazias”, mas
“vazio” ndo ¢ aplicado a ambas da mesma maneira. Ou melhor, podemos falar que “vazio”
tem usos distintos nesse caso: hd um uso que ¢ uma afirmacao factual de um estado de coisas
— “a tela esta vazia”, indicando que nenhuma demao de tinta ainda foi adicionada a ela. Ha um

segundo uso que indica um juizo critico e estético: se digo que a tela-obra-de-arte € vazia, isso

74 Desde os anos setenta, a artista Sherrie Levine (1947-) tem retomado e replicado imagens e objetos da arte
moderna, dentre eles as fotografias feitas por Walker Evans para a Farm Security Administration (FSA)
durante o periodo da Grande Depressdo americana. Levine fotografou 22 dessas fotografias e exibiu como
After Walker Evans: 1-22 (1981), resultando numa série que ¢ praticamente indiscernivel da de Evans,
embora, ao contrario desta, a série de Levine levante questdes acerca de nossos conceitos de autoria,
originalidade, reprodutibilidade, etc (BURTON; SPRINGER, 2011).
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pode incluir um sentido depreciativo, por exemplo, indicando que quem o pronuncia acredita
que a artista devesse ter realizado outras alteragdes na pintura — “¢ uma tela muito vazia,
tipica desses artistinhas contemporaneos que ndo ligam mais para as grandes questdes da
arte!”, alguém poderia dizer. Igualmente, poder-se-ia dizer que ela ¢ vazia por oposi¢ao ao O
Jardim das Delicias (c. 1500) ou As Meninas (1656), telas em que muitos elementos foram
retratados e que ainda despertam disputas acerca da interpretagdo simbolica de varios desses
elementos. “Nossa, mas que tela vazia!”, ou mesmo “O vazio da tela ¢ uma metafora da
existéncia”, ou “O vazio nela evoca uma profunda tristeza” podem todos ser ditos com sentido
no caso da tela obra de arte, ainda que a segunda frase possa ser falsa dependendo da teoria da
interpretagdo artistica que adotamos. Entretanto, o mesmo nao se da com a tela da loja de
pintura. Faz sentido falar que ela ¢ vazia se estamos no registro do uso factual, mas ndo nos
outros usos. Se dizemos que a tela a venda na loja ¢ vazia, isso simplesmente diz que a ela
nenhum contetido pictorico foi acrescentado. Mas ndo parece fazer sentido dizer que seu

vazio “¢ uma metéafora da existéncia”, “evoca tristeza” ou mesmo que a tela “¢ muito vazia” —

muito vazia por oposi¢ao a qué?

Poderiamos também perguntar a artista o assunto de Sem ftitulo. Ela pode
simplesmente responder que o quadro “é sobre nada”. Nao sobre o nada, como coloca Danto,
o nada nao ¢ o assunto da tela — ela quer simplesmente dizer que sua tela ndo tem nenhum
contetido, que ndo expressa coisa alguma. Igualmente podemos dizer que a segunda tela

(13

branca, na loja aguardando um comprador, ¢ “sobre nada”, mas a semelhanca entre as duas
respostas € apenas aparente. A segunda tela ¢ sobre nada porque utensilios cotidianos nao sao
sobre coisa alguma — eles ndo pertencem a categoria dos objetos que sdo “sobre alguma
coisa”, sdo logicamente isentos de interpretagdo. A artista pode ter fugido a pergunta, mas isto
ndo significa que a pergunta nao se aplique a sua obra, como quando alguém levanta um brago
e, ao ser perguntado do motivo, simplesmente responde, dando de ombros: “por nada”.

Situacdo diferente seria se o braco tivesse sido levantado sem a iniciativa da pessoa, por um

espasmo muscular, por exemplo.

Assim, no caso da tela na loja, ao dizermos ““¢ sobre nada” ndo estamos analisando
seu conteudo: estamos dizendo que essa pergunta nao se aplica a ela porque meros objetos
ndo tém contetido semantico. Deste modo, Danto (1974) conclui que o que diferencia a tela-
obra-de-arte da tela a venda na loja é que a primeira, ao contrario da segunda, “fala” de
alguma coisa, ela denota algo. Essa ¢ a base a partir da qual poderiamos diferenciar os objetos

de arte dos objetos cotidianos, e todo o desenvolvimento posterior da teoria de Danto sera
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fundado sobre esse aspecto. Segundo Ramme, isto constitui o cerne da teoria da
Transfiguracdo: “é porque se tornam simbolos artisticos que meras coisas passam para a

condi¢do de obras arte” (RAMME, 2009, p. 207).

De acordo com Danto, a filosofia se ocupa do que ele metaforicamente caracteriza
como “o espago entre a linguagem ¢ o mundo” (1974, p. 141). A linguagem, apesar de
evidentemente fazer parte do mundo, ¢ “externa” a esse mundo na medida em que o mundo
pode ser representado por meio dela. E nds utilizamos determinados termos para lidar com
essas relacdes entre palavras e mundo: alguns indicam o tipo de relacdo estabelecida —
“denotacdo”, “exemplificacdo”, “inferéncia” —, outras o sucesso dessa relagdo — “verdadeiro”,
“falso”, etc. De acordo com o autor, essas nogdes poderiam ser estendidas para outros
veiculos de representa¢do além da nossa linguagem natural ou das linguagens formais. Se
assim fosse, pelo menos uma parte desses conceitos poderia ser aplicada a arte: faria sentido
falar da denotacdo de uma pintura, do que uma pintura exemplifica, de classes sindnimas de
obras de arte, entre outros”. Por conseguinte, Danto afirma que as “obras de arte [...], em
qualquer sentido adicional em que se possa perguntar se sdo linguisticas (se Arte ¢ ou ndo

uma Linguagem), sdo linguisticas na medida em que admitem andlise semantica e contrastam

de modo necessario e essencial com a realidade” (1974, p. 142).

4.4.2. Ser passivel de interpretagao

Se obras de arte t€ém um contetido semantico, esse conteudo tem que ser interpretado
de alguma forma pelo espectador. Ao contrario de outras condigdes, cujo estatuto enquanto
condi¢do necessdaria de arte requer alguma capacidade hermenéutica por parte do comentador,
a condicdo de que uma obra de arte deva necessariamente suscitar interpretagdes esta

explicitamente declarada na Transfiguracdo™.

Danto define interpretar uma obra como “oferecer uma teoria acerca do que ela trata,
acerca de seu assunto” (1981, p. 119). Em contrapartida, ndo interpretar uma obra € “nao ser
capaz de falar sobre a estrutura do trabalho, que ¢ o que eu quis dizer ao afirmar que ver o
trabalho de modo neutro, vé-lo como o que eu me referi como a contraparte material de uma
obra de arte, digamos, ¢ ndo vé-lo como arte” (1981, p. 120). Assim, a interpretacdo € o que

nos permite ver, por exemplo, as diminutas marchas de tinta branca como as pernas de Icaro

75 Para uma teoria detalhada desses mecanismos de simbolizagdo artistica, cf. Goodman, 1968; 2006.
76 “Uma condigdo analitica de obra de arte é que deve haver interpretagdo” (DANTO, 2005, p. 189).
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na pintura A4 queda de Icaro (1569), de Pieter Bruegel, e reorganizar e analisar os elementos

da pintura a partir dessa interpretacao.

Contudo, dada a exigéncia de que obras de arte tenham um assunto, explicitar que
deve haver uma interpretagdo pode nos parecer trivial, ainda mais levando em conta esse

»77Se ha conteudo, tal

modo um tanto minimalista pelo qual Danto define “interpretacao
contetido deve ser interpretado de alguma maneira, evidentemente. Entretanto, essa condi¢ao
¢ explicitamente mencionada na Transfiguragdo porque o autor atribui imensa importancia as
interpretagdes na experiéncia artistica, ja que elas seriam “fungdes que impde obras de arte
sobre os objetos materiais [...]” (DANTO, 2015, p. 77). Para ele, a interpretagdo nao ¢ um
mero adendo ao objeto depois da sua identificagdo artistica, mas € constitutiva dessa
identificacdo, pois “o objeto ndo ¢ uma obra até que seja feito uma. Como um procedimento
transformador, a interpretagdo ¢ algo como um batismo, nao no sentido de dar um nome, mas
no sentido de dar uma nova identidade, uma participagao na comunidade dos eleitos” (1981,
p. 126). Assim, para Danto, € a interpretagao, realizada no ato da identificacao artistica, o que
constitui o objeto em obra de arte.

De acordo com o autor, essa identificacdo artistica ¢ dada pelo verbo “é” em certas
sentencas: como quando se diz que a mancha de tinta na pintura de Bruegel é Icaro, ou que
determinado ator na peca ¢ Hamlet. Esse “¢” seria aparentado do “¢” na identificacdo magica,
religiosa ou mitica, como quando diz-se que o pao e o vinho no apice dos ritos catolicos sdo o
corpo e o sangue de Cristo, quando afirma-se que o boneco no qual a pessoa espeta alfinetes ¢
o seu inimigo ou quando diz-se que o sol ¢ a carruagem de Febo. Esses “¢” também tém uma
funcdo transfiguradora que metamorfoseia o objeto, sem contudo modificar qualquer de suas
caracteristicas fisicas, materiais. Uma interessante propriedade dessas identificagdes € que
elas s3o falsas quando tomadas literalmente. Entretanto, na identificagdo religiosa, mitica ou

magica o identificador ndo tem interesse em crer na falsidade literal dos enunciados: so

participa adequadamente do ritual catolico quem cré que aquele pao € realmente o corpo de

77 Em escritos posteriores (1986), Danto distinguird dois tipos de interpretagdo: a interpretacdo de superficie
[surface interpretation] e a interpretagdo profunda [deep interpretation]. A “interpretacdo de superficie” € a
que corresponde o mais proximamente possivel as intengdes do artista. Nela, ele ¢ a autoridade ultima
quanto a precisdo e justeza da interpretacdo. Esse dado ¢ importante pois, para Danto, uma interpretacao ¢
uma hipotese passivel de verdade ou falsidade, e a obra ¢ mal formada quando a interpretagdo sobre ela é
errada (DANTO, 2015, p. 80). Nao temos certeza se a interpretagdo de superficie pode ser colapsada com a
interpretacdo como Danto a concebe na Transfigura¢do, mas, como o autor afirma que a primeira oferecera
os interpretanda para a interpretacdo profunda, arriscamos dizer que sim. Ja a interpretagcdo profunda é
aquela que analisa a obra (a partir dos dados fornecidos pela interpretagdo de superficie) sob o aporte
conceitual de determinada teoria, como o marxismo, o feminismo, a psicandlise, etc. O artista pode oferecer
interpretagdes profundas para seu proprio trabalho, mas ele ndo tem mais o privilégio de ser o critério de
corregdo da interpretacdo e estd no mesmo nivel de autoridade de qualquer outro interpretador. Para uma
analise critica da distin¢do entre esses dois tipos de interpretagdo, cf. BRAND; BRAND, 2012.
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Cristo, ndo uma representagdo ou denotagdo do corpo de Cristo, como afirma Danto. Todavia,
quem quiser participar do mundo da arte tem que estar pronto para assentir para a falsidade
literal: dizer que a mancha no quadro é Icaro nao é dizer que fcaro tinha um corpo feito de
tinta.

Deste modo, para o autor, o ato de identificagdo artistica ¢ “o fulcro 16gico no qual a
mera coisa ¢ elevada ao Reino da Arte” (DANTO, 1981, p. 126). Vinculadas a passagem do
objeto para esse reino, as interpretagdes constituem as relagdes internas da obra na medida em
que cada nova interpretagdo ¢ uma reestruturacdo dos elementos do trabalho artistico sob uma
hipotese organizadora. Assim, se observamos o nome do quadro de Bruegel e vemos certa
mancha de tinta como as pernas de Icaro, estruturamos a pintura em torno dessas pernas e
podemos nos perguntar, entdo, porque oS camponeses Nao usam as roupas que associamos aos
habitantes da Grécia Antiga (talvez até utilizassemos a palavra “anacronico’), ou porque eles
estdo tdo indiferentes ao pobre homem a se afogar. Entretanto, se o titulo do quadro fosse
Paisagem de um dia de verdo, poderiamos tomar as pernas que saem da agua como
simplesmente as pernas de alguém a nadar, talvez um companheiro do homem a beira da
praia, e ndo pensariamos em aplicar o predicado “anacronicas” as roupas dos camponeses nos
primeiros planos. Danto compara essas mudangas de uma interpretagdo artistica para outra
com as mudancgas causadas pela troca do sistema ptolomaico para o copernicano, que fez os
europeus reorganizarem totalmente o universo a sua volta, a despeito de, observacionalmente
falando, o céu em nada ter mudado. Assim, em arte, “cada nova interpretagdo ¢ uma revolugdo
copernicana, no sentido que cada interpretacdo constitui uma nova obra, ainda que o objeto
interpretado diversamente permaneca, como os céus, invariante sob a transformacgao”
(DANTO, 1981, p. 125).

Por conseguinte, a interpreta¢do tem o duplo papel de elevar o objeto a categoria da
arte e de estruturar nossa percep¢do sobre ele enquanto obra. Contudo, concebendo a
interpretacdo como essa condicdo minima de identificar o assunto da obra e ordenar os seus
elementos internos, varios outros objetos que ndo aceitariamos imediatamente como arte
satisfariam (C/) e (C4): seriam sobre algo e convidariam o publico a interpretagdo. As figuras
nas portas dos banheiros que indicam se eles sdo destinados ao publico masculino ou
feminino t€ém um sobre-o-qué e tém de ser interpretadas no sentido esbog¢ado por Danto,
embora dificilmente admitiriamos que alguma dessas figuras seja obra de arte, quanto mais

todas elas. Resta-nos, entdo, indicar o modo como a corporificacdo do significado se da nos

94



objetos artisticos que os diferencia de outros objetos representacionais que nao sio obras de

arte.

4.4.3. Exprimir um ponto de vista através de elipses metaforicas

Como era de se esperar, na Transfiguragdo o autor recorre a outro par de
indiscerniveis para tentar dar conta desse problema: o par ¢ o diagrama feito pelo critico Erle
Loran a partir do quadro O retrato de Madame Cézanne, e a pintura de Roy Lichtenstein,
Retrato de Madame Cézanne (1963), que, tirando certas diferencas de escala, ¢ indistinguivel
do diagrama de Loran. A pergunta que Danto buscard entdo responder ¢é: por que
consideramos o quadro de Lichteinstein arte, mas ndo o diagrama no qual o quadro foi

baseado e que ¢ indiscernivel desse?

Danto afirma que a diferenca ¢ que Lichteinstein, diferente de Loran, que fez um
simples diagrama, fez “um uso retérico do formato diagramatico” (1981, p. 165). Danto
define “retérica” como aquilo que tem a fung¢do “[...] de induzir o publico a tomar
determinada atitude em relacdo ao assunto de um discurso, isto é, de fazer com que as pessoas
vejam a matéria sob determinado angulo” (2005, p. 244). Esse uso retérico feito por
Lichteinstein ndo € caracteristico apenas de sua obra, mas de todas as obras de arte, na medida
em que, para Danto, obras de arte ndo meramente representam objetos, mas o representam a
partir de um determinado ponto de vista, visando gerar certa reagdo no(a) espectador(a). Em
termos imagéticos, a publicidade sempre nos fornece 6timos exemplos de persuasao retorica.
Mas a arte, que muitos certificam como completamente distante das vilanias do publicitério,

ndo empregaria meios muito distintos.

E como a persuasdo retorica se expressa na arte? Através de metaforas. A metéfora,
“o mais conhecido dos tropos retoricos” (DANTO, 1981, p. 168), nao ¢é, para Danto,
simplesmente ocasional nas obras de arte, mas faz parte da estrutura mesma delas. O contetido
de uma obra é sempre expresso metaforicamente e “compreender uma obra de arte significa
entender a metafora que ela sempre contém” (DANTO, 2005, p. 252; grifo nosso). O autor
caracteriza a metafora como toda descri¢ao de a como b: o tempo como um rio, Jesus Cristo
como o cordeiro de Deus, Gregor Samsa como inseto. Por esse viés, metaforas convidariam a
audiéncia a interpretagdo a partir da descoberta de um termo médio ¢ de modo que, se a

corresponde metaforicamente a b, entdo ¢ esta para a assim como t esta para b. As associagoes
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que podem ser criadas entre os termos sdo inumeras, €, assim como num silogismo

entimematico, cabe ao observador preencher a lacuna encontrando o termo médio.

Desse modo, a metafora tem, para Danto, uma estrutura andloga a do entimema, um
silogismo truncado, no qual faltam uma premissa ou a conclusdo, geralmente consideradas
muito dbvias para serem dignas de nota. Se digo “todo animal ¢ mortal, logo todo ser humano
¢ mortal”, meu argumento carece de uma premissa, embora a leitora ou leitor provavelmente
ndo tenham tido nenhum problema em ver como eu cheguei a minha conclusdo, pois
completaram sozinhos a premissa que faltava (“todo ser humano ¢ animal”). O entimema
envolveria entdo uma complexa inter-relacdo entre quem o pronuncia € quem o ouve € seria,
para Aristoteles, a forma logica mais eficaz do retorico, pois se baseia “na plausivel hipotese
psicolégica de que o ouvinte completara a lacuna por si mesmo e assim [...] se convencera
com mais eficacia do que no caso de que fosse persuadido por outros [...]” (DANTO, 2005, p.
250). De modo andlogo, nas metaforas ha uma lacuna que deve ser preenchida pelo
espectador: ele deve encontrar o que ha de comum entre os termos associados que poderia

tornar a metafora verdadeira’®.

\

E proveitoso notar que, analogamente a estrutura da identificagdo artistica que
descrevemos, para que a metafora funcione ¢ preciso estar disposto a assentir para a falsidade
literal: entende a metafora quem sabe que “tempo” ndo ¢ o nome de um rio e que Cristo ndo
era o filhote de um mamifero ruminante, mas quem ¢ capaz de fazer associacdes entre
atributos do tempo e de rios, ou de Cristo e de cordeiros. Igualmente, se a metafora ¢ uma
descricdo de a como b, deve-se ressaltar que nem todos os atributos comuns de a € b sdo
pertinentes na metafora. Se George Orwell metamorfoseou os trabalhadores do mundo no
cavalo Sans3o em A4 revolugdo dos Bichos, nao é porque ambos tenham glandulas mamarias,
pertencam ao filo Chordata ou habitem o sistema solar, mas pela sua for¢a, capacidade de

trabalho ou pela analogia da situacdo de exploragdo sofrida por ambos.

Levando em conta tais caracteristicas das associagdes metaforicas, Danto afirma,
num movimento um tanto surpreendente, que o conceito de expressdo, abundante no discurso
sobre arte, “pode ser reduzido ao conceito de metafora, quando a maneira pela qual algo ¢
representado € relacionada ao assunto representado” (1981, p. 197). Na andlise metaforica o

que estd em jogo ndo ¢ tanto o denotado, mas a forma de denoté-lo. Se dizemos que a paixao ¢

78 Segundo Danto, uma metafora tem valor de verdade, sendo “verdadeira se o objeto pode ser apresentado da
maneira como ela o apresenta e pode se tornar falsa ou desinteressante se ele for apresentado de forma
diferente” (2005, p. 273).
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uma chama, esse erro categorial deliberado se presta a qualificar a paixdo a partir de certas
caracteristicas da chama, de modo a denotar a primeira chamando a atencdo do ouvinte para
essas caracteristicas. Assim, a diferenca entre as sentencas metaforicas e as literais nao ¢
apenas de contetido, assim como a diferenga entre uma representacdo pictorica metaforica e
literal ndo o é: um quadro de Napoledo vestido com roupas de imperador romano ¢ distinto de
um quadro em que Napoledo serve de modelo para a figuracdo de um imperador romano —
César, digamos — mesmo que as duas imagens sejam indiscerniveis. A primeira imagem faz
um uso metaforico dos paramentos associados a um imperador romano, a segunda usa esses
paramentos para denotar literalmente esse imperador. Por conseguinte, na metdfora nao
apenas denotamos um objeto, mas o denotamos com a esperanga que nosso interlocutor o veja
de uma determinada maneira. Por esse viés, nds ndo simplesmente vemos o assunto de uma
representacdo artistica, mas, sobretudo, o vemos-como alguma coisa, para tomar emprestada a
famosa expressao de Wittgenstein das Investigagoes.

Isso posto, se toda obra de arte ¢ uma representacao metaforica, ¢ caracteristico da
arte que ela ndo apenas tenha um carater representacional, mas que essa representacdo
exprima um determinado ponto de vista sobre o objeto representado. Esse ponto de vista €,
para Danto, o que geralmente se entende por estilo”. Por esse viés, parte da importincia que
atribuimos a arte poderia ser explicada por ela ser a corporificagdo de um ponto de vista, de
uma concep¢do de mundo. Na experiéncia artistica, o publico ¢ convidado a explorar as
associacdes metaforicas da obra de arte de modo a vivenciar o universo a sua volta de
maneiras alternativas, enriquecendo sua propria experiéncia de vida a partir da experiéncia de
outros.

Em resumo, obras de arte t€ém um assunto sob o qual projetam, através de elipses
retdricas metaforicas, um determinado ponto de vista. E essas elipses retoricas tém de ser
interpretadas pelo publico como condicao sine qua non para a constituicao do objeto artistico.
De acordo com Carroll, o que € notavel acerca dessas teses € que elas mostram que a teoria da
arte de Danto €, ao fim e ao cabo, uma teoria expressionista da arte: as condi¢des da definicao
lembrariam grosseiramente o expressionismo de alguém como Tolstdi, por mais

surpreendente que possa parecer (CARROLL, 2012b, p. 126).

79 Nas palavras de Danto, o estilo ¢ “aquilo que resta de uma representacdo quando extraimos seu conteudo”
(2005, p. 283) e exclui a mediagdo do que ele chama de “conhecimento ou arte” (idem), ja que diz respeito
“as qualidades que pertencem a [...] esséncia” do artista (2005, p. 292). Nao precisamos nos comprometer
com essas intuicdes aqui, e podemos relacionar estilo simplesmente a esse “como” da representacdo, aos
aspectos que nos permitem ver as crengas, emogdes ¢ percepgdes de um artista (ou de um contexto
sociocultural, na medida em que o artista esta inserido nesse contexto — ndo ¢ a toa que falamos em “estilo
gotico” ou “estilo barroco”, bem como do “estilo de Aleijadinho” ou do “estilo de Pedro Américo”).
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Desse modo, se retomarmos a formulacdo de algumas paginas atrs, s6 nos restaria
uma Unica condi¢do a explicitar, que ¢ a que versa sobre a necessidade da obra de arte ser

amparada por teorias. Passemos, portanto, a esse ponto na subse¢do que se segue.

4.4.4. Estar no contexto de uma teoria

Danto afirma categoricamente que “a existéncia da arte depende de teorias” (2005, p.
202). O autor enfatiza esse elemento tedrico como um fator ineliminavel da nossa experiéncia
de arte, sem o qual “a tinta preta ¢ apenas tinta preta ¢ nada mais” (idem; grifo do autor). E
dificil, entretanto, caracterizar exatamente o que Danto entende por teoria. Ele diz que talvez
pudéssemos falar do mundo independentemente de qualquer enquadramento tedrico, embora
ele ndo tenha “muita certeza de que faca mesmo algum sentido levantar tal questdo, ja que
nossa divisdo e articulagdo de coisas em Orbitas e constelagdes pressupde algum tipo de
teoria” (1981, p. 135). Entretanto, ainda que se possa discutir a possibilidade de falar do
mundo sem recorrer a teorias, “¢ 6bvio que nao pode haver um mundo da arte sem teoria, pois
o mundo da arte ¢ logicamente dependente da teoria” (DANTO, 2005, p. 203).

E como devemos entdo entender essa dependéncia logica? Podemos entendé-la,
primeiramente, a partir dos exemplos que Danto fornece entre pares de indiscerniveis que sao
ambos obras de arte, mas que foram feitos em diferentes tempos por diferentes autores, como
o Dom Quixote de Cervantes e o Dom Quixote do conto Pierre Menard, autor do Quixote, de
Jorge Luis Borges. E possivel demonstrar que, ainda que essas obras de arte sejam
indiscerniveis, elas suscitam diferentes interpretacdes®. O que explicaria essas diferentes
interpretagdes sao certas relagdes dos trabalhos com a historia da arte, com teorias da arte e
com seu proprio tempo. S@o essas relagdes que me dao a identidade do objeto. Carroll (2012b)
parece se focar apenas nesse aspecto que diz respeito ao modo de individuagdo das obras de
arte na sua explicacdo do que seria essa dependéncia logica que o mundo da arte tem da
teoria:

[...] a consideragdo de trabalhos indiscerniveis, conquanto diferentes, leva a
uma outra condi¢do necessaria para o estatuto de arte. Uma obra de arte
requer um pano de fundo de historia da arte para ser a obra que ela é. Esse
pano de fundo é melhor conceitualizado como o de uma teoria da arte, isto &,
de teorias da arte historicamente situadas (CARROLL, 2012b, p. 127; grifo
Nnosso).

80 Em Pierre Menard, autor do Quixote, Borges imagina o livio Dom Quixote, obra espanhola do século XVII,
sendo reescrita no século XX, palavra por palavra, pelo autor francés Pierre Menard. As duas obras,
conquanto iguais em cada silaba, teriam interpretagdes muito diversas, como aponta o proprio Borges de
forma jocosa no conto: por exemplo, Cervantes opoe as ficgdes cavalheirescas a realidade provinciana do
seu pais, Menard reconstroi imaginativamente a Espanha do século XVII. O espanhol de Menard ¢ arcaico e
um pouco afetado, ja Cervantes maneja agradavelmente a lingua corrente de sua época, etc.

98



Contudo, nos parece que a afirmag¢do de que arte seja dependente de teorias na
Transfiguragdo se presta a mais do que indicar como os objetos artisticos sdo individualizados
em relacdo a seus pares. A partir dos escritos de Danto, vemos que a exigéncia tedrica ¢
colocada a partir de varias formulagdes. H4 momentos em que Danto formula essa exigéncia
como uma espécie de critério epistémico, afirmando que ver algo como arte depende de que
se tenha assimilado certas teorias®'. Outras vezes ele formula como uma exigéncia ontologica
para os proprios objetos de arte®™. H4 momentos ainda que ele formula a exigéncia tedrica

como uma exigéncia para o mundo da arte®.

Como podemos entender essas diferentes formulacdes? Ao falar da identificagdo
artistica, destacamos que uma de suas condicdes de possibilidade ¢ que o identificador esteja
disposto a assentir que a mancha de tinta identificada na tela como Icaro ndo é realmente
fcaro. Por conseguinte, Danto afirma que tal identificacio ja implicaria “uma participagéo no
mundo da arte, uma prontidao em consentir na falsidade literal” (1981, p. 126). Por esse viés,
a identificacdo de objetos artisticos ja pressuporia, em algum sentido, um mundo da arte, um
enquadramento conceitual e cultural que muitas vezes foi negligenciado nas andlises sobre o

objeto artistico.

Para entender a dindmica desse enquadramento conceitual, eu gostaria de recorrer ao
conceito de “discurso de razdes”[discourse of reasons], que Danto introduz em “The Art
World Revisited: Comedies of Similarities” (1992, p. 40). Nesse texto, ele afirma que ser um
membro do mundo da arte € participar do discurso de razdes vigente em sua €poca, € que esse
discurso “€¢ o que confere o estatuto de arte ao que, caso contrario, seria uma mera coisa”
(1992, p. 40). O autor retoma esse conceito duas décadas depois, afirmando que em “The Art
World Revisited” ele buscou dar uma certa definicdo a no¢do de teoria, vagamente
caracterizada nos ensaios anteriores: “eu falei de um discurso de razdes no qual varios
individuos participam, e entdo prossegui sugerindo que a habilidade de ver algo como arte
pressupunha a crescente fluéncia no discurso das razdes a partir das quais o trabalho ¢ aceito
na comunidade de obras de arte — no ‘mundo da arte’” (DANTO, 2012, p. 298). Esse discurso
para uma dada cultura seria entdo, em certo sentido, “um tipo de jogo de linguagem, regido

por regras de jogo” (1992, p. 46). Falar de um jogo de linguagem que nos permite ver algo

81 “Ver uma coisa como arte requer no minimo isso: uma atmosfera de teoria artistica, um conhecimento da
historia da arte” (DANTO, 2005, p. 202).

82 “A existéncia da arte depende de teorias” (DANTO, 2005, p. 202); “Essas coisas nem mesmo seriam obras
de arte sem as teorias e as historias do mundo da arte” (DANTO, 2013a, p. 334).

83 “E dbvio que ndo pode haver um mundo da arte sem teoria, pois o mundo da arte é logicamente dependente
da teoria” (DANTO, 2005, p. 203).
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como arte € apontar para uma estrutura de justificacdo e apreciagdo que ¢é social e
historicamente determinada. Por esse viés, esse discurso das razdes pertenceria:

[...] & psicologia social do fazer artistico: artista e audiéncia sdo
embrenhados no discurso de razdes progressivo. E ¢ isso o que insinua a
impossibilidade de expungir os fatores culturais e historicos, tdo central ao
conceito de arte em meus escritos. Esse discurso evolui com o tempo, € é o
que torna a novidade possivel e limita o tipo de novidade que pode existir®
(DANTO, 2012, p. 299).

Assim, esse discurso de razdes poderia ser tomado como as justificativas dos
membros do mundo da arte (artista e puiblico ai incluidos) para tomar como arte determinada
entidade x ou excluir do escopo da arte um objeto y. Essas razdes mudam de acordo com a
localizag@o geografica e o momento historico. Nesse sentido, quando o autor afirma que essas
coisas nem mesmo seriam obras de arte sem as teorias e as historias do mundo da arte (2013a,
p. 334), ele afirma que nada ¢ arte sem que esteja amparado nessas estruturas de justificacao.
Tais estruturas pressupdem a formulagdo, ainda que rudimentar, de algum tipo de teoria da
arte, nao no sentido estritamente filos6fico, mas no sentido de uma caracteriza¢ao das praticas
que se considera adequadas a manufatura e apreciacdao dos objetos de arte.

Danto fala que o surgimento dessas teorias, que € o surgimento da arte propriamente,
tem alguns pressupostos, especialmente a aquisicdo de um certo conceito de realidade que a
opoe as representagdes, aos reflexos, aos sonhos, etc. A tragédia poderia ter sido evitada se
Narciso tivesse adquirido esse conceito de realidade e suposto que rapazes-de-reflexo nao sao
rapazes, mas simulacros: nesse caso, ele descobriria “um predicado (‘de-reflexo’) que, quando
ligado a um sujeito ndo produz as inferéncias que os predicados normalmente ligados aos
sujeitos produzem — rapazes gordos sdo rapazes, rapazes esguios sao rapazes, mas rapazes-de-
reflexo nao sdo rapazes” (DANTO, 2005, pp. 52-53). Do mesmo modo, esse conceito de
realidade deve evitar que as representacdes artisticas colapsem com os seus representados:
uma obra de arte pressupde alguma ideia de que aquilo seja uma representa¢do, ndo uma
(re)apresentacdo, como no caso em que se cré que o deus representado se faz literalmente
presente através da obra de arte. Assim, Danto arrisca a hipdtese arqueoldgica de que “uma
cultura tem um conceito de arte apenas na medida em que tem um conceito de realidade que
depende do tipo de contraste [entre realidade e representacdo] que eu venho delimitando™
(1974, p. 142). Ele afirma ainda que esse contraste se desenvolveu pela primeira vez na

Grécia Antiga, ndo por acaso, simultaneamente a filosofia:

84 “[...] the social psychology of artmaking: artist and audience are caught up together in the evolving
discourse of reasons. And it is this which insinuates the inexpungable historical and cultural factors so
central to the concept of art in my writings. That discourse evolves over time, and it is what makes novelty
possible, and it limits the kinds of novelty there can be”.
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[Na Grécia,] o conceito de arte estava passando por transformagdes ou,
antes, apenas comec¢ando a se formar, pois 0 que o precedeu teria sido menos
um conceito de arte do que um conceito de magia. [...] Pelo fato de uma
distancia entre arte e realidade estar finalmente comecando se discernir,
certas questdes sobre arte podiam ser levantadas pela primeira vez, ja que
pela primeira vez ela estava sendo vista estando nessa nova relagdo com o
mundo. [...] A minha visdo é que arte, enquanto arte, enquanto algo que
contrasta com a realidade, surgiu junto com a filosofia [...] (DANTO, 1981,
p. 77).

Levando esses requisitos em conta, a identificacdo artistica ja pressuporia, em algum
sentido, um mundo da arte, que ¢ o “discurso de razdes institucionalizado” (DANTO, 1992, p.
46). Uma das ideias mais recorrentes na filosofia da arte de Danto ¢ que nem tudo pode ser
arte a qualquer momento do tempo, e que o mundo da arte deve estar preparado para receber
aquele objeto: “nenhuma Brillo Box [seria possivel] na Pequim do século XVIII, nem na
Amsterdd do século XVII, mas pensei que, em 1964, o mundo da arte havia se aberto
suficientemente para acomodé-las” (DANTO, 2012, p. 298). Recorrer a esses discursos de
razdes que determinam quais objetos uma comunidade esta disposta a aceitar como arte em
determinado momento do tempo, de acordo com determinada “teoria da arte” subscrita por
parte dos membros daquela comunidade, ¢ um dos recursos que pode dar conta dessa
indexicalidade histdrica das obras de arte.

Por conseguinte, a arte pressuporia um mundo da arte, uma certa estrutura de
justificacdo e apreciagdo, € a teoria € o que cria as condi¢gdes para um mundo da arte. Por esse
viés, a teoria — nesse sentido lato que esbogcamos, de um determinado conceito de realidade e
de ideias que embasam um certo discurso de razdes — ¢ uma condi¢do necessaria para a arte.
Ao afirmar que “ver algo como arte pressupde progressiva fluéncia no discurso de razdes
através dos quais o trabalho € aceito na comunidade de obras de arte”, Danto parece apontar
para o contexto institucional tornado visivel, entre outros, por Duchamp®. De fato, o autor
relata que muitas pessoas o tomam como o fundador da Teoria Institucional da arte (2012, p.
298), embora ele descarte esse titulo, na medida em que afirma que essa teoria ¢ alheia a tudo

que ele acredita (2005, p. 27). Entretanto, podemos nos perguntar: o que impede a teoria de

Danto de colapsar numa teoria institucional®?

85 Segundo Ramme, Duchamp teria mostrado que “a arte ndo estd s6 nas obras, mas que ela ¢ um sistema de
producdo e circulagdo de objetos, no qual interagem também o artista e o publico. Mostrou também que, no
Ocidente, essa relagdo ¢ também mediada pela teoria. Ao dissociar o artistico do estético, ele nos fez ver o
aspecto institucional da arte” (RAMME, 2009, p. 209).

86 Neste texto temos duas acepgdes de “teoria institucional”: “Teoria Institucional” (em maitisculas) identifica
simplesmente as teorias da arte cujos autores assim as denominam. Na segunda acepg¢do, “teoria
institucional” (em minusculas) ¢ qualquer teoria que explique a artisticidade primariamente em fungdo do
procedimento de atribui¢do de um determinado estatuto por um certo grupo ou institui¢cao social (e ndo em
fun¢do das razdes que esse grupo fornece como justificacdo para essa atribui¢do, nem do uso que tal grupo
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Ao apelar para um discurso de razdes, o autor afirma que sua teoria, de fato, fica um
pouco mais perto das tltimas formulacdes da Teoria Institucional de Dickie (DANTO, 2012,
p. 298). Entretanto, Danto advoga que em “O mundo da arte” estava falando de “ver algo
como arte, o que ¢ muito distante de algo ser arte. Eu ndo acredito que alguma teoria
institucional nos dé€ uma defini¢do de arte, apenas uma certa explicacdo de como algo passa a
ser recebido como arte” (2012, pp. 298-299). Dessa maneira, Danto procura se afastar das
conclusdes da Teoria Institucional através da distingdo entre os motivos que nos levam a ver

algo como arte e os motivos de algo ser arte:

[...] uma coisa é dizer que é através do discurso prevalente das razdes que
alguém pode ter visto as Brillo Boxes como arte em 1964, e outra é dizer que
algo ¢ arte por causa desse discurso de razoes. Ndo: a ontologia permanece

7

como estava. Um objeto € uma obra de arte através da interpretacdo por
meio da qual ele ¢ um objeto interpretado e, consequentemente, ¢ candidato
ao status [de arte] (DANTO, 2012, p. 299).

Desse modo, Danto ainda mantém que, embora haja um discurso de razdes histdrico
que determina o que ¢ arte em determinado instante ¢, para ser candidato ao status de arte um
objeto deve ter um conteudo semantico retérico metaforico, dado através da interpretacdo. Se
o autor consegue se afastar da Teoria Institucional como deseja ¢ coisa que ainda analisaremos
nas proximas paginas. O que deve ficar claro para o leitor € que a ultima condigdo para que
um objeto seja arte € que ele esteja situado num mundo da arte, num pano de fundo de teorias

e razdes que o amparem e o justifiquem enquanto objeto artistico.

Em resumo, poderiamos dizer que a exigéncia de teoria em Danto tem uma dupla
funcdo: (a) fundamentar os discursos de razdes para que objetos possam ser aceitos como arte
e (b) fundamentar as interpretacdes que individualizam um objeto artistico em relagdo a seus
pares, a partir das teorias da arte e discursos de razdes vigentes no momento de manufatura
desses objetos. Por esse viés, o papel das teorias da arte para o autor ndo €, como em Weitz, o
de um criticismo disfarcado ou de um bardmetro ou catalisador de certas mudancas de

paradigma: para Danto, as teorias sdo, propriamente, o que torna a arte possivel.

Assim, a partir das condi¢des que esbocamos aqui, um objeto ¢ uma obra de arte se e
somente se tem um assunto, sob o qual projeta um ponto de vista a partir de elipses retoricas
metaforicas, a serem interpretadas pelo publico sob a égide de certas teorias que justificam o

trabalho como obra de arte e determinam a sua interpretacdo. Esperamos ter esclarecido cada

faz dos objetos de arte). As teorias institucionais seriam defini¢des procedurais, de acordo com Davies
(1991), isto é, teorias que tomam por definiens uma determinada relacdo entre certos objetos e os
procedimentos em termos dos quais eles vém a ser criados (DAVIES, 1991, p. 38).
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uma dessas condi¢des e mostrado como elas se relacionam entre si. Resta-nos agora avaliar se
a definicdo de arte de Danto ¢ bem-sucedida em atingir os objetivos a que se propoe, € esse

serd nosso objetivo na proxima se¢ao.

4.5. Objecoes e criticas
Como ja apontamos, ha autores que defendem que, se queremos descobrir o
significado de “ouro”, o quimico nos dard a defini¢do real e o lexicografo a definicdo
nominal. Por esse viés, o cientista seria o responsavel por aclarar a “natureza” de certos
componentes de nosso mundo — ele diz qual a natureza do hélio, do urdnio, das correntes
maritimas, etc. Mas, evidentemente, o fildsofo ndo procede como o cientista, e isso levanta a
questdo controversa de qual o status da definicdo real que buscam autores como Danto. Por
vezes sentimos que uma defini¢do de arte poderia nos fornecer a “natureza” da coisa no
mesmo sentido que em que o cientista poderia me fornecer a “natureza” do ouro ou do hélio.
Kennick ilustra essa intuicdo de modo bastante interessante no seguinte trecho:
Agora alguém me pergunta “O que é o Espaco?”, “O que é o Homem?” ou
“O que ¢ religido?” ou “O que é Arte?”. Essas questoes tém a mesma forma
da questdo “O que ¢ Hélio?”, mas qudo enormemente diferentes! Ha algo
muito desconcertante acerca delas; elas ndo podem ser respondidas
facilmente pelo recurso a dicionarios, enciclopédias ou manuais técnicos.
Elas sdo questdes filosoficas, dizemos, dando ao nosso desconcerto um
nome, embora ndo pensariamos em chamar “O que ¢ hélio?” uma questdo

filosofica. Ainda assim, esperamos 0 mesmo tipo de resposta aos dois tipos
de questdao (KENNICK, 1958, p. 317).

Deste modo, se faz parte da metafilosofia de Danto a crenca de que as questdes
filosoficas surgem a partir de problemas de indiscernibilidade perceptual, seria entdo o
filosofo aquele que entra em cena quando a experiéncia — e consequentemente, a ciéncia — nao
pode mais nos fornecer uma resposta quanto a natureza de alguma coisa. Segundo o autor, a
arte teria revelado sua natureza filoséfica quando tornara-se evidente que as diferencgas entre
as Brillo Box de Warhol e os meros recipientes para barras de sabao indiscerniveis delas “nao
poderiam ser identificadas ou explicadas por nenhum tipo de andlise cientifica. Antes, seria

preciso uma andlise filosofica [...]” (DANTO, 2015, p. 209; grifo nosso).

H4, entretanto, uma enorme diferenca entre o tipo de metodologia utilizado pelo
filosofo e pelo cientista. Segundo Popper (1974), por exemplo, a exigéncia para que
determinado sistema seja dito cientifico ¢ que ele deve ser passivel de refutagdo pela

experiéncia, o que ficou conhecido como Principio de Falseabilidade. Contudo, em filosofia,
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essa refutacdao pela experiéncia ndo pode desempenhar nenhum papel. Weitz parece se dar
conta dessa diferenga ao longo de sua discussdo em “O Papel da Teoria na Estética”. Ele se

pergunta, a certo momento do texto:

Enquanto definigdes reais, supde-se que estas teorias sdo descri¢des factuais
da arte. Se assim €, ndo poderemos perguntar se sdo empiricas e susceptiveis
de verificacdo ou falsificacdo? Por exemplo, o que pode confirmar, ou ndo, a
teoria de que a arte ¢ a forma significante, ou a encarnagdo da emogéo, ou
uma sintese criativa de imagens? Nao parece haver o menor indicio do tipo
de prova passivel de ser apresentado para testar estas teorias (WEITZ, 2007,
p. 67).

Contudo, podemos nos valer do principio de caridade e dizer que essas teorias sdo,
em algum sentido, falsedveis (embora ndo no sentido de Popper). Um principio que perpassa
as discussoes de todos os envolvidos no projeto definitorio ¢ o de que, uma vez que se
encontre um contraexemplo a defini¢ao em questao — um exemplo que a maioria de nds aceita
como arte mas que ndo possui as propriedades listadas — a defini¢do ¢ falsa, ou inadequada.
Além disso, todas as condi¢des elencadas tém de abarcar as obras de arte e apenas elas — elas

ndo podem deixar de fora objetos normalmente aceitos como arte ou se aplicar a outros

objetos que ndo sao considerados obras de arte.

Sendo assim, podemos nos perguntar, o que falsearia a definicdo de arte de Danto
como colocada por Carroll? Em primeiro lugar, seria um contracxemplo uma obra de arte que
ndo tivesse um sobre-o-qué ou uma obra em cujo contetdo semantico nao se desse através de
metaforas. Além disso, se as condi¢des, tomadas em conjunto, forem demasiado inclusivas ou
excludentes, mostrariamos que a definicdo de Danto ¢ inadequada em nos apresentar a
natureza dos objetos artisticos. Deste modo, nesta se¢ao pretendo explorar os contraexemplos
e objecdes a definicdo de Danto, para analisar se ela pode reivindicar o status de definicao

real de arte.

4.5.1. Da necessidade de ter um assunto

Isso posto, indaguemo-nos: o contetido semantico ¢, de fato, necessdrio? Nao
poderiam haver obras de arte que nada significassem? Danto, como era de se esperar, forja um
outro indiscernivel para responder a essa inquietagdo: um dos personagens da Transfiguragdo,
J, um jovem artista de ideias igualitérias, indignado com o status superior atribuido as obras
de arte em relacdo aos objetos comuns, resolve expor uma cama. A cama exposta ndo foi feita

por J, mas por um carpinteiro. Ela ndo tem a inten¢ao de representar ou imitar coisa alguma: ¢

104



apenas uma cama. Poderiamos dormir nela se quiséssemos. Mas, segundo Danto, a obra de J,
diferentemente de uma cama nao-obra de arte, fala de alguma coisa: a cama de J expde uma
tese acerca dos objetos artisticos — ela afirma que eles ndo se diferenciam de coisas comuns,
que tém o mesmo valor dessas. Mas talvez a obra se contradiga e negue isso a0 mesmo tempo,
pois, como diz o autor, a tentativa de estreitar o hiato entre arte e ndo-arte a maneira de J
“simplesmente abre um novo hiato entre as suas obras de arte e as coisas reais que lhe sao
perfeitamente semelhantes” (DANTO, 2005, p. 48). A cama de J ndo ¢ como a cama comum:

a primeira, mas ndo a segunda, serve como instrumento de uma comunicagdo intencional.

Contudo, Carroll defende que a impossibilidade de realizar uma obra de arte sem
contetido semantico como deseja J se daria apenas na arte contemporanea, forcosamente
embebida na “Era da Teoria”. Nesse sentido, ainda poderiam haver exemplos pré-
contemporaneos de obras de arte que ndo tém conteudo semantico e tém apenas a inten¢do de
produzir “experiéncias estéticas ndo cognitivas”’(CARROLL, 2012b, p. 139). O autor admite
que talvez a maior parte das obras ndo tenha essa intengdo, “mas parece draconiano afirmar
que nenhuma obra de arte o faga” (idem). E possivel que haja arte que ndo seja sobre coisa
alguma, arte que tenha como proposito simplesmente o design, a decoracdo ou estamparia.
Kant, afirma ele, fala desse tipo de arte quando alude as fantasias musicais. Ha também os
padrdes de vasos “arcaicos” — Carroll d4 como exemplo os barris do povo Shipibo, da
amazdnia peruana. Igualmente, poderiamos dizer que alguns balés de George Balanchine,
talvez Concerto Barrocco, teriam a caracteristica de serem apenas exercicios sobre forma
abstrata. Essas obras de arte podem ter sido feitas com o simples objetivo de estimular

experiéncias sensorias ou belas.

Nao tenho certeza quanto a cogéncia desses contraexemplos. Porque uma saida como
a de Danto parece sempre possivel, e podemos afirmar que cada um desses exemplos foi
gerado tendo como pano de fundo um determinado ponto de vista do artista, ainda que seja no
sentido minimo de que ele expressa sua visdo do que ¢ a arte a partir dessas obras — ele diz
que arte nada mais ¢ ou nada mais deve ser do que um exercicio para alcancar formas belas ou
uma experiéncia estética aprazivel. O exemplo dos vasos “arcaicos” nos parece o mais dificil
de assimilar a essa manobra, mas ha uma outra saida possivel: afirmar que eles nao sdo arte. E
essa medida ndo precisa ter nada de “draconiana”: ora, a identificacdo de artefatos de outras

civilizagdes e outros periodos histéricos ndo ¢ de maneira alguma uma matéria incontroversa,
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¢ ha bons argumentos dos dois lados quanto a pertinéncia de classificar certos objetos de

civilizagdes perdidas ou de povos indigenas como arte®’.

Entretanto, queremos ressaltar o que nos parece ser um conflito nos escritos de Danto
quanto ao procedimento de atribuicdo de um determinado conteudo a uma obra. O autor
afirma categoricamente que as interpretacdes t€m de ser circunscritas as intengdes do artista
(2015, p. 80). Contudo, Danto parece se contradizer ao negar que J poderia fazer uma cama-
obra-de-arte que nao fosse representacional, apesar de suas intengdes de que sim (“J diria que
ela era sobre nada, nao tinha interpretagdo” (DANTO, 1981, p. 133)). Danto apelara para uma
diferenca na fala do artista e do “homem simplorio” [plain man], advogando que o artista, ao
dizer que sua obra ¢ sobre nada, ndo diz 0 mesmo que o homem que ndo consegue ver a
artisticidade de uma obra de arte. Enquanto o homem simpldrio faz uma afirmacao literal ao
dizer “isso ¢ so tinta sobre tela”, o artista reducionista faz uma interpretacao artistica. O “¢”
do artista seria uma identificagdo ainda “no ambito do idioma da arte. Ele esta dizendo, com
efeito, que toda uma classe de identificacdes esta errada, relativamente a uma teoria do que a

arte ¢” (DANTO, 1981, p. 135).

Colocada da maneira como Danto a coloca, contrastando a afirma¢do do homem
comum com a do artista reducionista — com a do “fisicalista do pigmento”, que surge em
meados do século passado com o projeto de expurgar a arte da retorica subjetivista que
predominara no expressionismo abstrato® —, a ideia de que o artista estd fazendo uma
interpretagdo ao afirmar que a obra € apenas tinta sobre tela parece plausivel. Entretanto, nem
todos os artistas estdo formalmente comprometidos com as teses do minimalismo americano e
nos parece excessivamente especulativo considerar que nenhum poderia estar
verdadeiramente empenhado em fazer uma obra que nada denote ou expresse. As declaragdes
sdo, junto com determinadas atitudes que relacionamos as intengdes a serem atribuidas, as
unicas formas de atribuir uma intengao a um terceiro. O artista pode nao estar mentindo e
efetivamente fazer aquela obra com a inten¢do deliberada de que aquilo ndo expresse coisa

alguma e apenas cause determinado deleite ndo-conceitual no espectador.

Nao estamos dizendo que ndo poderiam haver artistas que subscrevessem
veladamente ou inconscientemente certas teorias da arte quando afirmam que sua obra ¢

“sobre nada”. Também ndo € nosso intuito afirmar que, se esse for o caso, tais teorias nao

87 Para uma discussao de alguns desses argumentos, cf. o artigo de Denis Dutton em Carrol (2000), pp. 217-
240.

88 Numa fala que se tornou emblematica desse projeto, em 1964 Frank Stella teria declarado acerca de suas
pinturas “What you see is what you see” [O que vocé vé é o que vocé vé].
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sejam expressas nas obras. O que estamos afirmando ¢ que ¢ ao menos possivel conceber que
o artista tenha a intencdo genuina de fazer uma obra que nada expresse. E, se assim for,
defender que a interpretacdo “correta” do objeto deve ser a que corresponde a intencdo do
artista parece nos colocar numa situagao dificil se, a0 mesmo tempo, defendemos que todo
objeto de arte deve ter necessariamente um contetido semantico. Pois, no caso do artista que
deseja genuinamente fazer uma obra sem tal conteudo, a relagdao “correta” a ser estabelecida
com o trabalho ¢ que ndo o interpretemos, apenas nos deleitemos com suas formas sensoérias

apraziveis ou interessantes.

r

Por conseguinte, ao afirmar que ¢ impossivel produzir uma obra sem conteudo
semantico a maneira de J, parece-nos que Danto teria que escolher: ele pode salvar a intuigao
de que ha apenas uma interpretacdo correta, que corresponde as intengdes do artista, e admitir
entdo que determinadas obras ndo possuiriam conteido semantico porque o artista assim o
desejou, ou ele pode abrir mao dessa intuicao em favor de atribuir contetido a partir de outros
parametros que ndo as intengdes do artista. Davies (1991) advoga que recorrer as convengoes
vigentes no momento de manufatura da obra para atribuir determinados predicados ao
trabalho artistico seria uma maneira de proceder que nos permitiria escapar a certos resultados
contraintuitivos® de limitar as interpretagdes as intengdes do artista, além de nos permitir lidar
com o0s casos em que as intengdes sdo desconhecidas ou que o artista da declaragdes

ambiguas.

Assim, se Danto afirma que toda obra de arte necessariamente expressa um assunto,
dizer que as interpretacdes se restringem ao designio de quem a produziu parece advogar
contra a sua teoria. Nesse sentido, parece-nos que o sucesso da primeira condi¢do da definicao
enquanto condicao necessaria depende dos pardmetros que adotarmos para atribuir contetdo
para uma obra de arte. Nos, particularmente, preferimos salvar a intuigdo de que toda obra
teria um conteido semantico do que a intuicao que as interpretacdes dos trabalhos artisticos
deveriam se restringir as inten¢des dos que a fizeram. Deste modo, poderiamos dizer que,
dadas certas convengdes da arte, por mais que o artista tente, ele ndo pode fazer um trabalho

sem que para esse objeto seja atribuido um determinado contetido semantico. Ou, numa

89 Um desses resultados ¢ que limitar a interpretagdo a intengdo do artista iria contra a intui¢do comum de que
uma obra de arte permite multiplas interpretagdes, muita delas contraditdrias entre si. Além disso, por vezes
sentimos que ao nos atermos as inten¢des do artista ndo atingimos o trabalho mais esteticamente gratificante
possivel, e ndo queremos invalidar interpretagdes plausiveis que nos permitiriam uma melhor experiéncia
estética. Recorrer as convengdes vigentes na época em que o trabalho foi feito nos permitiria lidar com
esses dois problemas sem nivelar ou validar todas as interpretagdes ja feitas, como quando se substitui,
como recurso para a interpretagdo de um trabalho, as inten¢des do artista por toda e qualquer interpretacio
que possa ser dada pelo publico — cf. Davies, 1991, p. 188-198.
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versdo talvez mais afim do essencialismo com o qual Danto estd comprometido, poderiamos
dizer que afirmar “toda obra de arte tem um assunto” ¢ afirmar que eu s6 aplicarei “arte” ao
que, a partir de determinadas convengdes no momento de manufatura do objeto, parecer
expressar esse assunto (e cumprir o resto das condi¢des da defini¢do). Ter um contetdo

semantico seria, por esse viés, uma “conven¢do imutavel” da arte, por assim dizer.

4.5.2. Da necessidade de metaforas e pontos de vista

Feitas essas observacgoes, hd também o problema de se esse conteudo expresso pelo
objeto artistico ¢ sempre apresentado metaforicamente. Carroll (2012b, p. 140) aponta que
essa condicdo ¢ demasiado restritiva, pois haveria trabalhos artisticos que falam de seu
assunto de maneira direta, sem a mediagao de elipses metaforicas. Ele cita a Giltima gravura de
The Harlots Progress [O progresso da meretriz] de William Hogarth, que faz parte de uma
série que retrata a progressiva decadéncia de Moll Hackabout, uma prostituta ficticia da
Londres do século XVIII. A gravura evidentemente tem um assunto € um objetivo moral
claro, mas parece apresentar esse assunto de maneira bastante literal ¢ didatica. E dificil ver

qual seria seu contetido metaforico.

Eu acrescentaria também que talvez seja dificil estabelecer o contetido metaférico de
uma série de retratos na historia da arte. Evidentemente, hé retratos que se valem de metaforas
patentes: penso em obras como Autorretrato como alegoria da pintura (1638-1639), de
Artemisia Gentileschi, ou Auto-retrato em espelho convexo (1523-1524) de Parmigianino.
Mas devemos lembrar que durante boa parte da historia europeia os pintores foram chamados
para imortalizar a aparéncia das pessoas que podiam pagar por essa imortaliza¢do. E, embora
todas essas obras tenham presumivelmente de expressar algum ponto de vista acerca do
representado — geralmente, um que seja dignificante ou enobrecedor —, parece excessivo
pensar que todas expressem esse ponto de vista através de metaforas. Para vérias das obras da
National Portrait Gallery, por exemplo, que tem uma imensa colecdo de retratos em
diferentes meios artisticos, seria preciso fazer malabarismos interpretativos que ndo somos

capaz de antever para afirmar algum conteudo metaforico™.

90 Temos em mente retratos como o que Thomas Lawrence fez do Duque de Wellington (Arthur Wellesley, 1st
Duke of Wellington (1829)), que ¢ um sobrio retrato de um homem de meia idade de olhos brilhantes sobre
um fundo enegrecido. Apesar da notoria beleza da pintura e do fato de ele se encontrar numa galeria de arte,
¢ dificil ver nela algum contetido metafdrico, a ndo ser que se fagam determinadas elucubragodes, como dizer
que o modo quase esquematico como a vestimenta do duque ¢ retratada ¢ uma metafora que afirma que a
nobreza dele esta em seu carater e sagacidade, ndo em sua fortuna, por exemplo. Contudo, essa hipotese,
bastante imaginativa, teria de ser empiricamente testada: a “esquematicidade” e o ndo realismo das roupas
poderiam igualmente ser atribuidos a inépcia, ao descaso ou a pressa do pintor.
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Carroll coloca ainda em questdo a exigéncia de que todas as obras de arte expressem
um ponto de vista acerca de seu assunto. O autor afirma que, se Danto estiver falando de um
ponto de vista existencial, ¢ ao menos debativel que todas as obras de arte o expressem
(CARROLL, 2012, p. 140). Entretanto, acredito que quando Danto afirma que as obras devem
expressar um ponto de vista, ele estd se referindo a esse sentido inescapavel que indica o
“modo de uma pessoa representar o que quer que ela represente” (DANTO, 2005, p. 293). Por
esse viés, qualquer obra que tenha um contetido semantico terd um estilo, uma forma de

apresentagdo.

Contudo, eu concordo com Carroll (2012b) quando o autor levanta a possibilidade de
que, ainda que a obra expresse um ponto de vista, esse ponto nao necessita ser o ponto de
vista do(a) artista propriamente, como Danto parece implicar. Carroll descreve uma habilidosa
diretora hipotética de cinema que poderia ser capaz de fazer um cléssico filme de suspense de
persuasao paranoica sendo, contudo, desprovida de qualquer paranoia. Eu pessoalmente penso
nos heteronimos de Fernando Pessoa, tdo diferentes do proprio poeta, seja nas escolhas
formais adotadas (na métrica, no uso de rimas, etc.), seja nos temas tratados, seja nas crengas
e visdes de mundo expressas. Fernando Pessoa passou boa parte da sua vida exercitando a
imaginacdo a criar personas que escrevessem de modo bastante diferente dele mesmo. Ainda
assim diriamos que € Pessoa a se expressar “por detrds” de cada uma dessas personas? Talvez
sim. Mas devemos dizer que os pontos de vista “genuinos” do artista sdo infalivelmente
detectaveis por detras de tudo o que ele possa criar? Talvez ndo. Carroll duvida que uma tal
afirmagdo possa ser demonstrada empiricamente (2012b, p. 141). E por mais que queiramos
basear essas consideragdes em alguma proposi¢do do tipo “cada ser humano ¢ singular”— e
ainda que isso seja verdade em algum sentido ndo trivial —, dai ndo se segue que essa
singularidade tem que ser sempre expressa. Pode acontecer de ela ndo ser expressa caso o
artista empregue dispositivos expressivos convencionais que difiram da sua propria forma de
ver as coisas, caso o artista tente deliberadamente distanciar a si proprio do trabalho ou

mesmo caso ele seja inepto em articular seus pontos de vista (CARROLL, 2012b).

Hé ainda uma outra dificuldade para a condicao de que a arte sempre expressa um
ponto de vista individual, a saber, o caso de obras de arte que sdo trabalhos coletivos. No
cinema, qual ponto de vista ¢ expresso? O do diretor? O do roteirista? O do editor? O dos
atores? Na critica de cinema, como se sabe, tende-se a privilegiar a capacidade expressiva do
diretor. Ainda que essa decisdo seja justificavel e, em boa parte dos casos, o melhor a se fazer

para uma interpretacdo adequada, ndo parece ser factualmente verdadeiro que apenas a sua
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visdo ¢ expressa em todo e qualquer filme em detrimento de outros profissionais cujo trabalho
tem grande importancia no produto final, como o roteirista. Danto afirma textualmente que na
Transfiguragdo se restringiria ao estilo individual (2005, p. 294), embora igualmente afirme
que “também se pode falar em estilo de uma época ou de uma cultura, mas isso, no fim das
contas, nos remete a modos compartilhados de representagdo que definem o que diz respeito a
uma época” (2005, p. 293). Talvez no cinema, no teatro ou na Opera se possa falar em “modos
compartilhados de representagdao”, mas ¢ duvidoso que se possa fazé-lo a partir da visdo que
Danto expressa na Transfiguragdo, afirmando que o estilo diz respeito as qualidades que
pertencem a esséncia do artista (2005, p. 292). Partindo do principio (controverso) de que
cada individuo t€ém uma esséncia que em ultima instancia o constitui ¢ o individualiza em
relacdo aos outros, cada pessoa do grupo responsavel pelas obras de arte cinematograficas ou
teatrais teria uma esséncia e provavelmente uma visdo de mundo muito diversas. Essas visdes
de mundo, evidentemente, podem ser negociadas em prol de um projeto comum, mas ainda ¢
bastante dificil dar conta dos atributos expressivos de tal projeto se concebermos a expressao

pelo viés que parece ser adotado por Danto.

Assim, ainda que admitamos que, no sentido esbo¢ado aqui, qualquer obra de arte
que tenha um contetido semantico tera também um estilo — serd a expressao de determinado
ponto de vista acerca da realidade —, definir estilo simplesmente como “o modo de uma
pessoa representar o que quer que ela represente” (DANTO, 2005, p. 293) ndo ¢, nem de
longe, suficientemente explicativo. Nesse sentido minimo, poderiamos dizer que mesmo
representacoes nao artisticas como as figuras de portas de banheiro e sinais de transito teriam
um “estilo” — de fato, diz muito sobre o nosso “estilo” social, sobre nossas visdes de mundo, o
fato de representarmos que determinado banheiro ¢ destinado ao publico feminino através de
uma figura que denota uma pessoa de saia ou vestido, bem como marcar o destinado ao
publico masculino com uma outra figura que também ¢ utilizada em situagdes em que o
género da pessoa denotada ¢ indiferente (como nos semaforos de pedestre). Assim, se
simplesmente apontar para esse “como” da representagdo nos parece insuficiente para
singularizar as representacdes artisticas em relacdo a outras representagdes (porque, nesse
sentido minimo, todas teriam um “como”), as explicagdes suplementares que Danto dard nos
parecem também inadequadas. Recorrer, para caracterizar o estilo em arte, a uma “alma” ou
esséncia do artista que seria sempre expressa na obra € problematico, especialmente se
levamos em conta as obras de autoria coletiva e as que parecem fugir a ideia de expressao de

uma alma pessoal e inalteravel, como as poesias dos heteronimos de Fernando Pessoa.
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4.5.3. Da necessidade de teorias

Carroll (2012b) também defende que a exigéncia que toda obra seja conectada ou
geradas por teorias ¢ demasiadamente excludente. O sapateado de John Bubbles e Bill
Robinson ¢ arte, argumenta o autor, mas ndo ha razao para pensar que uma teoria seria uma
precondi¢do para a existéncia desse sapateado, ainda que mantenhamos um sentido amplo de
teoria. Mesmo que haja teorias da danca, ndo ha porque dizer que algum dos dois artistas
subscrevesse a alguma delas. Se tal exigéncia for colocada em termos menos fortes, como o
de um conhecimento minimo da histéria da arte por parte do artista, esse sentido expandido de
teoria poderia até ser uma condi¢do necessaria para arte, admite Carroll. “Entretanto, colocada
no jargao [idiom] preferido de Danto — ou seja, em termos de teorias historicamente situadas —
o requerimento de historicidade ¢ inadmissivel” (CARROLL, 2012b, p. 142). Nossas
conclusdes talvez ndo corroborem as de Carroll, uma vez que fizemos aqui uma
caracterizagdo muito ampla de “teoria” — a teoria seria o que embasa o discurso de razdes que
justifica tomar como arte determinado objeto x. Nesse sentido ampliado, tudo o que € preciso
para a necessidade dessa teoria em arte ¢ que essa estrutura de justificacdo exista — € que

exista um “mundo da arte”.

Entretanto, apelar para um mundo da arte que tem necessariamente de ser uma
estrutura que permite a recep¢ao de um objeto enquanto objeto artistico esbarra em alguns dos
problemas que ja foram atribuidos a Teoria Institucional. O primeiro desses problemas ¢ o da
primeira obra de arte: se o mundo da arte ¢ um requisito para que algo seja visto como arte,
como fica a questdo da primeira obra de arte? Primeiro, ¢ importante notar que a explicacao
de Danto do mundo da arte ndo ¢ circular, como a de Dickie (2000). O mundo da arte de
Danto ¢ “o discurso de razdes institucionalizado” (1992, p. 46) e, se ele ¢ necessario para a
aceitacdo de algo como arte, ele tem, em certo sentido, uma primazia sobre o objeto artistico
na medida em que, em Danto, a no¢ao de mundo da arte ¢ o que define o que ¢ arte € ndo o
contrario. A nogao do autor de “mundo da arte” ndo ¢ também pouco informativa, visto que
ele da alguns requisitos para a formacao desse mundo, a saber, certos conceitos de realidade e
representacdo, como ja indicamos. Assim, acreditamos que a réplica de Dickie em relacdo ao

problema da primeira obra de arte valha também para as teses de Danto:

[...] a primeira obra de arte seria a que ocupou o nodulo da primeira obra de
arte na estrutura do mundo da arte quando essa estrutura se gelificou pela
primeira vez. Seria, claro, imensamente dificil datar quando essa gelificacdo
ocorreu, embora nao haja davidas de que ela ocorreu em varios momentos
diferentes em diferentes culturas (DICKIE, 2000, p. 102).
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Nesse sentido, podemos tracar uma distingdo entre ordem das razoes e ordem
cronologica. A primazia do mundo da arte em relacao ao objeto de arte ¢ da ordem das razdes,
no sentido que esse mundo teve que delinear-se para tornar possivel que determinados objetos
fossem obras de arte. Desse modo, alguma entidade se torna a primeira obra de arte uma vez
que surge esse mundo, embora, na ordem cronolégica, ela pudesse ter sido criada antes desse
surgimento. Assim, podemos dizer que a no¢do de mundo da arte tem uma primazia logica
sobre os objetos de arte, mas ndo precisa anteceder temporalmente a criagdo dos primeiros

desses objetos.

O segundo problema que a no¢do de mundo da arte enfrenta € o problema do artista

isolado. Como Danto toma “mundo da arte” num acep¢do menos sociologica do que Dickie e
. TS . ~ .

outros proponentes da Teoria Institucional”’, acreditamos que ele ndo tenha que lidar com o
problema de alguém que, uma vez inteirado das teorias e historias do mundo da arte, cria arte
em uma situacdo de isolamento social — o problema de se Robson Crusoé poderia criar obras
de arte. Desde que ele esteja minimamente familiarizado com essas historias e teorias, o
objeto criado seria amparado por elas e, consequentemente, faria parte do mundo da arte e

poderia ser uma obra de arte.

Contudo, um problema para a teoria de Danto seria o fato de se uma pessoa desde
sempre isolada de qualquer convivio social — um solitario homem das cavernas ou as criangas
lendarias criadas por lobos — poderia fazer uma obra de arte. Davies (1991, p. 102-103) fala
de trés linhas de defesa possiveis: (a) a primeira ¢ dizer que o mundo da arte poderia ser
constituido de um unico individuo, e, entdo, defender que tal individuo poderia produzir arte.
A segunda (b) ¢ negar que tal pessoa poderia produzir arte sob a alegacdo de que ela ndo tem
qualquer concepgao dos seus trabalhos como obras de arte. Essa linha de defesa €, no fundo,
negar que tal contraexemplo possa ser coerentemente formulado. Uma terceira linha de defesa
(c) seria admitir que, dada a nossa perspectiva contaminada pelas nogdes a partir das quais
operamos, tudo o que importa para o status de arte de um objeto ¢ que ele seja visto pela

perspectiva do mundo da arte, independente de quais fossem as inten¢des de seus criadores.

Acreditamos que Danto adotaria a segunda linha de defesa: ele afirma, de fato, que

os objetos que consideramos obras “nem mesmo seriam obras de arte sem as teorias e as

91 Silveira (2014) ressalta que ha muitas diferengcas no modo como Dickie e Danto concebem a nogdo de
“mundo da arte”. Uma delas é que, para o primeiro, tal no¢do ¢ construida em torno de especialistas que
agiriam em nome de “certa instituicdo social”, enquanto em Danto o mundo da arte ¢ descrito “como se ndo
houvesse um sujeito, ou sujeitos, realizando as atividades mentais implicadas naquela no¢ao de ‘mundo da
arte’, mas apenas as proprias acdes: teorias artisticas sendo formuladas e uma histéria da arte sendo
organizada” (SILVEIRA, 2014, p. 69).
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historias do mundo da arte” (2013a, p. 334). Na medida em que o autor se nega a aplicar
“arte” para uma gravata pintada por uma crianga (1981, p. 40) e para uma mistura aleatoria de
tintas, verniz e 6leo que respingou numa tela e formou, por uma dessas aberragdes estatisticas,
uma tela indiscernivel de O cavaleiro polonés (c. 1655), de Rembrandt (1974, p. 140), ele
parece também implicar que deve haver algum movimento intencional e consciente por parte
do criador para que algo seja passivel de ser uma obra de arte. Por esse viés, uma pessoa nao
minimamente familiarizada com essas teorias e historias do mundo da arte — uma pessoa que
ndo dominasse minimamente o conceito de arte — ndo poderia ter a inten¢do de criar uma obra
de arte e, consequentemente, nao poderia criar uma. Assim, acreditamos que Danto adotaria a

segunda linha de defesa, e essa perspectiva nao nos parece inadequada ou contraintuitiva.

Dadas essas observagdes, ¢ importante notar que, nessa concepgao que esbocamos (e
que acreditamos ser a de Danto), o requisito de uma “teoria” €, no fundo, o requisito de que
tanto o artista quanto o publico tenham um dominio minimo do conceito de arte — ndo no
sentido de saberem as condigdes necessarias e suficientes que permitem que um objeto caia
sob o conceito, mas no sentido mais historico e socioldgico de entenderem minimamente as
ideias, as teorias e as praticas que a cultura que produziu aquele objeto associa a ele. Ser um
membro do mundo da arte, por esse vi€s, € ter aprendido o que significa participar do discurso

de razdes vigente em sua época:

A Brillo Box teve uma chance de se tornar uma obra de arte porque tantos
aspectos, que se imaginava centrais para a identidade de alguma coisa como
arte, nos anos que a precederam, haviam sido rejeitados como parte da
esséncia da arte, de modo que a propria defini¢do tinha se tornado atenuada
até o ponto em que quase qualquer coisa poderia ser uma obra de arte. Um
membro do mundo da arte seria alguém que estivesse familiarizado com essa
histéria de atenuagdo (DANTO, 1992, p. 40)*.

Entretanto, colocar as coisas desse modo pode parecer circular: uma das condi¢des
para que algo seja arte € que o objeto caia sob tal conceito e seja interpretado de acordo com
ele. Acreditamos que a circularidade nesse caso seja apenas aparente: primeiro porque o
objetivo de apresentar como requisito a existéncia de uma teoria que ampare a recep¢ao do
objeto ¢ apontar para a estrutura de justificacdo histérica e social que chamamos “mundo da
arte”. Afirmar que nada ¢ arte independentemente dessa estrutura ¢ um ganho interpretativo —
um que, de fato, tem sido o motor de muitos tedricos contemporaneos —, embora esse ganho

seja amplificado ou atenuado de acordo com o contetdo que atribuimos a “mundo da arte”.

92 A traducdo desse trecho ¢ de Silveira (2014, p. 71).
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Numa teoria como a de Dickie (2000), que define esse conceito a partir da ideia de
“sistemas do mundo da arte” e “sistemas do mundo da arte”, por sua vez, a partir da ideia de
“obra de arte”, “artista” e “publico”, a no¢do de “mundo da arte” ¢é definida de forma circular
e ndao nos leva muito longe — embora Dickie tenha argumentos para defender essa
circularidade®. Entretanto, a ideia de Danto de “mundo da arte” ndo é tdo parcamente
explicativa, j& que o autor dd alguns requisitos para a formacdo desse mundo — um
determinado conceito de representacdo e realidade que, segundo ele, apareceu pela primeira
vez junto aos gregos na mesma época em que surgiu a filosofia. Por essas razdes, acreditamos

que a acusacao de circularidade ndo se sustentaria, embora possa-se colocar em questdo quao

longe esse conceito de “mundo da arte” de fato nos leva.

4.5.4. Da conjuncio de todas as condi¢oes

Agora devemos avaliar se todas as condi¢des, tomadas conjuntamente, ndo seriam
demasiado inclusivas ou excludentes. Acreditamos que elas, infelizmente, pequem por
excesso de inclusividade. Carroll (2012b) nota que as condig¢des da defini¢do de Danto podem
se aplicar a discursos que se utilizem de metaforas e/ou tenham uma metafora central
organizadora. Um discurso racista evidentemente tem um assunto — algum grupo étnico —,
sobre o qual ele projeta alguma atitude — uma de repulsa, 6dio ou medo, no caso — que ¢
proficua em expressar os pontos de vista do seu proferidor sobre 0 mundo. Esses pontos de
vista poderiam ser corporificados através de elipses metaforicas retoricas — de fato, a metafora
¢, para Aristoteles, um dos recursos retéricos mais eficazes. Essas metaforas t€ém de ser
interpretadas pelo publico e o discurso pode ser amparado por diversas teorias, como a que

afirma haver divisdes raciais na espécie humana (CARROLL, 2012b, p. 142).

Todavia, um modo de banir esse tipo de contraexemplo seria dizer que, apesar de o
discurso estar ancorado em teorias situadas historicamente, ndo sdo essas teorias que Danto
tinha em mente na Transfiguracdo. Elas ndo sdo teorias da arte: teorias que embasam o

mundo da arte, ou fundamentam o discurso de razdes que admite determinado objeto como

93 A ltima versdo da teoria institucional de Dickie que conhecemos ¢ dada por cinco defini¢des, elencadas a
seguir: “(1) Um artista ¢ uma pessoa que participa com compreensdo [with understanding] na realizacdo de
uma obra de arte; (2) Uma obra de arte é um artefato de tipo criado para ser apresentado a um publico do
mundo da arte; (3) Um publico é um conjunto de pessoas cujos membros estdo preparados em algum grau
para entender o objeto que ¢ apresentado a eles; (4) O mundo da arte ¢ a totalidade de todos os sistemas do
mundo da arte e (5) Um sistema do mundo da arte ¢ uma estrutura [framework] para a apresentacdo de uma
obra de arte por um artista a um publico do mundo da arte” (DICKIE, 2000, p. 96). A circularidade dessas
defini¢des ¢ admitida e mesmo defendida por Dickie, na medida em que ele advoga que tal circularidade
espelharia uma circularidade real, ja que esses conceitos, como conceitos inflectidos [inflected concepts],
seriam logicamente dependentes uns dos outros e aprendidos em conjunto desde a infancia.
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arte. Entretanto, se o discurso fosse sobre um artista negro e sua arte “degenerada”, por
exemplo, isso faria com que tal discurso estivesse sob a algada de uma teoria da arte
historicamente situada? E provavel que sim. O racista poderia mobilizar algumas das
definigdes de arte disponiveis e apelar ao trabalho de artistas consagrados da histéria para
justificar o porqué de a arte feita pelo artista alvo de sua fala ndo ser arte, ou a0 menos nao ser
boa arte. Isso bastaria para que admitamos que esse discurso foi gerado a partir do mundo da
arte, ou de um contexto de teoria e historia da arte? Nao nos parece haver boas razdes para
ndo, e nos parece muito dificil uma a defesa do contrario que ndo pressuporia a distin¢do que
se quer tragar’™. Isso bastaria para admitirmos esse discurso como arte? — ou qualquer outro
que expresse um ponto de vista através de elipses metaforicas amparado por teorias do mundo

da arte? Cremos que nao.

Mas nao precisamos nos ater a exemplos tdo hipotéticos e minoritarios. Um
manifesto artistico poderia, como ressalta Carroll (2012b, p. 142), atender todas as condigdes
de Danto — ele poderia apresentar seu assunto a partir de um determinado ponto de vista
utilizando elipses metaforicas a serem interpretadas e, inegavelmente, se situaria no contexto
da histdria e teoria da arte. Poderiamos advogar que alguns manifestos artisticos sdo obras de
arte — penso, por exemplo, que o Manifesto Pau-Brasil e o Manifesto Antropofago poderiam
ser considerados obras literarias e, na verdade, boas obras literarias. Entretanto, mesmo que
possamos defender que alguns manifestos sejam arte, parece bastante dificil defender que
todos o sejam: estariamos bem menos propensos, por exemplo, a tomar como arte o sobrio

“Art after Philosophy”, de Joseph Kosuth.

4.6. (Re)Avaliando o projeto de Danto

Em concluséo, o que sobraria da teoria de Danto? E questionavel que todas as obras
de arte sejam veiculos de metaforas ou necessariamente expressem um ponto de vista
individual. A defini¢do também seria demasiado inclusiva por abarcar, além de objetos de
arte, certos manifestos artisticos ou discursos que utilizem metaforas e sejam amparados por
teorias da arte. Além disso, a ideia de que toda obra de arte tenha necessariamente um assunto

depende dos parametros pelos quais se concebe a atribuicdo de conteido em arte. Se tal

94 Carroll (2012b) nota que esses problemas levantam a questdo de como identificamos teorias da arte ou do
que faz uma interpretagdo uma interpretagdo artistica. Como decidimos que um discurso de razdes ¢ um
discurso de razdes do mundo da arte? Pois, se Danto quer se blindar contra a admissao de certos discursos
em sua definicao, ele teria de poder responder a essas questdes sem recorrer a sua nogao de obra de arte, sob
pena de circularidade de suas explanagdes.
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atribuicao se da a partir das intengdes dos artistas, talvez haja obras que ndo t€ém contetdo
semantico. Entretanto, caso outros parametros sejam utilizados, como as convengodes a partir
das quais a obra foi feita, nos parece que essa condi¢do realmente aparenta estar presente em

todos os objetos de arte.

Neste ponto poderiamos simplesmente concluir que a tentativa de definicao de Danto
¢ um fracasso, afinal, ela falha em nos fornecer as condigdes necessarias € conjuntamente
suficientes de arte. Entretanto, como conclusdo do capitulo, eu ainda gostaria de abordar um
problema que me parece pendente, a saber, o problema da relagdo entre o discurso de razdes e
a definicdo de arte. Ao falar da nog¢do de “mundo da arte” em Danto, afirmamos que tal
mundo seria logicamente dependente de teorias, que por sua vez gerariam certos “discursos de
razdes” historica e socialmente determinados. Esses discursos estabeleceriam o que ¢ aceito
como arte em dado instante do tempo. Entretanto, a despeito desse discurso de razdes, o autor
defende que a ontologia dos objetos artisticos tem sido a mesma desde os primordios da arte.
Deste modo, ¢ legitimo que nos perguntemos: como ¢ possivel compatibilizar a ideia de que o
que torna um objeto arte ¢ um “jogo de linguagem” historica e socialmente determinado e
ainda assim manter que todos os objetos de arte t€ém uma esséncia anistérica imutavel?
Levando em conta esses problemas, nossa argumentagdo nas proximas paginas vai no sentido
de mostrar que o modo como Danto concebe o discurso de razdes pode comprometer seu
projeto definitério. Além disso, tentaremos convencer o leitor de que certas teses do autor
podem nos levar a conclusdes um tanto surpreendentes, que poderiam aproximar suas teses

das teses dos antidefinicionalistas.

4.6.1. O discurso de razoes e a definicao essencialista

Na resposta a seus criticos, ao abordar a questdo dos discursos de razdes, Danto
advoga que tais discursos nos fornecem apenas uma certa explicacdo de como algo passa a ser
recebido como arte ou de como alguém pdde ver algo como arte em determinado momento
historico mas ndo em outro, e ndo a explicacao do que de fato o constituiria o objeto enquanto
obra de arte (DANTO, 2012, p. 298). Danto afirma que em “O mundo da arte” ele estava
menos preocupado “com o que fez a Brillo Box uma obra de arte do que com a questdo algo
kantiana de como era possivel que ela fosse uma” (1992, p. 37). Desse modo, o que importa ¢
sob quais condigdes um objeto pode se tornar uma obra de arte, quais requisitos ele tem que

cumprir, ndo o modo como ele efetivamente se tornou uma. Entretanto, devemos nos
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perguntar: faz sentido tracar uma diferenca entre o que faz algo ser recebido como arte num
ambito historico e contingente, e o que faz algo ser arte, num ambito ontologico e atemporal?

O esquema abaixo tem a inten¢do de deixar o problema mais claro:

Formulacdo da definigio
de arte

DRw DRx DRy DRz

Surgimento da arte ‘Fm” da arte

Segundo o autor ha, na base da explicagdo de como algo ¢ recebido como arte, um
discurso de razdes, que ¢ mutavel e que ndo necessariamente corresponde as condigdes
levantadas pela sua defini¢do, uma vez que tais discursos impossibilitavam que determinados
objetos fossem tomados como obras de arte em certos momentos da historia. O esquema
acima visa ser uma linha do tempo que representa a dindmica desses discursos de razdes”. A
seta vai do passado para o futuro. A vigéncia desses discursos (DRw, Drx, ...) € representada
pelos colchetes em azul. A linha tracejada marca o periodo histérico da arte, do seu

surgimento em t; até seu fim em t;. Em t, temos a formulagdo da defini¢do de arte de Danto.

De acordo com a exposi¢do que fizemos, uma coisa s6 ¢ arte sob a condicdo de
possuir determinado conteido semantico apresentado através de metiforas a serem
interpretadas pelo publico sob a perspectiva de determinado enquadramento historico e
teorico. Ainda assim, o que fez com que esses objetos efetivamente se tornassem arte ¢ um
jogo de linguagem temporal e socialmente mutdvel. A vista disso, questionemo-nos: se no
momento de aceitacdo desses objetos os membros do mundo da arte ndo necessariamente
tinham as condigdes da defini¢do que discutimos em mente, como explicar a feliz
coincidéncia de que todas as obras de arte tenham justamente tais caracteristicas? Se elas nao
foram escolhidas a partir dessas condi¢des, mas de acordo com os parametros vigentes em

determinado momento histérico, como defender que ainda assim todas possuem essas

95 Essa linha do tempo ¢ apenas esquematica e ndo tem nenhum compromisso em apresentar as relacdes entre
os eventos de modo “historicamente acurado”. Provavelmente, se quiséssemos ser precisos, deveriamos
dizer que em determinados periodos os discursos de razdes se sobrepde ou mesmo que haveria varios
discursos de razdes em vigor para determinado grupo social. Entretanto, para nossos propositos aqui, essa
esquematicidade nos basta.
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qualidades essenciais comuns? A pergunta importante €: 0 que acontece em t4, cOm a suposta
formulacao da defini¢do de arte? Para a nossa exposi¢do aqui ndo precisamos nem que tal

definicdo seja a de Danto: ela pode ser qualquer defini¢do que se pretenda uma defini¢do real.

Isso toca a questdo da andlise filosofica versus a andlise cientifica que abordamos
anteriormente. Dissemos que a ideia por tras de muitos projetos definitorios € que o filosofo
seria chamado para explicitar a natureza de uma coisa quando a experimentagdo empirica nao
teria condigdo de fazé-lo: o que ele faria entdo ¢ uma “andlise filosofica”, desmembrando o
conceito em suas partes constituintes e supostamente nos dando, entdo, a natureza da coisa
definida. Nesse sentido, Stecker, ao falar da busca por esséncias, distingue dois tipos de
conceito. No primeiro tipo, se algo tem uma esséncia, “¢ uma verdade necessaria que algo ¢
um F se (ou se e somente se) ele ¢ um G, e essa verdade necessaria pode ser descoberta
apenas a posteriori” (STECKER, 2000, p. 59). Essa poderia ser uma explicagdo adequada da
busca por esséncias para certas entidades, a saber, principalmente para tipos naturais. Ha
alguns séculos, por exemplo, descobrimos que a 4gua tinha uma estrutura molecular composta
por dois atomos de hidrogénio e um de oxigénio. Essa descoberta “atua” sobre o passado, por
assim dizer, pois modifica o entendimento que tinhamos de certos componentes do mundo e
nos faz afirmar que algumas de nossas identificagdes estavam erradas: a 4gua nao passou a ser
H,O depois que a sua formula foi descoberta, mas entendemos que ela sempre fora H,O desde
0 seu surgimento e que estivemos errados por séculos ao supor, seguindo o aristotelismo, que
ela era uma substincia simples, ndo composta. Assim, pode-se dizer que algo ¢ agua se e
somente se ¢ composto de moléculas H,O e que essa ¢ uma verdade necessaria, conquanto
empiricamente descoberta. E, se o significado de “4gua” for simplesmente o seu referente,

ndo apenas a agua, mas “agua” também poderia ter uma esséncia real nesse sentido.

Para o segundo tipo de conceito descrito por Stecker, “¢ uma verdade necessaria que
algo ¢ um F se (ou se e somente se) ele ¢ um G quando isso ¢ conhecido a priori com base no
significado das palavras que designam Fs” (STECKER, 2000, p. 59). Esse seria um modo de
conceber a “esséncia” de artefatos, que ndo teriam “naturezas ocultas” a serem descobertas a
maneira dos tipos naturais. Entretanto, ainda poderiamos buscar uma defini¢do para artefatos
na medida em que “ao inventar o tipo [kind], inventamos a esséncia do tipo, € a preservamos
no sentido das palavras que usamos para nos referir aos itens que pertencem ao tipo”
(STECKER, 2000, p. 59). “Arte” estaria, evidentemente, nessa categoria de conceitos. Por

esse viés, a defini¢do de ‘““arte” seria um tipo de definicdo lexical, no sentido de que o
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poderiamos esperar alcancar com ela seria “uma ‘reconstrugdo racional’ da nossa pratica

classificatoria [...]” (STECKER, 2000, p. 60).

Dadas essas distingdes, o que desejamos defender ¢ o seguinte: como os objetos de
arte ndo sdo tipos naturais, mas “tipos culturais”, por assim dizer, ainda que nos mantenhamos
numa perspectiva essencialista, a natureza da arte s6 pode ser dada pela intensdo do conceito,
pelas regras pelas quais decidimos o que € arte e o que ndo ¢ — tal intensdo ndo pode, por
principio, ser descoberta a posteriori a maneira dos conceitos que designam tipos naturais.
Claro, ela poderia ser descoberta muito tempo depois de o conceito ter surgido, através da
explicitacdo das regras que utilizavamos de modo inconsciente, por assim dizer, mas ela nao
pode ser dada na simples observacao dos objetos de arte sem que nos atentemos para as

praticas classificatorias a eles relacionados™.

Assim, tomemos como exemplo “DRw” na nossa linha do tempo. Digamos que DRw
¢ a ideia de arte como mimésis e que esse era o discurso de razdes que determinava o critério
para que se admitisse algo como arte do instante t; até t, — do surgimento da arte na Grécia até
a contestacdo desse critério pelos impressionistas no século XIX, por exemplo. Se assim
fosse, Platdo e Aristoteles ndo estariam errados ao dizer que arte € mimésis se oS gregos
efetivamente utilizavam a mimésis como critério para aceitar determinado objeto como arte.
Arte, repetimos, ndo ¢ um tipo natural e, deste modo, a defini¢do do conceito ndo pode
retificar nossas aplicagdes passadas a maneira de uma descoberta empirica, apenas esclarecé-

las.

Levando em conta essas questdes, Danto ndo pode admitir outro critério para a
aplicagdo do conceito que ndo as condigdes de sua defini¢do, pois, ao fazé-lo, ele tera
problemas para justificar seu empreendimento definitorio. Nesse sentido, admitir um discurso
de razdes que informa nossa pratica classificatoria depde contra o empreendimento, uma vez
que ¢ tal discurso, ndo as condi¢cdes da definicdo do autor, que esteve na base de tal préatica.
Como coloca Eaton, “o significado [de ‘arte’], de acordo com Danto, ndo ¢ determinado por
propriedades manifestas de objetos ou eventos [...], mas por teorias desenvolvidas dentro do
mundo da arte — a colecdo vaga de praticas e instituicdo ao redor da arte” (2000, p. 147).
Nesse sentido, uma “reconstrucao racional” seria esclarecer essas teorias e praticas, ndo supor

uma ontologia imutavel que perduraria apesar deles.

96 O proprio Danto parece corroborar essas conclusoes ao afirmar que “nada pode ser uma obra de arte fora do
sistema de razdes que deu a ela aquele estatuto: obras de arte ndo o sdo por natureza. Uma rosa ¢ uma rosa
qualquer que seja seu nome, mas uma obra de arte ndo o ¢” (DANTO, 1992, p. 39).
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E ai é que, a nosso ver, reside a complicagdo: ao conceder que o que efetivamente
embasa a aceitacdo de um determinado objeto como arte ¢ um discurso de razdes historico,
ndo uma lista de propriedades necessarias e suficientes, Danto ndo tem outra saida a ndo ser
pressupor que esses objetos teriam os tragos comuns listados pela sua defini¢do de arte:
pressupor que todos esses objetos necessariamente tém ou terdo (no caso das obras de arte
futuras) um conteudo semantico apresentado através de elipses retoricas metaforicas a serem
interpretadas sob determinado enquadramento teérico. Afinal, se o discurso de razdes ¢ o
motor do mecanismo pelo qual uma coisa se torna um objeto artistico, qual papel a defini¢ao

de Danto pode desempenhar, em termos empiricos?

Diante de tal pergunta, podemos imaginar que o autor argumentaria que, qualquer
que tenha sido o mecanismo pelo qual os objetos considerados obras de arte ganharam esse
estatuto, ele mostrou as caracteristicas comuns de todas essas entidades, desvendando assim o
mistério acerca da intensdo do conceito que perdurara desde os primordios da arte e que foi o
motor de seu desenvolvimento historico. Contudo, repetimos, nos parece que a intensao de
arte ndo pode ser dada a posteriori. Ao permitir que um discurso de razdes entre em suas teses,
Danto causa sérios danos ao seu projeto definitério. Pois, se as condi¢des da definicdo ndo
estdo na base da aceitagdo dos objetos como artisticos, e se arte ndo ¢ um tipo natural, para os
quais poderiamos, em principio, conceber uma “esséncia” independente da intengdo do
conceito que o designa, Danto ndo tem como explicar porque a esséncia dos objetos seria
dada por sua definicdo — ndo tem como justificar a necessidade de suas condigdes — apenas
pressupor que esse seria o caso. Nem toda propriedade comum ¢ uma propriedade necessaria
e nem toda propriedade necessaria ¢ uma propriedade essencial, como tentamos deixar claro
ao longo das discussdes deste trabalho. Levando em conta o mecanismo descrito pelo autor
para aceitagdo de um objeto como arte, se as obras de arte efetivamente possuissem os tragos
elencados na sua defini¢cdo, esse fato nos espantaria como uma incrivel coincidéncia: afinal,
ndo foram esses tragos que determinaram em primeiro lugar quais objetos seriam arte. Se as
condi¢cdes da defini¢do do autor ndo sdo a base da escolha de quais objetos ganham tal
estatuto, porque supor que eles constituiriam a esséncia do conceito? Apenas porque eles
estariam presentes em todos os seus membros? Ora, h4 caracteristicas presentes em todas as
obras de arte que ndo tomariamos como essenciais: todos os trabalhos artisticos foram feitos
no planeta terra, mas acredito que ninguém tomaria esse fato como necessario, muito menos

essencial, dessa classe de objetos.
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Desse modo, o que estamos defendendo pode ser sumarizado do seguinte modo: (i) a
esséncia de determinados artefatos, incluidos ai os objetos de arte, ¢ dada pelas condigdes de
aplicacdo do conceito que os designa. Segundo Danto, (ii) a identificagdo de um objeto
artistico ndo se da pelas condi¢des de sua defini¢do’’. Essa identificagdo seria, em vez disso,
(ii1) guiada por um discurso de razdes histoérico, por um certo “jogo de linguagem”. (iv) Danto
ndo oferece argumentos para justificar, nos objetos de arte, a existéncia de uma esséncia
independente das condi¢des de aplicacdo do conceito — ele ndo nos oferece uma ontologia
convincente em que artefatos poderiam ter esséncias independentes das determinacdes dos
conceitos que os designam. Logo (v) Danto ndo tem como explicar de que modo sua definicao
nos daria a esséncia do conceito, nao tem como justificar a necessidade das condi¢des

elencadas por ele.

Note-se que o nosso argumento neste ponto ndo ¢ acerca da inadequagdo das
condig¢des elencadas pelo autor. Também nao estamos defendendo que a definicdo de Danto
ndo poderia nos dar, sob hipotese alguma, a esséncia da arte. Nosso ponto € que quem quiser
defender as teses do autor ndo tem ferramentas para justificar a necessidade das condi¢des que
ele assevera e, consequentemente, o porqué sua definicdo seria uma definicdo de esséncia a
ndo ser que elabore também uma teoria correspondente do que seria essa esséncia da arte que
nao ¢ dada pela aplicagdao do conceito — o que particularmente acreditamos ser muito dificil de
manufaturar sem que se recorra a teses metafisicas bastantes controversas, como uma espécie
de platonismo para os objetos de arte que situe suas esséncias num reino apartado do mundo

fisico.

Gostariamos, neste ponto, de voltar as perguntas (Q1) e (Q3) que fizemos no fim da
secdo 4.2: Como ¢ possivel defender, dentro da perspectiva essencialista adotada por Danto,
que aclarar a intensao de um conceito ndo nos permitiria determinar sua extensao? Se nao ¢ a
defini¢do que determina a extensao de ‘“‘arte”, o que determina? Agora ja sabemos as
respostas: se sua definicdo ndo pode nos fornecer critérios de identificagdo de obras de arte, ¢
porque tais critérios sdo dados pelo discurso de razdes. E através desse discurso, que é
historica e socialmente determinado e que parece poder, ao contrario da defini¢do, basear-se
em propriedades aparentes, que um objeto € aceito no mundo da arte. Por isso, nem todas as

coisas podem ser arte em qualquer momento historico, ainda que o conceito, de acordo com

Danto, ndo tenha mudado. Deste modo, ao dizer que sua defini¢do ndo nos daria um critério

97 Isso se deduz da defesa de Danto de que nao se pode esperar que uma defini¢do de arte nos dé um critério
de reconhecimento (1981, p. 61) e que “nenhuma férmula possivel poderia servia a essa fungdo” (idem),
teses discutidas na segdo 4.2.
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de reconhecimento de obras de arte, Danto ndo esta se comprometendo com algum tipo de
ontologia de conceitos muito heterodoxa em que a intensao de um conceito ndo determina sua
extensdo. O que ele estd dizendo é que, em arte, essa determinagdo ndo ¢ dada, em ultima
instancia, pelas condi¢cdes de sua defini¢do, mas por razdes que variam de acordo com

contingéncias sociais e temporais.

Entretanto, levando em conta essas teses, poderiamos chegar a uma conclusio
bastante surpreendente: ndo estaria Danto, como Wittgenstein, defendendo que ndo ha
propriedades comuns a partir das quais aplicamos o conceito de arte? Por mais estranho que
possa parecer, se a definigdo do autor ndo pode nos prover critérios para a aplicacao do
conceito e se ¢ a partir de um “jogo de linguagem” mutavel que efetivamente temos aplicado
“arte” ao longo da historia, ¢ a essa conclusdo que podemos chegar. Numa virada um tanto
imprevista, ndo poderiamos entdo argumentar que as teses de Danto sdo compativeis com um
antidefinicionalismo ou antiessencialismo semantico? Nos parece que sim. Por esse vié€s, em
algum sentido as teses do autor e de Weitz convergiriam, surpreendentemente, para um ponto

comum: arte ¢ um conceito que nao tem condi¢des necessarias e suficientes de aplicacdo.

Esse ponto controverso merece um pouco mais de esclarecimento. Ora, nossa
conclusdo tem as seguintes premissas: (i) Danto admite a existéncia de um “jogo de
linguagem”, ou sucessivos “jogos de linguagem”, baseados num discurso de razdes que se
assenta em teorias ¢ na historia da arte. O autor também (ii) admite que é a partir desses
discursos que o predicado “arte” foi aplicado ao longo da historia. Além disso, ele afirma
textualmente que (iii) sua definicdo (ou qualquer outra) ndo pode fundamentar o
reconhecimento de objetos de arte. Igualmente, vale lembrar, o autor ¢ bastante enfatico em
varios textos ao defender (iv) que nem tudo pode ser arte a todo o momento da historia. Se o
conceito tem sido o mesmo desde os primoérdios do fazer artistico, como Danto pode defender
que em certos periodos determinados objetos ndo poderiam ser obras de arte? Nos parece que
isso ¢ possivel apenas através do mecanismo que descrevemos, de um discurso de razdes

historico que informa a aplicagdo do conceito.

Em que isso se diferencia da postura de um antidefinicionalista? Cremos que nao em
muita coisa. Entretanto, a mais importante divergéncia do pensamento de Danto em relacdo a
Wittgenstein ou Weitz ¢ justamente sua metafilosofia, a sua concepc¢do acerca do que a
filosofia pode discorrer. Para o primeiro, parece haver uma esséncia dos objetos artisticos que

devemos desvelar, para além de todas as vicissitudes e toda a negligéncia com que a palavra
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“arte” foi usada. Danto esta preocupado com um essencialismo metafisico, ndo semantico —
quer nossa aplicagdo cotidiana reflita isso, quer ndo, ainda ¢ preciso revelar a natureza
comum, a esséncia de todos esses objetos. Nesse ponto, quase ficamos tentados a levantar a
hipotese de que Danto seria um antiessencialista semantico defendendo um essencialismo
metafisico. O conceito ndo teria condigdes necessarias e suficientes de aplicacdo, embora os
objetos de arte tenham uma esséncia metafisica que cabe ao esteta desvelar a partir das

diferengas entre obras de arte e suas contrapartes materiais.

4.6.2. Algumas objecoes

Cremos que o leitor inclinado ao definicionalismo poderia se contrapor a nossos
argumentos em duas frentes: primeiramente, ele poderia argumentar que ainda haveria uma
esséncia do conceito de arte em Danto, no sentido de que em todas as épocas um discurso de
razoes € necessario para a determinagdo do que seja arte. Apesar das mudancgas sofridas por
tal discurso, seria uma condi¢do necessaria para “arte” a propriedade de que o objeto seja
amparado pelo discurso de razdes vigente em sua €poca. Assim, para além dessas vicissitudes
histdricas, haveria uma condi¢ao imutavel de segunda ordem, por assim dizer, na medida em
que cair sob certo discurso de razdes ¢ uma condi¢do necessaria para a aplicagdao do conceito,

qualquer que seja esse discurso.

Entretanto, se a nossa reconstrucdo das teses do autor estiver correta, cair sob
determinado discurso de razdes ndo seria uma condi¢do apenas necessaria: seria também uma
condi¢do suficiente. E, assim, podemos nos perguntar: o que se ganha, em termos de andlise,
ao dizer que “ser amparado por determinado discurso de razdes” ¢ uma condicdo suficiente
para “arte”? Essa pergunta ¢ similar a que faz Wittgenstein no §14 das Investigacoes, em que

o autor constroi o seguinte dialogo com seu interlocutor:

Imagine que alguém dissesse: “Todas as ferramentas servem para modificar
alguma coisa. Assim, o martelo, a situacdo do prego, a serra, a forma da
tabua etc.” - E o que modificam o metro, a lata de cola, os pregos? - “Nosso
conhecimento do comprimento de uma coisa, da temperatura da cola ¢ da
consisténcia da caixa”. - Ter-se-ia ganhado alguma coisa com a assimilagdo
da expressdo? (WITTGENSTEIN, 2012, p. 21).

Assim, ainda que um defensor de Danto alegue que ele teria encontrado um trago
comum entre todos os objetos de arte ao dizer que todos tém de cair sob determinado discurso
de razdes, o que se ganha com a assimilagdo dessa expressdo? Tal discurso de razdes, como

dissemos, ¢ composto das justificativas para tomar como arte determinado objeto x ou y em
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determinado momento histoérico. Defender como condig¢ao necessaria e suficiente que todos os
objetos de arte t€ém de ser amparados por esse discurso €, ao fim e ao cabo, nada mais do que
defender que ¢ uma condicdo necessdria e suficiente para “arte” que o objeto caia sob o
conceito de arte, como advoguei na se¢do 4.5.3. Na secdo referida, eu argumentei que essa
condi¢do ndo ¢ viciosamente circular, como pode parecer, pois apontaria para uma estrutura
de justificagdo social e cultural que embasa a existéncia desses objetos, estrutura que por sua
vez teria algumas condigdes prévias de existéncia elencadas por Danto, como um determinado
conceito de realidade — o que ainda seria um ganho interpretativo. Entretanto, se a ideia de
que s6 ha arte a partir de determinadas estruturas de justificagdo historicas ¢ um ganho
interpretativo, nos parece um ganho bastante modesto, pelo modo excessivamente amplo
como definimos esse discurso e as teorias da arte associadas a ele aqui. Além disso, o carater
explicativo da no¢do de um discurso de razdes ¢ atenuado pelo fato de Danto nao discorrer
muito acerca da dindmica desse “jogo de linguagem” que identifica no reconhecimento de

arte.

Todavia, mais urgentemente ainda, ¢ interessante ressaltar que insistir na ideia de que
s6 ¢ arte o que ¢ amparado como tal por um certo discurso de razdes historico pareceria
aproximar as teorias de Danto de perspectivas antidefinicionais como as de Weitz (1956) ou
Carroll (2003)*. Se explicamos a aplicagdo do conceito pelo discurso de razdes vigente em
certa época, nos parece bastante dificil defender que estariamos ainda no ambito de uma
definicdo real, que nos apresentaria a esséncia de algo a partir de condigdes individualmente
necessaria e conjuntamente suficientes. Se essa fosse a explicagdo que Danto quer nos
fornecer, qual a diferenca entre dizer que um objeto artistico ¢ o que € reconhecido como tal
pelo discurso de razdes vigente em sua época e dizer que um objeto artistico € o que ¢
conectado por semelhancas a certos paradigmas de obras de arte? Ou que € o que ¢ vinculado
a historia da arte a partir de narrativas identificadoras? Em todos esses casos parece figurar
como plano de fundo o que Carroll chama de “insight fundante” da perspectiva de
antidefinicional de tipo wittgensteiniana: “talvez haja meios confidveis de identificar algo
como obra de arte para além das definicdes reais” (CARROLL, 2003, p. 103). Nao
acreditamos que Danto estaria disposto a assentir para tal “insight”, embora, como ja
dissemos, a anuéncia a ele talvez seja uma consequéncia inevitavel do fato de o autor ter

adotado a ideia de um discurso de razdes que informa a aplicagdo de “arte”. Assim, se

98 Carroll afirma que identificamos obras de arte por meio de “narrativas historicas que conectam os
candidatos ao estatuto de arte a historia da arte de um modo que desvela que as mutagdes em questdo [na
arte de vanguarda] sdo parte das espécies da arte em evolugdo” (CARROLL, 2003, p. 103).
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dizemos que todo objeto de arte tem de ser amparado por um discurso de razdes, e tomamos
1Ss0, como parece ser o caso, como condi¢do suficiente, nos parece que essa € uma afirmagao
que estaria muito mais proxima de corroborar uma perspectiva antidefinicionalista do que

uma perspectiva definicionalista essencialista.

Um segundo modo de se contrapor a nossas conclusdes poderia ser o de argumentar
que ainda seria possivel manter a pertinéncia da defini¢do de Danto caso jogassemos fora a
ideia desse discurso de razdes que informa nossa pratica artistica — que, ademais, s6 aparece
tardiamente em sua obra. Concedemos que essa poderia ser uma saida. Se adotdssemos esse
caminho, teriamos que defender que as condi¢cdes de sua definigdo sempre estiveram “por
detras” de toda e qualquer aplicacdo do conceito. Contudo, se esse movimento fosse adotado
por alguém que quisesse salvar o projeto do autor, ele teria problemas para lidar com outras
teses de Danto: por exemplo, ele teria problema em justificar o fato de que certos objetos nao
poderiam ser arte em determinado instante do tempo, visto que o conceito ndo teria mudado®.
Além disso, na medida em que vimos que a definicdo ndo ¢ exitosa em nos dar as condigdes
necessarias e conjuntamente suficientes de arte, talvez essa fosse uma saida que, infelizmente,

nos leva a outro corredor vazio.

Assim sendo, podemos sumarizar nossas conclusdes neste capitulo da seguinte
maneira: (1) Danto ndo ¢ bem-sucedido em suas obje¢des a posi¢do antidefinicionalista de
Weitz e Kennick, na medida em que interpreta erroneamente as teses desses dois autores
como baseando-se numa intui¢do recognitiva. Ele também (2) ndo ¢ bem-sucedido em nos
fornecer um conjunto de condigdes individualmente necessarias e conjuntamente suficientes
de arte, pois sua definicdo ¢ tanto demasiado inclusiva quanto demasiado excludente.
Entretanto, ainda que sua defini¢do nos desse propriedades comuns a todos os objetos de arte
e apenas a eles, (3) Danto ndo tem meios para justificar a necessidade de suas condigdes, uma
vez que nega que tais condigdes estejam na base da aplicacdo do conceito. Na base dessa
aplicacdo estaria, ao contrario, um certo “jogo de linguagem” fundado num discurso de razdes
historico, o que parece, involuntariamente, (4) aproximar suas teses das do antiessencialista
semantico, pois ambos admitiriam ndo haver um conjunto de condigdes necessarias em

virtude das quais aplicamos o termo “arte”.

99 Poder-se-ia argumentar que ha um certo nucleo imutavel de condi¢des, que sdo as dadas pelo autor, mas
que, ao longo da historia, certas exigéncias morais, politicas, religiosas, etc., por vezes tolhiam a aplicagdo
do conceito para certos objetos. Assim, em determinado instante do tempo ¢, acrescentar-se-ia as condi¢des
aqui expostas a condi¢do de que o assunto da obra deve ser de cunho religioso, por exemplo, ou que leve a
um engrandecimento moral. Entretanto, acreditamos que adotar tal manobra causaria problemas para
explicar a unidade de “arte”: se novas condigdes foram acrescentadas ou retiradas a certos momentos, por
que dizemos que se trata do mesmo conceito?
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Como conclusdao derradeira, talvez pudéssemos dizer que as discordancias entre
Danto e os wittgensteinianos ndo seriam, ao fim e ao cabo, disputas tdo profundas quanto se
imaginara: se os ultimos se concentraram em negar um essencialismo semantico, o que Danto
defende com veeméncia ¢ um essencialismo metafisico, que, embora seja mais pressuposto
que justificado em sua obra, guia sua busca pelas condi¢des necessarias e suficientes dos
objetos de arte. Embora afirmemos que ele ndo ¢ bem-sucedido em seu empreendimento
definitério e discordemos que faca sentido afirmar, como o autor, que haja uma diferenca

entre o que faz algo ser recebido como arte e o que faz algo ser arte'”

, N30 queremos negar a
importancia de sua obra para pensar as vanguardas artisticas do século XX e o atual estado do
nosso mundo da arte. Ainda que falhas, as defini¢des ndo sdo desprovidas de valor, como
afirma Weitz: se a definicdo de Danto constréi a experiéncia de arte como largamente
cognitiva, como um jogo de associagdes e hipodteses a serem testadas, ela é o espelho desse
nosso tempo em que, como nos informa Hegel (2001), a bela arte foi sobrepujada pelo

pensamento e pela reflexao.

100 Alias, ha certas passagens na propria obra de Danto que poderiam colocar em cheque a distingdo que ele
traca entre ser arte € ser visto ou recebido como arte (2012, pp. 298-299). Na Transfigura¢do, Danto afirma
que “sem a interpretag@o, essa por¢do [do objeto que a interpretacdo seleciona] escoa de volta ao objeto, ou
simplesmente desaparece, pois sua existéncia ¢ dada pela interpretagdo. Mas essa por¢do arbitrariamente
favorecida [gerrymandered] do objeto é justamente o que eu entendo por obra, cujo esse ¢ interpretari. Que
ela desapareceria sem a interpretacdo €, por outro lado, menos chocante do que a concepcao de Berkeley de
que os objetos desaparecem quando ndo percebidos, ja que seu esse € percipi” (1981, p. 125; grifo nosso).
Nesse trecho, Danto afirmaria, bastante explicitamente, que a obra inexiste sem a interpretagdo: ora, se esse
¢ 0 caso, que a obra seja recebida ou vista como arte é condi¢do sine qua non para a existéncia da arte, de
modo que a distingdo parece ficar comprometida.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Nossa proposta nesta investigagdo foi a de nos inquirir acerca da possibilidade de
encontrar uma defini¢do real para os objetos de arte. Nos focamos na questdo pelo viés em
que ¢ colocada pelos autores de tradicao analitica da segunda metade do século XX, nos
concentrando em Morris Weitz e Arthur Danto como representantes de campos opostos do

debate no periodo referido.

No capitulo inicial introduzimos o problema, indicando que tal debate atualmente se
encontra cingido, grosso modo, em duas posi¢cdes antagOnicas: os que defendem a
possibilidade de uma defini¢do de arte e os que rechacam tal possibilidade. Primeiramente,
buscamos justificar a nossa escolha por iniciar a investigacao pela questdo da defini¢do (e ndo
por outras questdes relacionadas a arte, como a da experiéncia estética) através da critica ao
formalismo de Clive Bell. Mostramos, tomando tal formalismo como exemplo, como as
reacdes estéticas ndo podem fundamentar a aplicacdo do conceito, mas que, antes, ¢ a
aplicagdo do conceito que determina, em alguma medida, as reacdes estéticas adequadas a
arte. A partir disso, indicamos que o campo do debate se constroi tendo como premissa que, a
partir da posse da definigdo, poderiamos desvelar a natureza da arte e entdo explicitar os
pressupostos cognitivos que temos acerca dos objetos artisticos, e que permitem essas reacdes
estéticas. Ademais, afirmamos que o problema pela definicdo de arte tem duas abordagens
possiveis, conquanto constantemente imbricadas: uma abordagem ontologica, que dissemos se
dividir em essencialismo ou antiessencialismo, e uma abordagem semantica, que se dividiria,
por sua vez, em definicionalismo e antidefinicionalismo. Afirmamos, igualmente, que neste

trabalho nos concentrariamos na abordagem semantica.

No segundo capitulo entramos brevemente em teoria das defini¢des, de modo a fazer
uma catalogagdo dos tipos de definicdo que seriam pertinentes no decorrer da investigagao.
Intentamos também dar uma caracterizagdo geral da nocao de “definicdo real”, indicando que
ela ¢ uma definicdo formulada na linguagem objeto, que visa fornecer as propriedades
comuns necessarias que os objetos designados pelo conceito em questdo (e apenas eles)
partilhariam. Dissemos igualmente que essas propriedades sdo geralmente tomadas como
tendo um poder explicativo em relag@o a coisa definida — elas nos dariam a “esséncia” ou a

“natureza” das entidades abarcadas pela definicdo real.
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Ja no terceiro capitulo, nosso objetivo foi abordar um autor representante de uma das
duas posi¢oes concorrentes do debate, a saber, Morris Weitz. Mostramos que Weitz defende
que “arte” seria um conceito indefinivel a partir da nogdo wittgensteiniana de “semelhanca de
familia”. Conceitos por semelhanca de familia, para Weitz, seriam conceitos que ndo sao
aplicados a partir de um conjunto de propriedades necessarias e suficientes, mas de certas
semelhancas que estabelecemos entre o caso avaliado e obras de arte paradigmaticas. Em
seguida, abordamos as principais criticas as teses de Weitz, indicando que algumas dessas
criticas ndo tém fundamento em seus escritos ou se baseiam num raciocinio equivocado (o
problema da primeira obra de arte, a ideia de que o autor teria restringido sua andlise as
propriedades aparentes), mas que outras criticas podem, de fato, colocar em questao algumas
de suas teses (a relagdo entre fechamento conceitual e criatividade, e entre semelhanga de
familia e novidade intermitente). Finalmente, tragamos certas conexdes entre o pensamento do
autor ¢ de Wittgenstein, mostrando que ambos concebem de modo distinto a nogao de
“semelhanca de familia” e indicando de que modo a andlise gramatical de Wittgenstein tem
como objetivo destronar certos preconceitos € enganos que mantemos acerca da linguagem e

de seu papel.

Por fim, no quarto capitulo investigamos as respostas de Arthur Danto aos desafios
dos antidefinicionalistas e a defini¢do que o autor fornece para os objetos de arte. Vimos,
primeiramente, que a argumentagdo de Danto na Transfigura¢do ndo € capaz de impor sérios
questionamentos as conclusdes antidefinicionalistas, uma vez que interpreta mal essas
conclusdes como baseando-se em um reconhecimento intuitivo dos objetos de arte. Ao passar
para a investigacdo das condi¢des de sua definicao, observamos também que Danto ndo ¢
bem-sucedido em nos fornecer as propriedades individualmente necessérias e conjuntamente
suficientes de arte, ja que sua defini¢do ¢ tanto demasiado excludente (pois elenca condig¢des
que ndo estariam presentes em todos os objetos que consideramos arte, como ter um contetido
expresso metaforicamente), como demasiado inclusiva (pois ndo barra a aceitagao de
determinados discursos e manifestos, que ndo sdo tradicionalmente considerados arte). Vimos
também que Danto descreve o mecanismo de identificagdo artistica como um “jogo de
linguagem” baseado em teorias e praticas relativas a um povo e a um momento historico. A
vista disso, ressaltamos que admitir tal mecanismo de identificagdo impossibilita Danto de
justificar a necessidade de suas condi¢des e parece erodir seu projeto definitoério. Ademais,
levantamos a hipotese de que essas teses o alinhariam, talvez contra a vontade do autor, a uma

perspectiva antidefinicionalista. Assim, este trabalho, no que diz respeito ao didlogo entre
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Weitz e Danto, como o leitor deve ter percebido, tende a corroborar as conclusdes dos
antidefinicionalistas quanto ao conceito de arte, por acreditar tanto que essas conclusdes estao
baseadas em bons argumentos (que, ademais, se alinham a intui¢des correntes acerca do
conceito em questdo), quanto por entender que a perspectiva definicional que exploramos aqui

ndo ¢ capaz nem de justificar suas aspiragdes nem de cumprir suas promessas.

Finalmente, gostariamos de fazer uma tultima observagdo quanto ao conceito de
“definicdo real”. Ao analisarmos a definicdo de Danto em comparagdo com outras defini¢des
concorrentes, como a de Dickie (2000) ou de Eaton (2000), notamos que, ainda que os trés
autores estejam todos, a sua maneira, comprometidos com o projeto de definicdo, essas
definigdes espantam por sua heterogeneidade. Elas nao apenas escolhem diferentes
propriedades distinguidoras para “arte”, mas parece-nos quase que elas se prestam a responder
a perguntas diferentes. Assim, ao observarmos projetos diversos de defini¢do, nos sentimos
forcados a concordar com Robinson (1962) quando o autor afirma que a definicdo real nao
tem sido uma unica atividade, mas abarca tipos de atividades muito diversos'®'. Diante dessa

heterogeneidade, Robinson diz que:

A definigdo real apareceu pela primeira vez na literatura como a resposta a
questoes de forma “O que € x?” colocadas por Socrates. E a confusdo do
conceito de defini¢do real ¢ um efeito da vagueza da formula “O que é x?”.
[...] A definicdo real floresce justamente porque a questdo de forma “O que ¢
x?” floresce; e essa forma de questdo floresce precisamente porque € vaga.
Ela nos livra do problema de pensar cuidadosamente e dizer de modo exato o
que ¢ que queremos saber sobre x (ROBINSON, 1962, p. 190).

Assim, segundo o autor, ¢ a propria vagueza da férmula socratica que tornou popular
a busca pela defini¢do real, e essa vagueza tem permitido que muitos tipos distintos de
atividade sejam referidos pelo mesmo nome. O autor entdo defende que seria melhor
pararmos de falar em “defini¢do real” e comecarmos a refletir acerca do que realmente
queremos saber sobre a coisa a ser definida (1962, p. 191). Essa é uma perspectiva que

também defendemos.

101 Robinson (1962) chega a elencar pelo menos doze tipos de atividades que ja foram chamadas “defini¢do
real”, a saber: (1) A busca por um significado idéntico nas aplica¢des de uma palavra ambigua; (2) A busca
por esséncias; (3) A descri¢do de uma forma seguida de uma nomeagdo; (4) A definigdo de uma palavra,
enquanto se pensa erroneamente que ndo se esta a falar de uma palavra; (5) A apreensdo de uma tautologia
derivada de uma defini¢do nominal; (6) A busca por uma causa; (7) A busca por uma chave que explicaria
um conjunto de fatos; (8) A adocdo e recomendacdo de ideais; (9) A abstragdo, isto €, tornar-se consciente
de determinada forma ou experiéncia gerais ¢ dar-lhe um nome; (10) Analise, ou seja, perceber que certa
forma ¢ formada por certo complexo de formas; (11) Sintese, isto ¢, perceber que certa forma ¢ uma
determinada parte de um complexo; (12) O aprimoramento de um conceito.
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Ademais, no inicio desta investigagcdo tinhamos a ideia de que nosso proprio trabalho
propunha uma meta-estética: que ele deveria discorrer acerca dos limites da estética, sobre
quais assuntos fariam ou ndo parte do escopo de questdes que ela deveria perseguir.
Entretanto, depois de tudo que nos foi possivel investigar, como conclusdo derradeira talvez
seja preciso dizer que colocar a querela pela definicdo nesses termos ¢ uma estratégia, no
melhor dos casos, parcial. Como esperamos que o leitor tenha podido concluir por conta
propria, muitas vezes a disputa entre definicionalistas e antidefinicionalistas ndo se trata
simplesmente de uma divergéncia quanto a aplicacdo de um conceito especifico - “arte”. A
disputa, ao contrario, estd fundada em discordancias muito mais profundas, em visdes
divergentes acerca da natureza da linguagem, do que sdo e de como funcionam nossos
conceitos e do papel das investigagdes que podemos empreender em filosofia. E tais

discordancias sdo, infelizmente, muito mais dificeis de conciliar.
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