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RESUMO

O tema desta dissertacao ¢ o problema da defini¢do de arte. O que conduz esta pesquisa
¢ saber se a questao “O que ¢ arte?” pode ser respondida com uma definicao estética de arte.
Para tal, a definicdo de arte de Monroe Beardsley ¢ a definicdo centralmente analisada. Uma
defini¢cdo estética ¢ aquela que inclui uma condicao estética entre as condi¢cdes que algo deve
satisfazer para ser arte. Ao contrario de definigdes até entdo propostas, que abandonam o
estético como condigdo para se definir arte, Beardsley propde que uma obra de arte ¢ algo feito
com a intencdo de ser capaz de satisfazer um interesse estético. O primeiro objetivo desta
dissertacao ¢ defender que a definigcdo estética de arte de Beardsley nao precisa negar os ready-
mades de Duchamp ou obras de conceituais como casos de arte, e que, além disso, pode incluir
uma boa parte deles. Muitas objecdes as definicdes estéticas centram-se no argumento de que
elas excluem estes casos de arte e que eles seriam, portanto, contraexemplos as definigdes
estéticas. No entanto, pretende-se mostrar que a defini¢ao estética de arte de Beardsley pode
responder a estas objecdes. O segundo objetivo desta dissertacdo ¢ defender que a definicao
estética de Beardsley ¢ razoavelmente defensavel porque consegue dar uma resposta para a
questao “O que ¢ a arte?” que nao se restringe a arte produzida no século XX.

Palavras-chaves: Estética, teoria da arte, defini¢ao de arte



ABSTRACT

The subject of this work is the problem of the definition of art. This research aims to
assess whether the question “What is art?”” can be answered with an aesthetic definition of art.
In order to achieve such purpose, Monroe Beardsley’s definition of art will be centrally
analyzed. An aesthetic definition is one that includes an aesthetic condition among the
conditions that must be satisfied for something to be defined as art. Contrary to previously
proposed definitions, which dismiss the aesthetic as a condition for defining art, Beardsley
proposes that a work of art is something done with the intention of being able to satisfy an
aesthetic interest. The first goal of this work is to argue that Beardsley’s aesthetic definition of
art need not deny Duchamp’s ready-mades or conceptual works as art cases, and that, moreover,
it may include many of them. Many objections to aesthetic definitions are centered on the
argument that they exclude these cases of art and that they would therefore be counterexamples
to aesthetic definitions. However, this work intends to show that Beardsley’s aesthetic
definition of art may respond to these objections. The second goal of this work is to argue that
the aesthetic definition is reasonably defensible because it can provide an answer to the question
“What is art?” which is not restricted to the art produced in the twentieth century.

Keywords: Aesthetics, art theory, definition of art
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INTRODUCAO

O tema desta dissertagdo ¢ o problema da definicao de arte. O que se quer saber € se a
questao “O que ¢ arte?” pode ser respondida com uma defini¢do estética de arte. Ou se ¢
possivel que uma definigao estética de arte seja razoavelmente defensavel. E ainda, como uma
defini¢do estética pode responder aos casos de arte contemporanea. !

Para responder a estas questdes a definicao estética de arte de Monroe Beardsley ¢ a
definicdo centralmente analisada, embora existam outras defini¢des estéticas de arte. Uma
defini¢cdo estética ¢ aquela que inclui uma condi¢ao estética entre as condi¢cdes que algo deve
satisfazer para ser arte. Esta condicdo estética pode ser tanto a existéncia de propriedades
estéticas em uma obra de arte, quanto a experiéncia estética que ela possa proporcionar. Uma
definicdo de arte que envolva a no¢ao de experiéncia estética pode ser de um tipo que afirma
que algo ¢ uma obra de arte se e somente se algo proporciona uma experiéncia estética. Ou pode
ser de ser de outro tipo, que afirma que algo ¢ uma obra de arte se e somente se ¢ algo
intencionado a proporcionar uma experiéncia estética (HOLT, 2010, p. 77). A definicao de
Beardsley ¢ uma defini¢ao estética do segundo tipo, que define arte como algo que envolve
uma intengdo de proporcionar uma experiéncia estética.

A definigdo estética de arte de Beardsley pode dar conta dos ready-mades® e casos da
Arte Conceitual® como casos de arte? O primeiro objetivo desta dissertagio é defender que a
definicdo estética de arte de Beardsley ndo precisa negar estes casos e que, além disso, pode
incluir uma boa parte deles. Muitas objecoes as definigdes estéticas centram-se no argumento
de que elas excluem estes casos de arte e que eles seriam, portanto, contraexemplos as

definigdes estéticas. No entanto, pretendo mostrar que a defini¢do estética de arte de Beardsley

! Segundo Ricardo Fabbrini (2002), ha tedricos que trabalham com a expressdo “arte contemporanea” para se
referir a arte que surgiu apés as vanguardas das décadas de 1960 e 1970. A expressdo sera utilizada aqui de maneira
mais ampla, de modo a incluir as obras dessas décadas, dado que muitos dos fildsofos aqui analisados a utilizam
para se referir a arte contemporanea a eles.

2 “Ready-made” foi um termo utilizado por Marcel Duchamp para chamar suas obras compostas por objetos
manufaturados que escolhia, segundo ele, sem critérios estéticos. A Fonte, um urinol invertido, com a inscrigdo
“R. Mutt”, enviado ao Saldo dos Independentes de Nova lorque em 1917, é um dos seus ready-mades mais
conhecidos. Cf. READY-MADE. In: ENCICLOPEDIA Itati Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sio Paulo:
Itati Cultural, 2017. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5370/ready-made>. Acesso em:
19 de nov. 2017. Verbete da Enciclopédia.

3 O artista Sol LeWitt foi o primeiro a usar a expressdo “arte conceitual” em “Paragrafos sobre a arte conceitual”,
publicado na revista Artforum em 1967. O artista defendeu que “[n]a Arte Conceitual, a ideia de conceito € o
aspecto mais importante da obra”. Cf. WOOD, 2002, p.37. Anteriormente, o termo “arte conceito” foi utilizado
em 1961 pela primeira vez por Henry Flynt, musico e escritor, para se referir as atividades do grupo Fluxus em
Nova York. Alguns anos depois, em uma publicagdo de 1963, Flynt definira “arte conceito” como uma arte em
que os materiais utilizados sdo acima de tudo, "conceitos”. Assim, como os conceitos se vinculam a linguagem a
“arte conceito” seria uma arte cujo material € a propria linguagem. Cf. WOOD, 2002, p. 8. A Arte Conceitual
como um movimento artistico foi defendida por Lucy Lippard (1973).
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pode responder a estas obje¢des. O segundo objetivo desta dissertacdo ¢ defender que a
defini¢cdo ¢ razoavelmente defensavel porque consegue dar uma boa resposta para a questao “O
que ¢ a arte?” e que ndo se restringe a arte produzida no século XX.

Para iniciar este percurso, o primeiro capitulo desta dissertacdo ¢ dedicado ao tema da
definicdo de arte, mais especificamente as posicdes que antecedem a definicao estética de arte
de Beardsley. A primeira se¢do ¢ uma breve apresentacao da terminologia e algumas possiveis
classificacdes de definicdo. A segunda secdo trata da posi¢do de que a arte nao pode ser
definida, que chamarei de posi¢ao “nao-definicional” da arte. Nesta secdo apresento a proposta
de Morris Weitz que, entre outros filosofos, defendeu uma posicdo ndo-definicional da arte.
Esta posicao exerceu grande influéncia por um periodo apos sua apresentacao, até que novas
propostas de defini¢des surgissem. Até hoje esta posigao esta presente na filosofia e fora dela.
Muitos acreditam que uma defini¢do de arte ndo ¢ importante € que vivemos bem sem uma
definicdo ou ainda, que podemos apenas identificar a arte, mas nao a definir. Apesar de outros
filosofos atualmente defenderem esta posicdo, analisaremos somente a posicao de Weitz.

As secOes seguintes do primeiro capitulo sdo destinadas a apresentacdo de duas
defini¢des que surgiram como resposta a posi¢cao nao-definicional de Weitz, a saber, a de Arthur
Danto e a de George Dickie. As propostas de Danto e Dickie ajustam-se bem a arte da segunda
metade do século XX. Danto ¢ impressionado pela Pop Art quando elabora o problema dos
indiscerniveis, em que temos dois objetos com as mesmas propriedades perceptuais, mas apenas
um deles ¢ uma obra de arte e o outro € um objeto comum. Apresento trés momentos de sua
teoria: o primeiro, em que ele propde que sdo as teorias que tornam a arte possivel; o segundo,
em que ele defende que uma obra de arte ¢ algo que possui significados incorporados; € o
terceiro, em que ele defende que a arte possui uma esséncia que se revela por meio da historia.
Dickie, assim como Danto, parte do contexto das obras de arte para propor sua defini¢ao
institucional da arte. Apresento as duas versdes mais conhecidas da teoria institucional de
Dickie. Na primeira versao ele defende que uma obra de arte ¢ um artefato ao qual foi conferido
um estatuto de candidato a apreciacdo por representantes do mundo da arte. Na reelaboragdo da
teoria, Dickie retira da defini¢do de arte a condi¢dao de conferéncia de estatuto e a condicao de
candidatura a apreciagdo presentes na primeira versao da teoria. Dickie apresenta sua versao
reelaborada da teoria institucional em cinco defini¢des de nogdes articuladas entre si, em que
define obra de arte como um artefato de um tipo criado para ser apresentado a um publico do
mundo da arte. As propostas de Danto e Dickie respondem bem aos casos de arte

contemporanea e as praticas que as envolvem, como exposigoes, curadorias, galerias, criticos,
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entre outras. Elas sdo fortemente influenciadas pela avant-garde* e dio excessivo valor a estes
casos. Isso pode ter desempenhado um papel para que elas negassem que algo deva satistfazer
condicdes estéticas para ser definido como arte. Por fim, a tltima se¢dao do primeiro capitulo ¢
dedicada a critica de Beardsley a teoria institucional da arte.

O segundo capitulo desta dissertacao ¢ dedicado a apresentacao da defini¢do estética de
arte de Beardsley. Beardsley dedicou-se a variados temas da estética por cerca de trinta anos.
Apesar de ter discutido varias defini¢des de arte que surgiram apos meados no século XX, a
sua proposta de definicao estética de arte surge apenas em seus ultimos textos. Beardsley (1983,
p. 58) propde que “[ulma obra de arte ¢ algo produzido com a intengdo de conferir-lhe a
capacidade de satisfazer o interesse estético”.’ Ele busca construir uma defini¢io capaz de
distinguir arte de ndo-arte. Para Beardsley, ao analisarmos qualquer sociedade, com raras
excecoes, podemos observar que existem alguns objetos que se destacam. As atividades de
producdo e recepgao desses objetos envolvem algum grau de interesse estético. Em vista disso,
Beardsley constroi sua definicdo de arte em duas componentes. Na producao de obras esta
presente uma intengdo do artista em produzir algo que possua a capacidade de satisfazer um
interesse estético. E na recep¢ao de obras de arte geralmente ha a busca por obter uma
experiéncia estética. A ultima secdo do segundo capitulo ¢ dedicada a nogao de experiéncia
estética. De acordo com a proposta de Beardsley (1983, p. 58), uma experiéncia tem um carater
estético marcado quando tem algumas ou todas as seguintes caracteristicas: (1) um sentido de
liberdade de preocupacdes sobre questdes externas a coisa recebida, (2) um afeto intenso que
¢, contudo, desligado de fins praticos, (4) o sentido revigorante de exercitar capacidades de
descoberta, e (5) a integracdao do eu (self) e suas experiéncias. Se existe um carater distinto e
marcado da experiéncia e que podemos chamar de “experiéncia estética”, podemos identificar
um interesse estético entre os interesses humanos. E se esse interesse faz parte da vida das
pessoas e € parte importante da vida delas, entdo vale a pena que uma teoria estética a reconheca

e a estude, de acordo com Beardsley (1982b, p. 303). Ele sugere que, ao usarmos o termo “obra

4 0 Termo “avant-garde” que em francés significa, literalmente, o que esta a frente da guarda de um exército de
guerra, foi utilizado a partir do inicio do século XX para se referir ao que sinaliza uma tendéncia, o que antecipa
0 novo nas ciéncias sociais e nas artes. E utilizado nas expressdes “vanguardas artisticas” e “vanguardas historicas”
para se referir a produgdo artistica europeia do inicio do século XX, como os movimentos Expressionismo,
Surrealismo, Dadaismo, entre outros. A expressdes “segunda vanguarda” e “neovanguarda” muitas vezes sao
usadas para se referir a arte produzida na segunda metade do século XX, de carater mais experimental, conceitual,
ou de conteudo critico e politico. Aqui, optou-se por usar o termo no original, sem tradugdo, como ¢ utilizado pelos
autores estudados nesta dissertagdo. O termo “avant-garde” sera utilizado nesta dissertacao para se referir tanto
aos ready-mades de Duchamp, quanto as propostas conceituais que surgem a partir da década de 1950.

5 BEsta e demais citagdes foram livremente traduzidas por mim para fins desta dissertacao.
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de arte” para nos referirmos aos objetos que em qualquer época ou sociedade sdo feitos para
satisfazer este interesse estético, faremos uma distingao de significado tedrico consideravel.

O terceiro capitulo desta dissertacdo ¢ dedicado as principais objecdes a defini¢ao
estética de arte e as respostas a estas objecdes. O que a maioria das obje¢des contra as definigdes
estéticas tétm em comum ¢ que elas tomam como central os casos de arte do século XX,
especialmente os ready-mades de Duchamp e algumas propostas da Arte Conceitual. Quando
Beardsley apresenta sua defini¢do estética de arte, prevalece no cenario artistico e tedrico a
tentativa de se desvencilhar a arte da estética. As expressoes “antiarte”, “arte antiestética”, “arte
nao-estética”, por vezes aparecem se referindo a questdes muito proximas. Analiso neste
capitulo quatro objecdes a definicdo estética de arte. A primeira delas € a obje¢do da arte ndo-
estética, em que analiso a proposta de Timothy Blinkley (1976, 1977). Binkley propde
centralmente que ndo ha nenhuma condigdo estética necessaria que algo deva satisfazer para
ser arte. Sua concepg¢ao de estética considera apenas as caracteristicas perceptuais de uma obra.
Ele sugere que possa haver, at¢ mesmo, obras puramente conceituais, ndo perceptuais. Em
seguida, na segunda se¢do analiso a objecao da circularidade das defini¢cdes estéticas. Embora
considere que esta objecdao ndo afeta a defini¢do estética de Beardsley, ela foi mantida porque
ela ¢ elaborada tanto por Stephen Davies (1991) quanto por Noél Carroll (1999) visando atingir
a proposta de Beardsley. A terceira secao ¢ dedicada a objecdo da auséncia de intengdes
estéticas. A objecdo ¢ apresentada por Carroll e ¢ centrada especialmente nas obras da avant-
garde, que segundo a objecdo ndo foram feitas com intengdes estéticas. A quarta secao ¢
dedicada ao problema das multiplas fungdes que a arte tem cumprido ao longo da historia e de
que podemos estar impondo nosso conceito de arte a sociedades que ndao o possuem quando
atribuimos aos objetos produzidos por elas o termo “arte”. Também avaliamos a possivel
posicdo da ndo existéncia da arte sem um conceito de arte. Finalmente, na quinta secdo
apresento algumas outras objecdes antecipadas e respondidas por Beardsley (1983). Ele
comenta os seguintes assuntos: que ¢ uma consequéncia de sua definicdo que criancas e
falsificadores podem fazer arte; que somente a intencao do artista de fazer uma obra de arte ndo
cria uma obra de arte; que ndo existem obras ndo intencionais; que a defini¢do pode incluir
objetos de mau gosto ou avaliados como ma arte.

Concluo defendendo que Beardsley consegue responder de forma satisfatorias a estas

objecoes.



FIGURA 1 — Marcel Duchamp, Fonte, 1917 (réplica)

Fonte: Commons Wikimedia®

¢ Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Fontaine Duchamp.jpg>
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1 DEFINICAO DE ARTE

O debate sobre a defini¢ao de arte se intensifica apoés meados do século XX. A discussao
¢ fomentada, por um lado, porque a possibilidade da defini¢do de arte, em termos de condi¢des
necessarias e suficientes para que algo seja arte, ¢ negada por filosofos influenciados pelas
ideias de Ludwig Wittgenstein, em Investigacoes Filosoficas (1953).” Cabe aqui frisar, que niio
pretendo analisar se estas propostas estdo de acordo com o defendido por Wittgenstein e nem
analisar os textos deste filosofo. Para esta dissertacao, apenas me interessa a posi¢ao de Morris
Weitz (1956), que chamo de nao-definicional.

Por outro lado, uma produ¢do contemporanea da arte que ndo mais corresponde as
teorias da arte até entdo elaboradas instiga filosofos a novas elaboracdes.® Nos referimos aqui
a produgao artistica que se inicia em meados do século XX, algumas com influéncia de Marcel
Duchamp e que mais tarde se tornaram conhecidas como Fluxus, Novo Realismo, Minimalismo,
Arte Pop, Arte conceitual, performances, happenings, entre outras.

As principais teorias da arte formuladas na segunda metade do século XX tentam
responder a posi¢do nao-definicional da arte a0 mesmo tempo em que elas propdem a inclusao
dos novos casos da arte.

Neste capitulo, inicialmente apresento uma breve discussdo sobre a terminologia de
definicdo, tipos e classificagdo.” Em seguida, apresento a tese da impossibilidade da defini¢io
de arte, proposta por Weitz. Nas se¢Oes seguintes, apresento duas das mais conhecidas
propostas de defini¢cdes de arte em resposta a posicdo nao-definicional de Weitz, a definigdo de

Arthur Danto e a de George Dickie.

1.1 DEFINICAO

O termo “defini¢do” € usado na literatura filosofica, em sentido genérico, para se referir
as explicacdes conceituais, como a decomposicao de um conceito complexo em suas partes

constituintes, a explicacao das condigdes de aplicabilidade do conceito, a transformacgao de um

7 Uma das mais conhecidas posi¢des ¢ a de Morris Weitz em “The Role of Theory in Aesthetics” (1956). Weitz
apresenta uma proposta sobre a impossibilidade da defini¢do de arte, em termos de condi¢cdes necessarias e
suficientes, elaborada a partir de Wittgenstein em Investigacoes Filosoficas (1953). Por este motivo, as posi¢oes
de Weitz e de outros fildésofos sao chamadas de “neowittgensteinianas”. Aqui, optei por chamar a posi¢do de Weitz
de “posicdo nao-definicional da arte”.

8 Teorias como a da imitagdo, a formalista ou a da expressdo da emog3o.

° Cabe aqui duas observagdes: a primeira, que muitas destas classificagdes ndo sdo consensuais entre os filésofos;
a segunda, que algumas classificagdes ndo sdo excludentes entre si.
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conceito vago num conceito mais exato, entre outras. Em sentido especifico, seu uso se encontra
na logica. (GREIMANN, 2015, p. 1).

O significado do termo “defini¢do” vem de definitio, que em latim significa delimitagao.
Em uma definicao, chamamos de definiendum ao que esta sendo definido e de definiens ao que
esta sendo usado para definir o definiendum. Em muitos casos o definiendum ¢ um conceito,
concebido como o sentido de um predicado. Em outros casos, o definiendum e o definiens nao
sao conceitos, mas expressoes linguisticas que sao partes de uma formula (GREIMANN, 2015,
p. 2).

O método padrao utilizado para explicitar o definiendum consiste na explicacdo das
condicdes necessarias e suficientes de aplicabilidade do conceito. Uma condi¢do necessaria
para algo cair sob o conceito F ¢ aquela que deve ser satisfeita para algo pertencer a extensao
daquele conceito. Mas nao basta satisfazé-la para que F se distinga de outras coisas que ndo sao
F. Por exemplo, ser grego ¢ uma condicdo necessaria para ser ateniense, mas nao ¢ uma
condicdo suficiente, pois ndo basta ser grego para ser ateniense. Uma condigdo suficiente para
algo cair sob o conceito G garante que tudo que satisfaz esta condigdo pertence a extensao de
G, mas nao garante que tudo que ¢ G satisfaga esta condigdao. Por exemplo, ser ateniense ¢ uma
condicdao suficiente para ser grego, mas nao € necessaria, ja que se pode ser grego sem ser
ateniense. Uma condi¢do necessaria e suficiente ¢ aquela que garante que tudo que ¢ F ¢ G e
vice-versa. (BRANQUINHO, 2006, pp. 163-164).

Uma definicdo, grosso modo, especifica a natureza de algo. Quando queremos saber o
que algo ¢, de modo geral, estamos perguntando sobre sua natureza, sobre aquilo que o faz ser
o que ¢ e o distingue de outras coisas. A questdo “O que ¢ arte?”, de um ponto de vista
metafisico, requer uma resposta sobre a natureza ou esséncia da arte. A mesma questao também
pode ser respondida de um ponto de vista semantico, quando o que se quer saber € o significado
do termo “arte”.

Podemos assim distinguir entre defini¢des nominais e reais.'” Uma defini¢do nominal é
aquela cujo definiendum ¢ um termo (nome). Ela especifica o significado do termo. As
defini¢des de dicionarios, que sdo chamadas de defini¢cdes lexicais, sdo definigdes deste tipo,
elas explicam o significado de um termo. Por outro lado, uma defini¢ao real € aquela em que o
definiendum ¢ a coisa designada pelo termo. Por exemplo, a definicdo de ouro como “elemento
de numero atdmico 79” ¢ uma definicdo real, visto que, apresenta uma propriedade que todas

as coisas que sdo denotadas pelo termo possuem.

10 Uma antiga distingdo feita por Aristoteles, retomada pelos filosofos medievais e depois por John Locke.
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Outra distingdo que pode ser tracada de acordo com o definiendum ¢ aquela entre
definigdes extensionais e intensionais. A extensdo de um termo ¢ a classe de objetos que
compartilham as caracteristicas comuns aplicadas corretamente pelo termo. A intensao de um
termo ¢ o conjunto de caracteristicas definidoras compartilhadas por todas as classes de objetos
aos quais podemos aplicar o termo. Defini¢cdes extensionais sao aquelas cujo definiendum ¢ a
extensao do termo. As defini¢cdes intensionais sdo aquelas cujo definiendum ¢ a intensdo
(sentido) de um termo. (GREIMANN, 2015, p. 3).

As defini¢cdes explicitas sdo aquelas classificadas quanto a forma da definicdo. Ela
apresenta uma equivaléncia entre definiendum e definiens ou mostra como podemos substituir
um pelo outro. A defini¢do tem a forma “a=b” quando o definiendum ¢ um termo singular “a”
(sua extensdo ou sua intensdo). Se o definiendum ¢ um predicado “x ¢ F”, a defini¢do tem a
forma de uma bicondicional, “x ¢ F se e somente se x ¢ G” (GREIMANN, 2015, p. 5). Neste
tipo de definicdo, define-se algo por meio de condigdes necessarias e suficientes
(BRANQUINHO, 2006, p. 231). As defini¢des explicitas podem ser definicdes analiticas
quando tém por objetivo tornar explicito o sentido de um definiendum. Podem ser defini¢des
essencialistas quando o que se quer definir € a esséncia de algo. Ou ainda, podem ser definigdes
extensionais, quando se procura algo em comum em todas as ocorréncias de um termo ou
conceito. (BRANQUINHO, 2006, p. 231). Normalmente, para definir conceitos fundamentais
da filosofia, este tipo de defini¢do ¢ a mais desejada por ser mais informativa e por buscar aquilo
que ¢ mais importante ou fundamental em algo.

Também podemos definir algo sem recorrer a condi¢cdes necessarias e suficientes.
Chamamos a esse tipo de definicao de definicdes implicitas. Por exemplo, quando apontamos
para algo e dizemos “isto € um cachorro” estamos definindo algo ostensivamente. Usamos um
gesto demonstrativo, o de apontar para algo, e assim explicamos o definiendum por meio de
exemplos paradigmaticos. Podemos definir um termo ou a natureza de algo ostensivamente.
Normalmente, ela estd presente no inicio de uma investigacao sobre a definicdo de algo, pois
apresenta um espécime, um exemplar.

Definicdes, classicamente, buscam apresentar aquelas caracteristicas que fazem algo ser
aquilo que ¢ e se distinguir de outras coisas. Para Aristoteles, a definicdo da a esséncia de uma
coisa (GUPTA, 2015). Em concepgoes aristotélicas, para que haja o fenomeno da mudanca em
uma entidade, algumas propriedades deixam de ser instanciadas, estas sao suas propriedades
acidentais ou contingentes. Mas, para que a entidade, apesar da mudanca, continue a existir, ¢
preciso que ela preserve sua natureza ou esséncia. Uma propriedade essencial ¢ uma

propriedade que a entidade ndo poderia deixar de ter e ainda existir. A esséncia torna uma
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entidade a coisa que ela €, constitui assim, a identidade dessa entidade (MOTLOCH, 2014, p.
1).

Quando falamos de uma esséncia da arte, nos referimos as condigdes que
necessariamente algo precisa satisfazer para ser arte. As defini¢des essencialistas da arte sdao
aquelas que expressam as propriedades essenciais das obras de arte, propriedades que algo deve
ter para ser uma obra de arte. Elas ndo se preocupam somente com as obras como a classe de
coisas delimitada pelo conceito de arte. Abordagens mais recentes da discussao sobre a esséncia
nos permitem localizar que definigdes essencialistas da arte tratam das possibilidades da
existéncia da arte, uma vez que elas buscam mostrar as propriedades essenciais que
necessariamente uma obra de arte precisa ter para ser o que ela € em todas as situagdes possiveis
de sua existéncia.

Sem propriedades essenciais, nada seria arte, pois nao haveria especificamente algo que
fosse arte. Todas as propriedades seriam contingentes, ndo havendo nenhuma propriedade em
comum entre as obras de arte. Uma tentativa de defender a posicdo de que ndo existem
propriedades essenciais para algo ser arte ¢ a de Morris Weitz (1956). Ele alega que nao existe
uma esséncia da arte e, assim, que a arte ndo pode ser definida. Parece que “arte” neste caso ¢
aplicada sem uma razdo. Ela ndo ¢ aplicada porque todas as obras de arte possuem uma
propriedade em comum. Mas porque alguém tenha visto uma semelhanga ca, outra semelhanga
la e criou-se uma palavra-cobertor “arte” para todas essas coisas semelhantes. No fundo,
podemos considerar que a proposta de que ha uma palavra-cobertor e nenhuma propriedade
essencial ¢ uma proposta de defini¢do nominal.

Muitas defini¢des de arte foram elaboradas em resposta a tese antiessencialista de Weitz.
As defini¢des de Arthur Danto e George Dickie em um primeiro momento pretendem mostrar
que ¢ possivel definir arte abrangendo os casos como a Fonfe de Duchamp. Danto e Dickie
parecem estar mais preocupados em como explicar como a palavra “arte” se aplica a estes casos.
Danto nio apresenta de forma clara uma definicdo de arte em “O Mundo da Arte” (1964). E
somente em Transfiguracdo do Lugar Comum (1981) que ele apresentara duas condig¢des
necessarias que algo deva satisfazer para ser arte. Dickie (1974), afirma que a arte possui uma
esséncia institucional, mas ndo apresenta como uma condi¢do necessaria de sua defini¢do a
propriedade de ser institucional. Ambos defendem a existéncia de uma esséncia da arte, seja
uma esséncia historica da arte, como para Danto (1996), ou uma esséncia institucional da arte,
como para Dickie (1984). Podemos considerar que Danto e Dickie defendem defini¢des
essencialistas contra a posi¢do antiessencialista de Weitz. Veremos melhor as elaboragdes

destes trés filosofos nas proximas secoes. Também consideramos que as defini¢des de Danto,
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Dickie, e Beardsley sao defini¢des reais, que buscam apresentar a natureza ou esséncia da arte,
independentemente de que eles tenham ou ndo deixado isto claro. Deste modo, consideramos
as definigdes reais como defini¢des essencialistas.

Segundo Kathleen Stock (2010, p. 231), contemporaneamente os filosofos concordam
que defini¢des de arte em termos de propriedades intrinsecas tendem a fracassar, assim como
as definicdes em termos de propriedades como a beleza, a imitagdo ou a expressao. Para ela, as
defini¢des funcionalistas, as historicas e as institucionais, sao defini¢des relacionais. De acordo
com Stock, defini¢des relacionais definem a arte a partir de suas relacdes com a fungao que ela
exerce na vida das pessoas, com a historia da arte, ou ainda, com as instituicdes da arte. Deste
modo, as defini¢des de Beardsley, Danto e Dickie, sdo exemplos de definigdes relacionais.

Por fim, a distingdo entre definicdo funcional (functional) e definicdo procedimental
(procedural) foi proposta por Stephen Davies (1991). Defini¢des funcionalistas sdo as que
definem a arte de acordo com a fun¢ao ou fungdes que elas exercem nas atividades humanas,
como por exemplo a fungdo de proporcionar uma experiéncia estética gratificante. A defini¢ao
de Beardsley, segundo Davies, ¢ uma definicdo funcionalista. Definigdes procedimentalistas,
por outro lado, definem a arte de acordo com certas regras e procedimentos pelos quais ela ¢
criada. Este tipo de definicdo inclui as defini¢des institucionais, como a definicdo de Dickie,

cuja a condi¢do de obra de arte ¢ atribuida por meio de um procedimento.

1.2 MORRIS WEITZ E A IMPOSSIBILIDADE DA DEFINICAO DE ARTE

Morris Weitz apresenta sua tese sobre a impossibilidade da definicao de arte em “The
Role of Theory in Aesthetics” (1956). Ele usa a nogao de “conceito aberto” e o tratamento dado
por Wittgenstein ao conceito de jogo para explicar o conceito de arte. Além disto, Weitz
apresenta uma proposta de identificacdo da arte por “semelhanga de familia” como alternativa
as definigoes.

Para Weitz (1956) o papel da teoria na estética desde Platdo foi o da busca por uma
definicdo que capture a esséncia da arte, uma definicdo que possa enunciar propriedades
necessarias e suficientes do que ¢ arte. No entanto, segundo Weitz, as varias teorias que
propuseram uma solucdo para a questao “Qual a natureza da arte?” ndo nos aproximaram de
uma resposta a questao.

As grandes teorias da arte falharam na tarefa de definir arte por se proporem a encontrar
uma propriedade genuina definidora da arte, de acordo com a analise de Weitz. Dois exemplos

destas teorias analisadas por Weitz (1956, pp. 28-29) sdo: a teoria formalista da arte e a teoria
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da arte como expressdo da emog¢do. A teoria formalista, defendida por Clive Bell e Roger Fry,
defende que a propriedade definidora da arte € a “forma significante”. A arte para os formalistas
¢ definida em termos de organizacao plastica, ou seja, um conjunto de caracteristicas fisicas da
obra de arte que suscitam uma reacdo. Por outro lado, a teoria da expressdo da emocao,
defendida por Leon Tolstoi e Curt Ducasse, define a arte como a expressdo da emogdao em um
meio sensivel, o publico.!' Cada uma destas teorias tenta afirmar uma propriedade definidora
da arte e, assim, deixa de fora o que a outra considera ser a propriedade essencial. Para Weitz,
1sso mostra que nenhuma das teorias encontrou a propriedade definidora da arte e que nenhuma
delas foi e nem poderia ser testada empiricamente.

De acordo com Weitz (1956, p. 30), a teoria estética ‘¢ uma tentativa logicamente va de
se definir o que ndo pode ser definido, de determinar as propriedades necessarias e suficientes
daquilo que nao possui tais propriedades”. Assim, Weitz considera que as futuras teorias que
se proponham a encontrar a esséncia da arte estdo fadadas ao fracasso, porque tal esséncia nao
existe.

Weitz defende que a questao “O que ¢ arte?” deve ser substituida pela questao “Que tipo
de conceito ¢ ‘arte’?”. A analise da aplicabilidade do conceito de arte, segundo Weitz, mostra
que o conceito de arte € um conceito aberto. Weitz defende que, (1956, p. 30), “[u]m conceito
¢ aberto se as suas condi¢des de aplicacdo sdo reajustaveis e corrigiveis”. As condi¢des de
corrigibilidade do conceito de arte fazem com que ele esteja sempre sujeito aos novos casos de
arte. Diante de novos casos para analise, podemos escolher alargar o conceito ou subconceito
(pintura, escultura, literatura ou desenho) para abrangé-los ou entdo, podemos criar um novo
subconceito que abranja as novas caracteristicas. Por exemplo, um mobile de Calder deve ser
incluido dentro do subconceito de escultura ou em outro subconceito?

Para Weitz quando tentamos definir arte em termos de condicdes necessarias e
suficientes fechamos o conceito e, além de cairmos no problema das grandes teorias da arte
citadas anteriormente, excluimos as condigdes de criatividade e expansividade na arte. Podemos
entender que, segundo a tese de Weitz, caso houvesse uma esséncia esta seria imutavel, o que
nao condiz com o carater criativo da arte. E, se encontrassemos uma caracteristica comum as
obras de arte, ela seria uma propriedade acidental e ndo essencial, o que talvez tornou possivel

sustentar algumas teorias por um certo periodo.

110 filésofo Robin George Collingwood (1889 — 1943) foi um dos grandes defensores da arte como expressio
dos sentimentos em The Principles of Art (1938). Embora néo seja citado no artigo é possivel entender que as
criticas de Weitz também se dirigem a teoria de Collingwood.
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O argumento de Weitz ¢ elaborado a partir de Wittgenstein em Investigagoes Filosoficas

(1953). Wittgenstein afirma:

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 estes? — 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 todos, mas vera semelhangas, parentescos, alids, uma boa quantidade deles.
(WITTGENSTEIN, 1953, p. 51)

Para Wittgenstein, podemos saber o que o conceito de jogo ¢ sem termos uma defini¢ao
dele, apenas observando uma teia de similaridades entre o que ¢ designado pelo termo “jogo”.
Se “olharmos” e “vermos” o que incluimos na extensdo do termo “jogo”, nao encontraremos
uma unica propriedade comum entre os variados tipos de jogos que possa ser uma propriedade
definidora, apenas uma rede de semelhancas que torna possivel reconhecer o que ¢ um jogo.
Assim como entre os membros de uma familia ndo ha uma tnica propriedade comum a todos
eles que possa definir os membros da familia, mas cada dois membros tém ao menos uma
propriedade em comum.

De acordo com Weitz, podemos saber o que ¢ arte sem termos uma defini¢ao real de

arte tal qual acontece com o exemplo do conceito de jogo dado por Wittgenstein. Para Weitz,

O problema da natureza da arte ¢ como o da natureza dos jogos, pelo menos neste
aspecto: se olharmos e vermos ao que chamamos de “arte”, também ndo iremos
encontrar nenhuma propriedade comum — apenas teias de similaridades. Saber o que
¢ artendo ¢ apreender uma esséncia manifesta ou latente, mas ser capaz de reconhecer,
descrever e explicar aquelas coisas a que chamamos “arte” em virtude de certas
similaridades. (WEITZ, 1956, p. 31).

A semelhancga entre os conceitos de jogo e arte, para Weitz, ¢ a “textura aberta” destes
conceitos. Segundo o filosofo, quando analisamos os casos paradigmaticos de arte conseguimos
saber algumas condi¢des sob as quais o conceito de arte ¢ aplicado corretamente. E assim,
podemos reconhecer a arte por semelhanca de familia entre novos casos de arte e casos

paradigmaticos de arte.

1.2.1 Objegoes a tese de Weitz

A tese de Weitz sobre a impossibilidade da definicdo de arte gerou muitas objecdes.
A objecdo apresentada por Dickie (1984) ¢ a do problema da primeira arte. Diante de

uma defini¢do recursiva em termos de semelhangas temos “X ¢ uma obra de arte se se assemelha
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a obras de arte do passado”. Isso implica em uma regressao até chegarmos as primeiras pecas
de arte. Esta regressdo até a primeira obra de arte nos impde a questao de saber ao que recorrer,
uma vez que nao existem obras anteriores para se assemelhar. Se a primeira arte nao se
assemelha a uma outra arte anterior a ela, ndo seria arte segundo o critério da semelhanca de
familia. Consequentemente, se a primeira nao for arte, todas as demais que a sucederam também
nao serdo. Seria preciso ter um critério diferenciado para explicar as primeiras obras de arte.
Ao ndo apontar esse critério, Weitz deixa sua proposta suscetivel a esta objecao.

Uma critica feita por varios filosofos ¢ a de que a proposta de Weitz ¢ vaga na
delimitacdao do que pode ser classificado como arte, uma vez que quase tudo pode se assemelhar
a tudo. As semelhancas que existem entre obras de arte existem também entre elas e outros
objetos que ndo sdo arte, sejam eles artefatos ou naturais. Assim, somente a semelhanca de
familia ndo distingue arte de ndo-arte (DAVIES, 1991).

O proprio exemplo de familia pode nos levar na direcdo contraria do que Weitz defende.
Em uma familia podemos ter caracteristicas semelhantes entre um membro da familia e outras
pessoas que nao fazem parte daquela familia. Além disso, as caracteristicas genéticas em
comum entre os membros da mesma familia nem sempre sdo caracteristicas perceptiveis. Deste
modo, segundo Mandelbaum (1965), Weitz ndo mostrou que ndo existem propriedades
essenciais comuns entre as obras de arte. Mas a tese de Weitz deixa a questdo aberta para a
possibilidade de que existam propriedades comuns ndo manifestas das obras de arte. Assim,
ainda poderiam haver propriedades relacionais, comuns as obras de arte. Algo que Weitz esté
tentando rejeitar.

O “olharmos e vermos” no argumento de Weitz parece considerar apenas as
caracteristicas perceptiveis de uma obra de arte. Segundo Danto, ndo explica, por exemplo, os
casos em que obras de arte possuem as mesmas propriedades perceptuais que outros objetos
que ndo sao arte. Objetos indiscerniveis visualmente de suas contrapartes, conforme afirma
Danto com o exemplo da obra Brillo Box (1965) de Andy Warhol. No caso da Fonte de
Duchamp, seria necessario primeiramente considera-la uma obra de arte. E se a consideramos
uma obra de arte, parece dificil encontrar obra de arte anterior ao qual ela possa se assemelhar.

Ao contrario de resolver a questdo sobre o problema da definicao de arte, a tese de Weitz
suscitou um intenso debate e novas tentativas de definicdes. Veremos a seguir como Danto

define arte de modo a incluir estes dois casos de arte, a Fonte e Brillo Box.

1.3 A DEFINICAO DE ARTE DE ARTHUR DANTO
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Arthur Danto nos seus primeiros escritos, suscitados pelo advento da Pop Art, procura
responder a questao: o que torna possivel que alguns objetos possam ser considerados obras de
arte e outros objetos com as mesmas caracteristicas perceptuais nao? Em um de seus primeiros
artigos sobre arte intitulado “O mundo da arte” (1964), a questdo do problema dos
indiscerniveis é apresentada por Danto.'> Além disso, Danto defende, como resposta ao
problema dos indiscerniveis, que o que torna algo uma obra de arte ¢ uma teoria da arte. O tema
da definicdo de arte serd melhor desenvolvido no livro A transfiguracdo do lugar-comum
(1981), no qual Danto apresenta duas condi¢cdes necessarias que algo deve satisfazer para se

uma obra de arte, (1) ser sobre algo (aboutness) e (2) possuir significados incorporados.!?

1.3.1 Obras de arte e objetos reais

Danto inicia “O mundo da arte” (1964) com uma reflexao sobre a teoria da imitacao na
arte. Danto nao define a no¢do de imitacao, ele a aceita e assim o farei. Nos seus dois exemplos,
o de Socrates e o de Hamlet, a arte ¢ apresentada como uma imagem no espelho. Segundo Danto
(1964, p.79), para Socrates os espelhos refletem o que ja podemos ver. Assim, a arte - como
imitacdo da realidade - nos mostraria tudo que podemos ver no mundo, como o reflexo no
espelho. J& em sua interpretagdo de Hamlet, de modo distinto de Sécrates, ha uma vantagem
cognitiva, o reflexo no espelho pode nos mostrar além do que podemos ver no mundo. O reflexo
torna possivel ver aquilo que ndo podemos ver sem ele, a nossa propria aparéncia e forma, ou
seja, a nos mesmos. Para Danto, a argumentagao de Sdcrates ndo € correta por um motivo
distinto da vantagem cognitiva na interpretacdo de Hamlet. Se uma imagem no espelho de O ¢
realmente uma imitagdo de O e consideramos que a arte € imitacdo, poderiamos concluir que
as imagens no espelho sdo arte. Todavia, segue Danto, sabemos que uma imagem no espelho
nao ¢ arte e o exemplo de Sdcrates serve mais para refutar do que para ilustrar a teoria da arte
como imitacao.

Nos tempos de Socrates, conforme a andlise de Danto, os artistas estavam empenhados
com a imitagdo nas artes, o que tornava dificil ver a insuficiéncia da teoria da imitagdo. A
imitacdo nao pode ser considerada como condigdo suficiente para que algo seja arte porque nem

tudo que imita a realidade ¢ arte. A imitagao foi por um longo tempo considerada como esséncia

12 Danto considera inadequada a proposta de que para separar objetos que sio arte dos que ndo sdo devemos usar
corretamente a palavra “arte”, aplicando a expressdo “obra de arte” por meio da analise do uso efetivo do termo
“arte”, porque ela apenas expoe aquilo que ja sabemos.

13 Danto, no preficio escrito em 2005 a edigo brasileira do livro, diz que avanga para o tema da definicdo de
arte que ndo havia desenvolvido em “O mundo da arte” (1964).
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da arte até que o advento da fotografia mostrasse que ela ndo ¢ condicao suficiente para que
algo seja arte. Ja a pintura de Wassily Kandinsky e de outros artistas abstratos a negaram
enquanto condi¢cdo necessaria (DANTO, 1964, p. 319).

A Teoria da Imitagao na Arte (TI), para Danto, explicou grande parte dos fendmenos
ligados a arte por um longo periodo, dando unidade a uma variedade de obras e a valorando
segundo o critério da imitacdo. De acordo com Danto, o surgimento do Pds-impressionismo
nas artes significou o tipo de episdédio que ocorre com as teorias cientificas, quando uma teoria
bem aceita perde sua coeréncia pelo surgimento de novos fatos.!* A pintura pos-impressionista
questionou a coeréncia da TI, e para ser aceita como arte foi preciso uma revisao teodrica de
grandes proporcdes.

A produgdo pds-impressionista, se julgada pela TI, ndo poderia ser aceita como arte a
nao ser como arte inepta. Danto chama de Teoria da Realidade na Arte (TR) a uma teoria que
fornece um modo diferente de olhar a pintura, ndo como imitacao de formas reais, mas como
criacdo de novas formas. Esta teoria explicaria os pOs-impressionistas como genuinamente
criativos.

De acordo com Danto, uma obra de arte ndo concebida para iludir ou como imitagao,
ocupa um lugar entre objetos reais e fac-similes de objetos reais.'> E uma nova contribui¢io ao
mundo. O exemplo dado por Danto ¢ a pintura Comedores de Batatas (1885), de Vincent Van
Gogh. Para o fil6sofo os Comedores de Batatas sao um nao-fac-simile de comedores de batatas
da vida real, e o quadro como ndo-imitacao pode ser chamado de objeto real tanto quanto os

objetos que compdem o quadro. Danto afirma:

Por meio desta teoria (TR), as obras de arte reentraram na densidade das coisas, da
qual a teoria socratica (TI) procurou langa-las para fora: se ndo mais reais do que os
carpinteiros o fizeram, elas eram pelo menos, ndo menos reais. O Pos-impressionismo
celebrou uma vitoria na ontologia. (DANTO, 1964, p. 322).

A “vitéria na ontologia”, citada por Danto, faz mencao ao grau ontologico dado as artes
por Platdo. Nos didlogos do livro X da Republica, Platdo, ao se referir as artes, considera a sua
teoria filosofica das Formas. Para Platdo, existem as Formas, entidades abstratas ndo espaciais

e atemporais. E ha no mundo os objetos que imitam as Formas, por exemplo a cama feita pelo

14 O termo Pos-impressionismo é cunhado pelo critico britdnico Roger Fry (1866-1934) em uma exposi¢io de
Manet e os pos-impressionistas, realizada nas Grafton Galleries, em Londres, 1910, que incluia pinturas de Paul
Cézanne (1839-1906), Vincent van Gogh (1853-1890) e Paul Gauguin (1848-1903). Cf. POS-
IMPRESSIONISMO. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sio Paulo: Itau Cultural,
2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo891/pos-impressionismo>. Acesso em: 2 de
fev. 2018. Verbete da Enciclopédia.

15 Do latim Fac simile que significa faz igual.
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carpinteiro. Em um segundo nivel de imitagdo existem as representacdes feitas pelos artistas.
Como imagens-no-espelho, a pintura de uma cama seria uma aparéncia da imitacdo da Forma.
O pintor imita a cama do carpinteiro nao como ela €, mas como ela aparece. De modo que ele
tem sempre apenas um ponto de vista da cama. Assim, sua pintura leva em conta apenas a
semelhanga superficial da imitagdo de Forma de cama. Para Danto, desde Platdo a produgao da
arte foi aceita como algo inferior ontologicamente e distinto do real.

A inferioridade ontoldgica das artes em relacdo ao real, aceita desde Platdo, sera
questionada pela producdo da arte de meados da década de 50. Obras de artistas como Roy
Lichtenstein, Barnett Newman, Jasper Johns, Robert Rauschenberg e Claes Oldenburg podem
ser entendidas em termos de TR, segundo Danto. Elas sdo ndo-fac-similes de coisas reais e
evidenciam os problemas da relacao entre obras de arte e objetos reais, que nao sao arte.

Podemos interpretar a obra Bed (1955) do artista norte-americano Robert Rauschenberg
composta por uma cama com respingos de tinta, exposta verticalmente em uma parede, como
questionamento acerca do grau ontologico que Platdao d4 as artes. Claes Oldenburg em sua obra
Bedroom Ensemble (1963) apresenta uma cama construida como se a perspectiva estivesse no
objeto, de modo que ela fique deformada em relagdo ao retdngulo de uma cama normal. Apesar
da tinta e da alteracdo da forma, ambas as camas cumpririam a fungdo de cama caso algum
observador ndo informado sobre a condigdo de arte destes objetos resolvesse dormir nelas. Tal
qual os passaros tentam comer as uvas na pintura de Z&uxis porque a confundem com a
realidade, no exemplo das camas também ha uma confusio com a realidade.!'® Mas a questdo
que surge para Danto ¢ a de que, se as camas sdo objetos reais, de acordo com a teoria da
realidade, a confusdo seria entre objetos reais € objetos reais. Entdo, poderiamos questionar:
seria possivel confundir a realidade com a realidade?

Danto conclui que a TR ndo resolve o problema da delimitacdo entre arte e ndo-arte. Se
obras de arte sdo indiscerniveis de outros objetos reais, como podemos classifica-las como arte?
Danto chama aos objetos comuns de “objetos reais” porque para ele obras de arte nao sao
objetos reais, sdo de alguma forma representacdes. E a partir da obra Brillo Box de Andy Warhol
que Danto formulard a primeira resposta ao problema dos indiscerniveis, que pode ser
formulado da seguinte maneira: quando dois objetos possuem as mesmas propriedades
perceptuais, mas apenas um deles ¢ uma obra de arte e o outro ndo, o que faz com que um seja

arte € o outro nao?

16 Plinio. Histéria Naturalis. Livro XXXV. Cf. Lichtenstein, 2004, pp. 73-86.
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FIGURA 2 — Andy Warhol, Brillo Box, 1964

1.3.2 O papel da teoria artistica: tornar a arte possivel

A obra Brillo Box de Andy Warhol, para Danto, coloca em questdo o problema da
indiscernibilidade entre um objeto de arte e outro objeto comum, sua contraparte que nao € arte.
Apbs ver a exposicao de Warhol na Satable Gallery em 1964, Danto tenta responder a questao:
o que faz com que fac-similes de caixas de Brillo empilhadas em uma galeria sejam arte e as
caixas de Brillo empilhadas no deposito de um supermercado nio?!” Warhol faz seus fac-
similes de madeira compensada e as caixas originais sdo de papelao, mas isto ndo altera o fato
destes dois objetos, caixas de Brillo e Brillo Box de Warhol, serem indiscerniveis
perceptualmente. Entdo, o que faz com que um objeto seja arte € o outro nao? Danto afirma
que, “podemos esquecer as questdes relativas ao valor intrinseco [da obra] e indagar por que o
pessoal da Brillo ndo pode manufaturar arte e porque Andy Warhol ndo pode fazer nada senao
obras de arte” (1964, p. 329). Danto apresenta a seguinte proposta para explicar o que diferencia

obras de arte dos objetos comuns,

O que, afinal de contas, faz a diferenga entre uma caixa de Brillo e uma obra de arte
consistente de uma caixa de Brillo ¢ uma certa teoria da arte. E a teoria que a recebe
no mundo da arte e a impede de recair na condigdo de objeto real que ela é (...). E

17 “Brillo” é o nome fantasia de uma marca comercial de produtos de limpeza.
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claro que, sem esta teoria, ¢ improvavel que alguém veja isto como arte e, a fim de
vé-lo como parte do mundo da arte, a pessoa deve dominar uma boa dose de teoria
artistica, assim como uma quantia consideravel da historia da recente pintura nova-
iorquina. (DANTO, 1964, p. 331).

Uma certa teoria da arte € o que faz com que a obra adquira o direito de participar do
mundo da arte. Para que alguém possa ver algo como parte do mundo da arte precisa dominar
um certo conhecimento da teoria e da historia da arte. Consequentemente, Brillo Box nao
poderia ter sido arte ha cinquenta anos atrds porque nao havia uma teoria que a fizesse ser vista
como tal. (DANTO, 1964, p. 231).

Com a producao de arte contemporanea podemos ndo saber que nos encontramos em
um terreno artistico, tal qual o observador desinformado que dormisse nas camas de
Rauschenberg ou Oldenburg, se nao dispomos de uma teoria que torne isto claro. Danto defende
que, um “terreno ¢ constituido como artistico em virtude de teorias artisticas, de modo que um
uso de teorias, além de nos ajudar a discriminar a arte do resto, consiste em tornar a arte

possivel” (DANTO, 1964, p. 320).

1.3.3 Ser sobre algo e significados incorporados

No livro A4 transfigura¢do do lugar comum (1981), Danto nao segue defendendo que
as teorias da arte tornam a arte possivel, como defendeu em “O Mundo da Arte” (1964). Ele
ainda defende que uma obra de arte s6 pode ser uma obra de arte em uma determinada época
histérica e ndo em outra. As diferengas entre objetos de arte e outros objetos apontam para
aspectos contextuais. Neste ponto, podemos ver uma ligacao entre as duas elaboragdes, mas na
elaboragdo de 1981 Danto apresenta uma nova resposta ao problema que o instiga desde 1964.

De acordo com Danto (1981), quando uma obra de arte ¢ indiscernivel de outros
objetos reais, ha uma transfiguracdo que faz com que um objeto seja a obra de arte e o outro,
sua contraparte, ndo. Esta transfiguracao se dé por algo exterior ao objeto. O objeto que compde
a obra ¢ indiscernivel perceptualmente de outros objetos reais, como camas, ou pneus, ou
embalagens de produtos de limpeza. No entanto, o que faz com que haja uma diferenca
ontologica entre obras de arte e objetos comuns, ¢ que obras de arte ndo sao somente o objeto.
Obras de artes sao objetos com significados que eles incorporam (embodied meanings), € que
“presentificam seus significados” (DANTO, 2005, p.18). Esta ¢ a transfiguracdo que faz com
que um objeto seja arte mesmo possuindo as mesmas propriedades perceptuais de outro objeto

que nao ¢ arte.
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A proposta de Danto ¢ tanto para objetos industrializados usados em obras como a
cama utilizada em Bed de Rauschenberg ou os objetos dos ready-mades de Duchamp, quanto
para fac-similes de caixas de produtos industrializados feitas a mao, como as da obra Brillo Box
de Andy Warhol. Os objetos que as compdem sdo perceptualmente indiscerniveis de suas
contrapartes, os objetos comuns que nao sao arte (outras camas e as caixas de Brillo no deposito
de um supermercado), porém seus significados sao diferentes. Somente pelas caracteristicas
perceptuais, portanto, ndo poderiamos definir o que € arte e o que a difere das outras coisas.

Danto (1981) faz varios experimentos imaginarios com obras de arte e objetos
perceptualmente indiscerniveis delas, suas contrapartes. Nestes experimentos ele tenta mostrar
por que, mesmo sendo perceptualmente indiscerniveis, alguns objetos sdo obras de arte e outros
nao. Um destes experimentos imaginarios ¢ o das trés gravatas. Uma gravata pintada por
Picasso, outra pintada por uma crian¢a e uma terceira, pintada por um falsificador da obra de
Picasso. As trés gravatas, na situacao ficticia encontram-se em uma situacdo de mal-entendido
de identidades. A pintura da crianca esta exposta no Palais des Beaux-Arts. Picasso negando a
autenticidade da pintura recusa-se a assina-la, no entanto ele assina a falsificagdo. Por fim, a
gravata que Picasso pintou encontra-se confiscada pelo Departamento de Fraudes. A questdo
ontologica deste experimento imagindrio ¢ diferenciar o que ¢ arte do que nao €. As trés gravatas
poderiam ser visivelmente diferentes, mas nao ficaria claro com isto o que permite identificar
qual delas ¢ arte. Somente a gravata pintada por Picasso € arte, mas ndo por Picasso ser um
artista. De acordo com Danto, “¢€ preciso haver uma relacao causal entre obra e seu criador, seja
ele artista ou ndao” (DANTO, 1981, pp 82-87).

Uma quarta gravata ¢ incluida no experimento imaginario, uma gravata pintada por
Cézanne. Danto, entdo, argumenta que o contexto historico de Cézanne nao permitiria que a
gravata pintada por ele fosse arte. Ele usa o termo “mundo da arte” para designar os contextos
historicos que envolvem a obra. No caso de Cézanne, a gravata nao seria uma obra de arte,
mesmo que a pintasse com a intencdo de que fosse, porque na época de Cézanne nao havia
ainda um conceito que tornasse possivel esta intengdo na arte. Assim como, a pa de neve de
Duchamp em Antecipagdo de um brago partido (1915), um objeto industrial comum no inicio
do século XX, ndo poderia ser arte no século XVIII quando o objeto ndo existia.'®

Danto (1981, pp. 91-96) sustenta, como solu¢ao ao problema, que o que faz com que
apenas uma das gravatas seja uma obra de arte ¢ o “assunto” da gravata, isto ¢ a propriedade de

ser sobre algo (aboutness). Supondo que a gravata de Picasso tenha um assunto, parte dele ¢ a

18 Antecipagdo de um brago partido é o titulo de um ready-made de Duchamp que consiste em uma pa de tirar
neve suspensa em uma parede.
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referéncia a propria pintura, uma vez que as pinceladas sdo descritas anteriormente como feitas
de forma homogénea de modo a eliminar o gestual. O assunto ¢ a arte expressionista abstrata
da década de 50, em que a pincelada tinha muita importancia para a pintura, era parte de um
elemento visivel, chamando a atenc¢do para o depdsito de tinta sobre uma superficie. A pintura
gestual'? era predominante na arte quando Picasso, no exemplo imaginario, pinta uma gravata
com a supressao da marca das pinceladas. Danto entdo afirma que “O ponto principal deste
argumento ¢ que uma pessoa nao familiarizada com a metafisica da pincelada ndo se daria conta
do significado da aplicagio uniforme de tinta em La Gravete” >

Se voltarmos ao caso de Cézanne, segundo Danto, a razdo pelo qual a gravata pintada
por este pintor ndo poderia ter o mesmo significado que ela tem para Picasso ¢ que os
acontecimentos na historia da pintura, relevantes para que tal fato ocorresse, ainda estavam por
acontecer. Pela mesma razdo, a gravata pintada pela crianga, por mais que tenha algo a dizer,
nao seria algo sobre a historia da pintura de meados do século XX. Quanto a falsificagdo, o
assunto da pintura falsificada nao ¢ sobre o mesmo assunto que a pintura original de Picasso. A
falsificacdo € uma aspiragdo de ser a afirmacao da pintura de Picasso, esse € o seu assunto e ele
¢ diferente do assunto da pintura original.

A conclusdao de Danto ao final do exemplo ¢ a tese de que obras de arte possuem a
propriedade de ser “sobre algo”, isto €, possuem um tema ou assunto. Elas fazem comentarios

cuja relevancia ¢ dificil de ser reconhecida para além da classe das obras de arte. Danto afirma:

Meus objetivos eram mais modestos: formular uma defini¢ao de arte por meio de um
didlogo entre mim ¢ J, (...). O motivo disso era estabelecer uma primeira condigdo
necessaria, qual seja, a de que toda obra de arte deve dizer respeito a algo — ter um
significado. Ainda que ndo fosse suficiente, essa condigdo deveria bastar para
justificar a afirmac@o de que toda arte é representacional, e que por isso mesmo
passivel de uma espécie de analise semantica, e de que o formalismo ¢ inadequado
como filosofia da arte. (DANTO, 1981, p. 18)

Danto concebe representacdo como algo que envolve um conteudo semantico, e que
por envolver um conteudo semantico € passivel de interpretacdo. A interpretagdo ¢ fundamental
para que algo possa ser visto como obra de arte. E, como no exemplo das gravatas, ¢ preciso
algum conhecimento sobre a histéria da arte tanto para criar uma obra de arte quanto para

interpreta-la como arte. Ele, entdo, define o exercicio da critica de arte como identificar o

19O termo “Action Painting” foi utilizado pelo critico norte-americano Harold Rosenberg, em 1952, para definir
o estilo da pintura que o artista norte-americano Jackson Pollock (1912-1956) realiza a partir de 1947.
20 Titulo da obra de Picasso no exemplo ficticio.
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significado de uma obra e mostrar como o objeto em que o significado estd corporificado
efetivamente o incorpora.

Danto distingue “obra de arte” de “objeto”. Obra de arte ¢ o objeto com o seu
significado incorporado. Assim, a obra Bed de Rauschenberg ndo ¢ s6 uma cama com respingos
de tinta, ela tem o objeto cama como um dos objetos que a compde. Mas, a obra de arte ¢ mais
que este objeto, ela possui um significado incorporado ao objeto, como, por exemplo, um corpo
difere de uma pessoa’!. Danto (1981, p. 18) afirma que “a obra de arte é um veiculo de
representacao que corporifica seu significado”. Mesmo que ndo tenha desenvolvido em suas
elaboragdes o significado de “corporificacao”, Danto conclui provisoriamente que as obras de
arte possuem significados incorporados. E, que, portanto, os significados incorporados podem
ser interpretados. A interpretacdo de obras de arte exige a explicacdo de como o objeto traz em
si o significado e como o apresenta para o observador.

Para Danto propriedades como as estéticas ou a imitagdo podem estar presentes nas
obras de arte, mas como significados incorporados € ndo como propriedades essenciais a estes
objetos. Desse modo, Danto explica o pluralismo nas artes, em que praticamente tudo pode ser

uma obra de arte desde que tenha um significado incorporado, ou seja, um contetdo semantico

que possa ser interpretado.

1.3.4 A objecao de Noél Carroll

Para Noél Carroll (1999, pp 40-47), a proposta de Danto consegue dar uma resposta a
diversidade das obras de momentos diferentes, desde a arte imitativa até a abstrata e incluir as
mais diversas propostas contemporaneas. Mas Carroll contesta Danto defendendo que nem toda
obra de arte possui a propriedade de ser sobre algo. Para Danto, mesmo em algumas propostas
contemporaneas em que artistas ndo querem que sua obra tenha um tema e uma interpretacgao,
estas obras sdo sobre a propria arte, este € o seu assunto.

Carroll aponta que, perante certos casos de musica puramente instrumental ou
arquitetura nao representacional, poder-se-ia argumentar que estas obras possuem
caracteristicas expressivas e este seria seu assunto. Contra isso, Carroll argumenta que o fato
de uma musica ser triste, por exemplo, ndo ¢ o mesmo que a musica versar sobre a tristeza. O
fato de uma arquitetura gerar uma expressao nao faz com que ela tenha como assunto a

expressao, e esteja a tratar disso. Carroll questiona, “Sera que possuir uma propriedade equivale

2! Exemplo de Peter Strawson usado por Danto.
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a ser acerca desta propriedade?”. Insiste Carroll que ser acerca de algo € ou deve ser algo mais
do que a simples posse de uma propriedade. Se afirmamos que uma musica € triste, essa ¢ uma
descricdo de uma caracteristica perceptual mais do que uma interpretacao. Afirmar que uma
musica ¢ triste, segundo Carroll, equivale a dizer que a musica tem um andamento rapido e nao
temos que interpretar a musica por ser triste ou executada rapidamente. Certas musicas
instrumentais, sem temas, e arquitetura ndo representacional, segundo Carroll, sdo
contraexemplos a defini¢do de que toda a arte € sobre algo.

Por fim, para Carroll, algumas obras ndo necessitam de interpretacao, por exemplo
obras para aprecia¢do, ou de decoracdao. Ha obras belas, mas estas ndo versam sobre beleza, nao
possuem um assunto a ser interpretado. S3o obras para serem percebidas € o que apresentam

gera apenas sensagdes perceptuais, sem significados.

1.3.5 Esséncia da arte e historia

Em escritos posteriores, entre eles em After the End of Art (1997), Danto desenvolve
sua posicao sobre a esséncia da arte. Para ele essencialismo acerca da arte € a tese de que ha um
conjunto de propriedades que sdo necessarias e suficientes para que algo seja arte (1997, p.
194). Assim, a busca de uma definicdo em termos de condigcdes necessarias e conjuntamente
suficientes € a busca por uma definicdo essencialista. Neste sentido, sua defini¢ao de arte assim
como a de Dickie marcam um campo de definigdes que buscam capturar a esséncia da arte,
independentemente de que elas consigam ou ndo o que pretendem.

Danto defende que a arte tem uma esséncia. Ele considera que o problema de filésofos
como Platdo e outros, ndo ¢ a defesa de que a arte tenha uma esséncia, mas sim que o que eles
defendem como a esséncia da arte esta errado. Para Danto (1996, p. 284), se Brillo Box e Fonte
podem ser obras de arte, ¢ porque as definicdes sobre a esséncia da arte anteriores a estes casos
estdo erradas. E mesmo que as tentativas resultem em erros, os filésofos estdo certos em fazé-
las, porque para Danto existe uma esséncia da arte mesmo que ndo saibamos ainda qual ela é.
Em sua concepcao, o fato de ainda ndo termos encontrado uma defini¢do essencialista correta
ndo significa que defini¢cdes essencialistas devam ser abandonadas. Por este motivo, Danto diz
apresentar uma definicdo parcial, isto €, ele considera que identificou condi¢cdes necessarias
para que algo seja arte, mas tem duvidas de que sejam condigdes conjuntamente suficientes
para definir a arte (DANTO, 1996, p. 284).

Para Danto, nds podemos pensar em esséncia da arte de duas maneiras diferentes, pela

sua extensdo ¢ intensdo. Quando falamos de extensao, falamos da classe de coisas denotadas
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pelo termo. Quando falamos de intensao, falamos do conjunto de atributos que o termo conota.
Quando partimos da extensdo do termo “arte”, procuramos por propriedades comuns e
peculiares aos casos contidos nela, para assim, por inducao, chegarmos a uma defini¢do. A
heterogeneidade da extensdo da arte, como temos na arte do século XX, deu a base para a
negacao da existéncia de um conjunto de propriedades definidoras da arte. O que se tornou um
lugar comum para as elaboragdes que utilizavam a “semelhanca de familia” para identificar a
arte. De acordo com Danto, sua contribuicdo para o debate foi a de ndo ter se enganado com a
heterogeneidade da extensdo do termo “arte”. Assim, “ter defendido que uma definicdo de arte
deve ser encontrada e que isto ndo ¢ inconsistente com a radical disjuntividade da classe de
obras de arte, e at¢ mesmo ter explicado como esta disjungdo € possivel” (DANTO, 1996, pp.
282-285)

Danto encontra em Hegel uma explicagcdo para responder a heterogeneidade da classe
de obras de arte. Segundo Danto, a arte simbdlica, no esquema hegeliano, teve que parecer
diferente da arte classica, assim como da arte romantica, e que em consequéncia disto uma
definicdo deveria ser coerente com esta diversidade perceptual. Assim como o Absoluto se
manifesta na histéria para Hegel, ha uma esséncia da arte que se manifesta na historia, para
Danto. De acordo com Danto (1996, p. 285), “[o] conceito de arte, como essencialista, €
atemporal. Mas a extensao do termo € indexada historicamente - ¢ realmente como se a esséncia
se revelasse por meio da historia”. Destarte, a esséncia da arte ¢ imutavel, ela se revela na
historia. De acordo com a teoria de Danto, a histéria da arte diz respeito a extensao e nao a
intensdo do conceito de arte. As tentativas de definicdo de arte confundiram algumas
propriedades da extensdao, que eram contingentes, com a esséncia da arte. Por isto, estas
defini¢des se revelaram erradas quando postas a prova de novos casos de arte. Contudo, a
esséncia explica o pluralismo nas artes, ndo apenas uma narrativa ou estilo.

No livro 4 transfiguracdo do lugar comum (1981) Danto apresenta uma defini¢do em
termos de duas condigdes necessarias, a obra de arte (1) ¢ sobre algo e (2) incorpora seu
significado. Sua definicao captura, em sua opinido, parte da esséncia da arte, € mesmo que nao
a obtenha por inteiro, ele defende que o conceito de arte ¢ um conceito essencialista. (1996, p.
285).

Devido ao essencialismo sobre arte de sua teoria, Danto ndo considera que seja arbitrario
algo ser uma obra de arte. Este passo, segundo Danto, distingue sua teoria da teoria institucional
da arte de Dickie. Para Danto, que a Fonte e Brillo Box sejam obras de arte ¢ “menos uma
questao de declaragao do que de descoberta” (1997, p. 195). Danto compara os especialistas da

arte com os astronomos. Os astronomos dizem o que ¢ uma estrela e quando uma nova estrela
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¢ descoberta. De forma semelhante, os especialistas da arte dizem o que uma obra de arte ¢ e
descobrem novas obras. Assim, os especialistas da arte viram que obras como a Fonte e Brillo
Box “tinham significados que suas contrapartes indiscerniveis careciam e eles viram também o
modo como essas obras incorporavam aqueles significados” (DANTO, 1997, p. 195).
Analisaremos a seguir a teoria institucional da arte de Dickie, para assim termos uma

melhor compreensao de como ela difere e em que ela se aproxima da proposta de Danto.

1.4 GEORGE DICKIE E A DEFINICAO INSTITUCIONAL DA ARTE

A Teoria Institucional elaborada por George Dickie ¢ apresentada em 1974, em sua
versdo mais conhecida.?? A teoria passa por uma reelaboragio e é reapresentada em The Art
Circle (1984), apds algumas criticas, em especial as de Beardsley, que veremos na proxima

secdo deste capitulo.

1.4.1 A Teoria Institucional da Arte

Dickie (1974, p. 429) reinterpreta a expressao “mundo da arte” de Danto como uma
“Instituicdo social alargada onde as obras de arte t€ém o seu lugar proprio”. Ele fornece, entdo,
uma defini¢do de instituicdo social como uma “pratica estabelecida” e ndo como algo formal
como uma sociedade ou corporagdo estabelecida. Dickie usa como exemplo o teatro, cujas as
instituigdes associadas a ele tém variado ao longo do tempo. Elas estiveram ligadas a religido e
ao Estado com os gregos, a Igreja na Idade Média, e recentemente a iniciativa privada e
novamente ao Estado. O que se manteve constante através da historia foi o teatro em si enquanto
pratica, como forma estabelecida de fazer e agir dentro de um sistema teatral em que agem
escritores, atores e publico (DICKIE, 1974, p. 429). O teatro ¢ apenas um destes sistemas dentro
do mundo da arte, cada um tem sua origem e desenvolvimento historico. Mas todos os sistemas
tém em comum a caracteristica de serem “enquadramento para a apresentagdo de obras de arte

em particular” (DICKIE, 1974, p. 430). Segundo Dickie,

O mundo da arte consiste em um feixe de sistemas: teatro, pintura, escultura,
literatura, musica, ¢ assim por diante, em que cada um dos quais proporciona um
contexto institucional para a atribui¢do do estatuto a objetos pertencentes ao seu
dominio. (DICKIE, 1974, p. 430).

22 Ela foi inicialmente esbogada em “Defining Art” (1969) na seguinte formulac¢io: “Uma obra de arte no sentido
descritivo € (1) um artefato (2) em que alguma sociedade ou algum subgrupo de uma sociedade conferiu o estatuto
de candidato a apreciagdo”.



36

Quando avaliamos cada um destes sistemas, de acordo com Dickie (1974, p. 430),
podemos ver as propriedades essenciais que eles partilham, a saber, a agdo de conferir o estatuto
de arte. Esta acdo, para Dickie, sempre esteve presente nas artes, mas quando as atengdes
estavam voltadas para alguma propriedade do objeto (figurativas ou expressivas), 0s
espectadores, criticos e filosofos voltavam suas atengdes as propriedades adquiridas pela agao
e ndo para a agdo em si. A propriedade nao exibida, de atribuicao do estatuto de arte, ndo era
percebida como passou a ser quando os objetos dadaistas forcaram as atencdes para ela. Os
ready-mades de Duchamp sdo exemplos valiosos para a teoria da arte, segundo Dickie (1974,
p. 430), porque possibilitam que se veja mais claramente os objetos nos seus contextos sociais,
e ndo somente suas propriedades perceptuais. Deste modo, artistas como Duchamp nao
inventaram o mundo da arte, apenas utilizaram um “mecanismo institucional” existente e
mostraram que a atribui¢ao do estatuto de arte ndo era até entdo percebida.

Dickie apresenta sua defini¢do:

Uma obra de arte no sentido classificatorio ¢ (1) um artefato (2) com um conjunto de
aspectos que fez com que lhe fosse atribuido o estatuto de candidato a apreciag¢@o por
parte de alguma pessoa ou pessoas, agindo em nome de uma certa institui¢ao social
(o mundo da arte). (DICKIE, 1974, p. 431).

A condigdo (2) da atribuicdao ¢ apresentada em quatro nog¢des diversas e interligadas:
agir em nome de uma instituicao; atribuir estatuto; ser candidato e a apreciagao.

Dickie (1974, 430) descreve casos paradigmaticos de atribuicdo de estatuto fora do
mundo da arte para demonstrar em seguida de que forma se assemelham aos do mundo da arte.
As agdes legais de um Estado como a de um Rei que confere o titulo de cavalheiro a um sudito
ou um juri que condena um réu, sdao alguns destes exemplos. Ha outros exemplos menos
formais, como casamentos sem a figura juridica, ou a atribuicdo do grau de Doutor por um
Reitor de universidade, a declaracdo de que um objeto ¢ uma reliquia religiosa ou alguém
adquirir o estatuto de feiticeiro em uma comunidade. Esta atribui¢do de estatuto esta ligada a
instituigdes sociais que podem ser mais ou menos formais, mas definidas por uma pratica social
comum. Segundo Dickie (1974, 430), o mundo da arte pode tornar-se formalizado como em
alguns contextos politicos, mas o “ntcleo fundamental do mundo da arte ¢ um conjunto
vagamente organizado” ligado a artistas, produtores, diretores, publico, criticos, historiadores,
teoricos da arte, fildsofos entre outros. O nucleo fundamental, aquele que ¢ necessario, para

Dickie ¢ constituido pelo artista, que cria a obra, o apresentador que apresenta a obra e o publico
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que a recebe. Estes papéis, segundo o filésofo, sdo institucionalizados e por este motivo tém de
ser aprendidos pelos participantes.

De acordo com a defini¢do institucional da arte, um artefato pode adquirir um estatuto
de candidato a apreciacdo no sistema social denominado “mundo da arte”. E necessario um
grupo de pessoas para constituir a instituigdo social do mundo da arte, uma vez que Dickie
define instituigdo como uma pratica social compartilhada por um grupo de pessoas, porém,
bastaria uma pessoa agindo em nome deste grupo para atribuir o estatuto de candidato a
apreciagao a um artefato. De acordo com a proposta do filésofo, “nada impede um grupo de
pessoas de conferir este estatuto, mas normalmente ele ¢ conferido por uma tnica pessoa, o
artista que cria o artefato” (DICKIE, 1974, p. 432).

Quando o estatuto de um objeto depende de caracteristicas ndo exibidas, ndo
identificamos este estatuto olhando o objeto. Segundo Dickie, o que ndo € perceptual pode ser
simbolizado por um sinal exterior as obras de arte, como um titulo, pois “um objeto pode
adquirir o estatuto de arte sem nunca lhe ser atribuido um titulo, mas dar-lhe um titulo torna
claro (...) que o objeto ¢ uma obra de arte” (DICKIE, 1976, p. 432), como com as obras de
Duchamp.?

A nog¢ao de candidatura da definigdo ndo exige que a obra seja efetivamente apreciada.
Podem existir obras, de acordo com Dickie (1974, p. 433), que nunca sdo apreciadas por
ninguém, apesar de serem candidatas a apreciagdo. Este fato ndo implica em valoragdo, uma
obra ndo apreciada difere de uma ma obra. Por isso, Dickie inicia a defini¢do afirmando que
“uma obra de arte no sentido classificatorio € (...)”. Outro detalhe da defini¢cdo ¢ que ela
especifica que sdao alguns aspectos da obra que sdo candidatos a apreciacdo, nem todos os
aspectos sdo. Por exemplo, a parte de tras de um quadro normalmente ndo € um aspecto para
apreciagao.

A quarta nogao, a apreciagdo, nao deve ser entendida como apreciacao estética, enfatiza
Dickie (1974, p. 433): “ndo ha razdo para pensar que existe um tipo especial de consciéncia,
atencao ou percepgao estéticas. Do mesmo modo, julgo que ndo existe qualquer razao para se
pensar que ha um tipo especial de apreciagio estética”.?* O uso do termo “apreciacio”, de

acordo com Dickie, ¢ 0 mesmo uso para o que ¢ arte € o que nao ¢, a diferenga esta na “estrutura

23 Segundo Duchamp, “[u]ma caracteristica importante residia na brevidade das frases com as quais

ocasionalmente intitulava os ready-mades. Com tais frases eu tinha o objetivo de conduzir os pensamentos do
espectador para outras regidoes mais verbais (literarias)”. Cf. Richter, 1993, p. 117).

* Uma critica neste sentido, de que apreciagdo na definicio de Dickie ¢ em sentido estético e perceptual ¢ feita
por Arthur Danto (1981).
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institucional em que se integra o objeto artistico, € ndo a existéncia de tipos diferentes de
apreciagao” (BEARDSLEY,1974, p. 433).

Ted Cohen (1973) critica a no¢do de apreciagdo em Dickie, a no¢ao de que para algo
ser candidato a apreciacdao deve se supor que seja possivel a sua apreciacao. Porque, segundo
Dickie, se algo ndo puder ser apreciado, nao pode se tornar arte. Para Cohen, ha obras que nao
podem ser apreciadas, como a Fonte de Duchamp. Nesta obra, o unico aspecto que pode ser
apreciado € o gesto do artista e nada no objeto em si. Dickie (1974, p. 433) responde defendendo
que ¢ possivel apreciar até mesmo a Fonte em seus aspectos fisicos, que possuem qualidades
como as obras de Brancusi e Moore.?> Para além desta aproximagio da aprecia¢io de obras
dadaistas com outras esculturas, ele também defende que ¢ pouco provavel que existam coisas
que nao tenham sequer uma qualidade qualquer apreciavel, mas, caso existam, as obras
dadaistas nao sao exemplos delas. No entanto, afirmar que todas as obras de arte possuem um
potencial minimo de apreciacdo ndo ¢ o mesmo que afirmar que este fato seja em sentido
valorativo. Dickie segue defendendo que sua definicao e a nocao de apreciacao sdo em sentido

classificatorio.

1.4.2 A objecao de Richard Wollheim

Para Richard Wollheim (1980), a pergunta essencial para a defini¢ao institucional € se
existem boas razodes para os individuos que conferem o estatuto de arte a um artefato fazerem
esta conferéncia. Dado que eles ja possuem o estatuto de serem representantes do mundo da
arte, € possivel mesmo assim que eles tenham boas razdes para atribuir o estatuto de arte a um
artefato?

Se imaginamos que sim, que possuem boas razdes, eles ndo dependem apenas do seu
estatuto de representantes do mundo da arte para fazé-lo. Neste caso, esta exigéncia deveria ser
explicita na defini¢do. Se os representantes do mundo da arte, ao conferirem o estatuto de arte,
s0 podem fazé-lo por possuirem boas razdes que justifiquem o fato de escolherem um produto
do trabalho humano e ndo outro como arte, entdo ser uma obra de arte corresponderia aquelas
razoes. Nesse caso, os representantes do mundo da arte ndo atribuiriam o estatuto de arte, eles
apenas reconheceriam aquilo que o objeto ja possui e que o faz ser arte. Assim, a conferéncia
do estatuto de arte por membros do mundo da arte se mostraria desnecessaria em uma definicao

de arte.

25 Constantin Brancusi (1876-1957) e Henry Moore (1898-1986) foram artistas e escultores modernistas.
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E possivel que o estatuto de arte seja atribuido porque ha boas razdes para isto, mas o
que torna um artefato obra de arte ndo seja apenas a existéncia de boas razdes e assim seja
necessaria a atribuicdo de um estatuto. Wollheim (1980, p. 145) faz duas observacoes sobre as
boas razdes: pode haver boas razdes para se dizer que um objeto tem um certo estatuto; e pode
haver boas razdes para atribuir esse estatuto a um objeto. Para a defesa de que a atribuig¢ao do
estatuto € essencial para que algo seja uma obra de arte, deveriam ser apresentadas boas razoes
no sentido do segundo tipo. O que ¢ dificil € imaginar que as razdes do segundo tipo, que levam
a atribuicdo de um objeto como arte, ndo estejam vinculadas as razdes do primeiro tipo, que
fazem com que algo seja obra de arte. O que ¢ apresentado como algo novo em uma defini¢ao
de arte, a atribuicao do estatuto de arte por representantes do mundo da arte, parece necessitar
recorrer a evidéncias independentes do que os representantes do mundo da arte fazem ou nao.

De acordo com Wollheim (1980, p.146), a resposta de um institucionalista a pergunta
inicial, ao que tudo indica, ¢ a de negar que haja boas razdes para os representantes do mundo
da arte atribuirem o estatuto a um artefato. Ele supde que, para os tedricos da teoria institucional,
basta que os representantes tenham o estatuto apropriado e exigir mais equivaleria a uma
confusdo entre as condi¢des sob as quais algo ¢ ou se torna uma obra de arte e as condigdes sob
as quais uma boa obra de arte ¢ uma boa obra de arte. Basta lembrarmos que Dickie afirma que
a sua definicao ¢ “em sentido classificatorio”, ndo valorativo e que, portanto, trata apenas das
condicdes sob as quais algo € ou se torna obra de arte.

A resposta institucional, segundo Wollheim, contraria duas intuigdes. A primeira ¢ a de
que existe um vinculo importante entre ser uma obra de arte e ser uma boa obra de arte. E a
segunda, que se vincula a primeira, ¢ a de que hé algo de importante no estatuto de ser uma
obra de arte. Se o estatuto ¢ recebido por atribui¢do e sem boas razdes para isso, parece que a
importancia do estatuto de arte pode ser questionada e qualquer coisa pode ser arte de forma
arbitraria. Para Wollheim, o resultado da proposta institucional nao ¢ o esperado de uma teoria
preocupada com a esséncia da arte ou com a defini¢cdo da arte.

O dilema de Wollheim apresentado a teoria institucional da arte ¢ que

(...) se a teoria optar por uma alternativa [a de que existem boas razdes], perdera o
direito de se afirmar como uma Teoria /nstitucional da arte; se optar pela outra, torna-
se dificil ver como podera ser uma Teoria Institucional da arte. (WOLLHEIM, 1980,
p.147).2¢

26 Beardsley (1976, p. 135) propde um dilema parecido para a teoria institucional alguns anos antes de Wollheim
(1980). Imaginemos alguém que apds exercer atividades ndo relacionadas a arte, ao se aposentar escreve seu
primeiro poema. A questdo ¢é: “o poema ¢ uma obra de arte?”. Se seguirmos a teoria institucional da arte,
concluiremos que ndo. Mesmo que o autor aprecie seu poema, por ele ndo ser um membro do mundo da arte, ndo
poderia agir em nome do mundo da arte e conferir o estatuto de candidato a apreciac@o ao poema. Entdo, o poema
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Wollheim argumenta que a teoria deveria optar pela primeira alternativa, de que hé boas
razdes, com a implicacao de que a atribui¢ao deixaria de ser uma caracteristica essencial da arte

e assim fosse eliminada da defini¢ao de arte.

1.4.3 A reelaboracdo da teoria

Na reelaboracdo da teoria institucional, apresentada em The Art Circle (1984), Dickie
abandona a condi¢cdo (2) da formulacdo de 1974. A atribuicdo de estatuto de candidato a
apreciacdo por parte de alguém agindo em nome do mundo da arte ¢ retirada da defini¢do. Desse
modo, Dickie acaba respondendo a obje¢io de Wollheim, mesmo que ndo o cite.?” Ao retirar a
atribui¢do do estatuto de arte da definicao na reelaboracgdo, recai para a criagdo do objeto a sua
condi¢io de ser apresentado a um publico.?® O que agora Dickie (1984, p. 124) designa como
teoria institucional da arte ¢ “a visao segundo a qual uma obra de arte ¢ arte por causa da posicao
que ocupa dentro de uma pratica cultural”.

Dickie mantém a condi¢do de artefatualidade e apresenta a sua defini¢do de obra de arte
como uma espécie criada para ser exibida a um publico do mundo da arte. A nova versao da

teoria institucional da arte ¢ apresentada em cinco defini¢des articuladas entre si:

a) Um artista € uma pessoa que participa, com conhecimento de causa, na produgao
de uma obra de arte;

b) Uma obra de arte ¢ um artefato de uma espécie criada para ser apresentada a um
publico do mundo da arte;

C) Um publico € um conjunto de pessoas que estdo preparadas, em certo grau, para
compreender um objeto que lhes ¢ apresentado;

d) O mundo da arte ¢ a totalidade de sistemas do mundo da arte;

sO poderia se tornar uma obra de arte apos ser mostrado para um critico, um leitor especializado ou um escritor,
que em nome do mundo da arte atribuiria o estatuto de arte? Se dissermos que sim, o que faria do poema uma obra
de arte ndo seria o poema ele proprio e sim sua exibi¢do a um representante do mundo da arte; se dissermos que
ndo, descredenciamos a defini¢ao proposta por Dickie.

%7 Dickie reconhece parcialmente as criticas de Beardsley (1976), com quem mantém constante didlogo em sua
reelaboragdo, em especial a de que ha uma confusdo entre dois sentidos de “institui¢do” em sua teoria. Ele
abandona entdo as nog¢des de “atribuicdo” e “conferéncia de estatuto”, consideradas demasiado formais para sua
concepe¢ao de instituigdo enquanto pratica social.

28 Quando Dickie (1984) retira de sua definigdo a “atribui¢do de candidato a apreciagdo” feita pelos representantes
do mundo da arte, acaba por apresentar algo como a definicdo de Diffey (1969), de que nada ¢é arte a ndo ser que
passe por uma “exibigdo publica”.
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e) Um sistema do mundo da arte ¢ um enquadramento para a apresentacdo, por um
artista, de uma obra de arte a um publico do mundo da arte. (DICKIE, 1984, pp.
156-159)

Dickie (1984, p. 111) afirma que, por abordagem institucional, refere-se “a ideia
segundo a qual as obras de arte sdo o resultado da posicdo que ocupam dentro de um
enquadramento ou de um contexto institucional”. Essa ideia ¢ defendida a partir de Danto
(1964). Para Dickie, o problema dos pares indiscerniveis nos mostra que a arte ¢ definida a
partir de um contexto. O que ha em comum entre a perspectiva de Danto e a teoria institucional,
de acordo com Dickie (1984, p. 115), “¢ a tese segundo a qual obras de arte estdo imersas num
enquadramento ou contexto essencial e de consideravel ‘espessura’. Para defender esta
posicao, ele tenta demonstrar que o enquadramento € essencial para a criagdao das obras de arte.
Ele acredita que assim possa mostrar que existe uma natureza institucional da arte.

Para o filosofo institucional, os pensamentos sobre arte envolvem algo que podemos
chamar de “instituicao da arte”, porque os “artistas empregam tais pensamentos, consciente ou
inconscientemente, como um enquadramento dentro do qual trabalham” (DICKIE, 1984, p.
126). O enquadramento, para Dickie (1984, p.127) “¢ habitualmente adquirido através da
experiéncia de obras de arte, do treino das técnicas artisticas, do conhecimento de fundo sobre
a arte”. Por mais que o artista se retire do contato com as instituigdes sociais, ele ndo poderia
retirar-se da instituicao da arte, porque ela ¢ transportada com o artista tal qual Robinson Crusoé
transporta consigo para a ilha sua cultura inglesa (DICKIE, 1984, p. 121).

Ao descrever o enquadramento essencial da arte, Dickie (1984, p. 143) chega a
conclusdao de que ha duas condi¢des necessarias para que algo seja arte: (1) ser um artefato e
(2) ser de um tipo criado para ser apresentado a um publico do mundo da arte. Estas duas
condicdes implicam em regras que sdo conjuntamente suficientes para se criar uma obra de arte.
Os papéis desempenhados pelo artista e pelo publico sdo desenvolvidos historicamente e
aprendidos por convengdes (DICKIE, 1984, pp. 141-150), dentro de um enquadramento que se

mantém ao longo do tempo.

1.5 A CRITICA DE BEARDSLEY A TEORIA INSTITUCIONAL DA ARTE

Beardsley (1976) considera que a teoria de Dickie ¢ a versao mais complexa e bem
elaborada de uma teoria institucional da arte. No entanto ele critica varios aspectos da teoria

institucional da arte, que veremos nesta secao.



42

Uma das principais criticas feitas a teoria institucional por Beardsley e por muitos outros
filosofos ¢ a da circularidade na defini¢do, ou seja, que o definiendum (o que se quer definir)
aparece no definiens (o que o define). Assim, quer-se definir arte, mas o termo que se quer
definir aparece como parte da defini¢do, gerando a circularidade. Na reelaboracdo da teoria,
Dickie dedica uma parte consideravel de seus escritos para justificar que sua definicdo ¢
informativa, portanto ndo viciosa, apesar de circular. Mesmo usando o termo “arte’ no definiens
ele alega que explica relagdes e da informagdes para a compreensao do definiendum. Por isso a
defini¢do, segundo Dickie, nio ¢ prejudicada pela circularidade.>® Mas se ele define a obra de
arte como um artefato de uma espécie criada para ser apresentada a um publico do mundo da
arte, para sabermos o que ¢ o mundo da arte precisamos saber o que ¢ a arte ou obra de arte. O
conceito de arte, ou obra de arte, ¢ relevante para a definicdo de “artista” e pressuposto para
definir o mundo da arte (e os conceitos relacionados: publico e sistema do mundo da arte).
Destarte, a defini¢ao de Dickie além de circular parece ser pouco informativa.

Outro problema da teoria institucional para Beardsley (1976, p.134), ¢ que a defini¢ao
institucional da arte sugere que algo nao pode ser apreciado até que tenha sido declarado um
candidato a apreciagdo. Ele ndo considera que, para Dickie, a apreciagdo ¢ apenas apreciagao

de algo sensivel.**

Beardsley considera que, se a propriedade de ser apreciavel fosse apenas
sensivel ou perceptual ndo precisaria de uma candidatura, visto que uma montanha pode ser
apreciada sem que alguém tenha conferido a ela o estatuto de candidata a apreciacdo. Assim,
somente a apreciacdo nao distingue arte de ndo arte. Para Beardsley, uma candidatura a um
cargo pressupde algum tipo de preparacdo para a sua obtencao. A questdo, para Beardsley, ¢ a
de saber que tipo de preparacao ou endosso esta contido na atribuigdo de candidatura para
apreciagao.

Beardsley argumenta que Dickie faz uma confusao entre dois sentidos de “instituicao”.
Para Beardsley (1976, p. 126) o termo “instituicdo” pode ser usado para designar uma
institui¢do fype e para designar uma institui¢do token. Segundo esta distin¢do, uma instituicao
token “é¢ uma entidade coletiva que ¢ individualizada por conjuntos de praticas persistentes®!

(BEARDSLEY,1976, p. 126). Uma instituicdo #ype, ¢ o conjunto de praticas comuns a um

grupo de pessoas, como a do casamento, divorcio, ritos de iniciagdo, ou até mesmo contar

29 Dickie (1984, p. 161) chama o “artista”, a “obra de arte”, o “mundo da arte” ¢ o “sistema do mundo da arte” de
“conceitos inflexionados”. Ele usa a expressao “conceitos inflexionados” para designar conceitos que sio membro
de um conjunto de conceitos que se dobram sobre si mesmos, em que nenhum membro de tal conjunto pode ser
compreendido independentemente dos demais.

30 Ted Cohen (1973) critica o uso de “apreciacdo” em Dickie (1969) alegando que nem todas as obras de arte
podem ser apreciadas. Dickie (1974) responde defendendo que mesmo a Fonte de Duchamp pode ser apreciada.
31 Como a fabricagio de carros ou a realizagdo de reunides regulares em que certas cerimonias sio realizadas.
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historias. As praticas comuns tornam-se praticas institucionalizadas na medida em que sdo
associadas a certas instituicdes tokens (BEARDSLEY,1976, p. 126). Nem todas as praticas
sociais sdo institucionalizadas. Sua institucionalizagdo depende da relagdao das praticas sociais
com as instituigdes instanciadas.

Para Beardsley (1976, p. 127) ser ou ndo institucional depende da relacdo de certas
praticas com instituigdes instanciadas. Muitas pessoas tém certas praticas, aprendidas
culturalmente, porém isto ndo faz com que estas praticas sejam institucionais. Por exemplo,
para Beardsley (1976, p. 130) a diferenca entre escovar os dentes e o enterro dos mortos “é que
a ultima pratica esté associada a varias outras praticas religiosas e civis, que lhe dao um carater
institucional”.

Embora Dickie tenha reelaborado a teoria institucional da arte e tenha tentado responder
as criticas de Beardsley, como por exemplo reconhecendo a confusdo entre os dois sentidos de
“Instituicdo, podemos considerar que parte da critica feita por Beardsley segue atual para a
reelaboragdo. Mesmo retirando a atribuicdo de estatuto da definicdo institucional, Dickie
mantém a no¢ao de mundo da arte como contexto das obras, e toma uma conven¢ao como uma
instituicdo. O que para Beardsley, ndo nos mostra como o contexto das obras de arte — que
Dickie chama de “enquadramento” e, também, de “instituicao da arte” — ndo ¢ contingente e,
sim, essencial para definir arte.

Para Beardsley (1976, p. 143) ¢ de grande importancia o empreendimento filoséfico da
busca por uma esséncia institucional da arte feito por Dickie, uma vez que, a existéncia de uma
esséncia e a possibilidade da definicao de arte foi questionada por Weitz e outros filésofos. O
que a teoria institucional da arte mostra que € possivel apresentar uma defini¢do de arte em
termos de condigdes necessarias e suficientes. No entanto, o exame das teorias institucionais
demonstra, para Beardsley, que elas respondem a questdo da impossibilidade da defini¢ao de
arte apresentada por Weitz, apenas de forma nominal, ou seja, mostrando para quais objetos e
eventos usamos a palavra arte.

O que ainda falta para Beardsley (1976, p. 143) ¢ saber se existe uma necessidade
humana basica que a arte pode cumprir e de forma peculiar. Ele aponta sua preocupacao com a
funcdo, ou fungdes, que arte possa cumprir ¢ tem cumprido nas mais diversas sociedades
humanas desde os mais remotos tempos. Estas reflexdes levam Beardsley a elaborar sua

proposta de definicao de arte, que veremos a seguir.
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2 A DEFINICAO ESTETICA DE ARTE DE MONROE BEARDSLEY

Veremos neste capitulo a defini¢do estética de arte proposta por Beardsley. Iniciaremos
com a analise da defini¢dao de arte de Beardsley em “An Aesthetic Definition of Art” (1983).
Em seguida, analisaremos a no¢do de experiéncia estética apresentada em “Aesthetic
Experience” (1982a), a fim de que possa nos ajudar na compreensao da definicao de arte. O
tema da experiéncia estética ¢ o fio condutor das elaboracdes de Beardsley desde sua obra
Aesthetics (1958) até seus ultimos escritos. Nesta dissertacdo, nos ateremos a sua ultima
elaboragdo sobre a experiéncia estética porque € a ela que Beardsley se refere em sua definigao

de arte.
2.1 POR QUE UMA DEFINICAO ESTETICA DE ARTE?

A defesa de que precisamos de definicdes pode parecer desnecessaria, mas, desde que a
posicdo ndo-definicional de Weitz e outros filosofos exerceu alguma influéncia na filosofia,
Beardsley (1983, p. 55) apresenta alguns argumentos a favor de definigdes.

Primeiramente, as definicdes servem para fixar como significado uma ou mais
propriedades distintas e assim classificar coisas. Um filosofo da arte pode pensar que ndo
precisa de uma defini¢do, mas em algum momento vai querer saber sobre o que ele filosofa.
Mesmo que um fil6sofo inicie suas investigagdes pelos casos paradigmaticos da arte, em algum
momento ele pode questionar por que estes exemplos paradigmaticos sdo obras de arte. Da
mesma forma, o critico de arte pode querer saber sobre o que ele profere suas criticas. E ao
historiador da arte uma defini¢do de arte seria ttil para ele saber o que inclui ou nao na historia
da arte ou por quais motivos obras de arte sao assim consideradas. Governos podem fazer uso
de uma definicdo para especificar a taxa de importacio e exportagdo de objetos.>? Ou ainda,
pode ser util para instituigdes governamentais € ndo governamentais decidirem quais projetos
artisticos financiar (BEARDSLEY,1983, p. 55). Assim como para museus, galerias e espagos
de exposi¢des decidirem o que abrigar em seus espagos ou exibir. Para dizer por que algo € uma
obra de arte ou por que nado ¢, parece que uma definicdo de arte defensavel ¢ frequentemente
requerida e utilizada.

Uma definicdo de um tipo especifico, uma definicdo estética de arte pode ser

considerada um pouco fora de moda, segundo Beardsley, na época em que ele escreve,

32 Ha um caso conhecido envolvendo esculturas de Henry Moore, cujas as taxas alfandegérias de entrada no pais
em que seriam expostas diferia de acordo com a classificagdo dos objetos como arte ou néo.
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principalmente porque as defini¢gdes surgidas apds a proposta de Weitz sdo definigdes
contextuais, sejam elas historicas ou institucionais, que negam o papel do estético para uma
definicdo de arte. Mas, Beardsley (1983, p. 55) considera que uma defini¢ao de arte que inclui
o estético ¢ a mais “adaptada as exigéncias de uma sensata filosofia da arte”.

Para responder a questao “O que ¢ arte?”’, Beardsley ndo pretende apenas analisar o
significado da palavra “arte” e como ela se aplica a classe de coisas a qual se refere. Por mais
que a questdo possa ser um convite a este tipo de analise, para Beardsley, a questao da definigao
de arte ndo ¢ respondida por analise linguistica. Embora seja um mérito que uma defini¢ao
consiga corresponder razoavelmente a pelo menos um uso difundido do termo “arte”, isto ndo
finda a questao.

No uso comum, o termo “arte” ¢ muitas vezes usado para designar uma habilidade
especifica, de modo que podemos falar de uma arte da medicina, da arte da guerra, da arte de
cozinhar, e assim por diante. Este uso tem sua importancia, mas nao ¢ aquele com o qual a
filosofia lida. Ha o sentido mais especifico, aquele que nos faz distinguir o tipo de atividade
que resulta em pinturas a 6leo, composigdes musicais, livros de literatura, pecas de teatro, entre
outros. E este sentido mais restrito do conceito de arte, segundo Beardsley, que deve ser
capturado em uma defini¢do. A preocupacao de Beardsley (1983, p. 56) ¢ que algum conceito
a0 menos nos mostre como reunir na mesma classe de coisas um grande numero de pinturas,
obras literarias, composi¢des musicais € performances.

De acordo com Beardsley (1983, p. 55), uma reflexao filos6fica deve pretender produzir
defini¢des de arte mais valiosas para a filosofia do que a mera “familiaridade casual”. Saber a
quais objetos chamamos “arte “ndo ¢ o mesmo que saber o que distingue a arte de outras coisas
que ndo sdo arte e de coisas que se relacionam com ela, ou saber se existem caracteristicas
comuns a arte, ou quais sdo as caracteristicas que se destacam e parecem chamar a nossa
atencdo. Beardsley se propde a encontrar caracteristicas comuns a arte, ou a0 menos aquelas
comuns as obras de arte consideradas exemplos paradigmaticos, e saber o que sdo os objetos
ou eventos de arte por meio de caracteristicas que eles possuem. Ele busca responder a questao
com uma defini¢do real de arte e ndo nominal. Sua investigacao ¢ sobre a natureza da arte e ndo

apenas sobre o significado do termo “arte” ou da analise da empregabilidade do termo.

2.2 ATIVIDADES ARTISTICAS E OBRAS DE ARTE

Beardsley (1983, p. 56) sugere que, para a compreensao de qualquer cultura, ¢ essencial

uma compreensdo das varias formas de atividades que nela se manifestam. Quando observamos,
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por exemplo, alguém fazendo uma escultura ou caminhando com outras pessoas em um circulo,
devemos nos perguntar se esta atividade ¢ religiosa, politica, econdmica, médica ou artistica.
Qual ¢ a fungdo que aquelas pessoas cumprem quando executam estas atividades? A atividade
de esculpir ou de andar em circulo pode ser um exemplo de uma atividade religiosa ou artistica.
As duas descrigdes podem ser aplicadas porque a nossa capacidade de fazer a distingdo nao
significa a separacdo das duas atividades. Beardsley nota que em poucas sociedades nao
poderiamos identificar atividades artisticas. Parece haver uma dimensdao da cultura que
atravessa as mais variadas sociedades, cuja a natureza ¢ o que se pretende articular e, se
possivel, definir.

De um ponto de vista antropologico, em qualquer sociedade, poderiamos fazer duas
perguntas que nos ajudam com a questdao da definicdo de arte: (1) qual atividade, dentre as
varias realizadas, ¢ uma atividade artistica?; e (2) quais objetos, dentre os que parecem chamar
mais a ateng¢ao dentro de uma sociedade, sdo obras de arte? De acordo com Beardsley (1983, p.
57), os dois conceitos, de atividade artistica e de obra de arte, nos permitem uma primeira
decisdo, a de que ambos estdo relacionados e ndo podemos ter uma definicao de obra de arte
independente da nocdo de atividade artistica. Se tivéssemos uma defini¢do independente de
obra de arte, poderiamos dizer que atividades artisticas sdo as que envolvem o lidar com obras
de arte. Mas, segundo Beardsley, para darmos uma definicdo satisfatoria de obra de arte
precisamos fazer referéncia a algum tipo de atividade artistica, seja de criacdo ou de recepgao
da obra.

Se sabemos o que sdo obras de arte em uma sociedade, podemos identificar e analisar
quais atividades artisticas envolvem interagdo com as obras de arte. As atividades artisticas
podem ser variadas, mas duas sdo centrais para definir uma obra de arte: a atividade de produgao
e a de recepgdo. E deste modo que Beardsley chega a sua defini¢do de arte que envolve uma

intengdo do artista na producao e um interesse estético na recepcao de obras de arte.

2.3 A DEFINICAO ESTETICA DE ARTE

Beardsley (1983, p. 58) em “An Aesthetic Definition of Art” apresenta a seguinte
definicdo de arte: “[u]ma obra de arte ¢ algo produzido com a intengdo de conferir-lhe a
capacidade de satisfazer o interesse estético”. Ele nota que esta definicdo ¢ de um tipo especial:

“¢ uma definicao estética de arte. Isto €, uma definicdo que usa o conceito de estético e, embora
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nio seja a unica definicdo estética possivel, é a essa que eu doravante referir-me-ei”*

(BEARDSLEY, 1983, p. 58). Podemos analisar a definicdo a partir de suas duas partes
componentes: (1) a intencdo na producdo de obras de arte e (2) o interesse estético em sua

recepgao.

2.3.1 A intencdo na producao de obras de arte

A produgao de arte € a atividade artistica que se relaciona com o fazer e criagdo da obra
de arte. A producao ¢ utilizada por Beardsley (1983, p. 57) de forma ampla, no sentido de fazer,
alterar, montar, juntar, organizar, e assim por diante. Para que a producao de arte seja entendida
de modo mais especifico e definido que uma producdo geral, segundo Beardsley, ela deve
envolver uma certa intencao. A intengdo com a qual a obra foi feita, ou mais especificamente,
a presenga de um certo tipo de intengdo faz com que a producao de arte seja producao de arte e
nao a producdo de qualquer outra coisa. Isto ndo exclui que objetos possam ser feitos com mais
de uma intengdo, a0 mesmo tempo artistica e religiosa ou politica.

Para Beardsley (1983, p. 59), a palavra “intengao” designa uma combinagao de desejo
e crenca. A intengdo do artista de fazer algo que gere um interesse estético, para Beardsley, esta
presente na produgdo de obras de arte. As intengdes podem ser variadas, e a intengdo de gerar
um interesse estético pode ndo ser a Unica, nem a primeira ou a principal intengdo, mas deve
existir para termos como produto de sua atividade de criacdo, uma obra de arte.

A intencdo de produzir uma obra capaz de satisfazer o interesse estético envolve tanto
um desejo de produzir tal obra quanto um acreditar que o produto sera aquilo que ele pretende.
O artista normalmente tem um proposito, ha algo que ele quer fazer quando produz e ha o que
ele realmente produz. As suas intengdes o permitem avaliar se atingiu seus objetivos, se o que
produziu era o que pretendia, ou ainda distinguir um trabalho final de seus esbogos, estudos
prévios ou tentativas fracassadas.

O resultado das atividades artisticas de producdo de obra de arte ¢ quase sempre algo
(um objeto ou evento) fisico ou perceptivo. Muitas vezes, o que € produzido pode ndo ter
caracteristicas fisicas e perceptiveis, como significados e mensagens. Assim, mesmo um caso

de arte conceitual ¢ o resultado de uma atividade de producao. Contudo, se isso ¢ ou ndo uma

3 Em Beardsley (1982b, p. 299) a seguinte proposta ¢ apresentada, “uma obra de arte é ou um arranjo de condigdes
destinado a ser capaz de proporcionar uma experiéncia com um caracter estético marcado” ou “(ocasionalmente)
um arranjo pertencente a uma classe ou tipo de arranjos que ¢é tipicamente intencionado a ter essa capacidade”.
Embora esta versao seja muitas vezes debatida por alguns filésofos, esta dissertacdo tratara apenas da definicdo
proposta em 1983, sua ultima versao.
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obra de arte ¢ uma resposta que ele pretende dar com a sua definicdo de arte.
(BEARDSLEY, 1983, p. 57). E, para tal, ainda precisamos analisar a outra parte componente

da defini¢do, o interesse estético na recepgao de obras de arte.

2.3.2 O interesse estético na recepgao de obras de arte

A segunda atividade artistica central, a recep¢do, para Beardsley compreende uma
variedade de atividades realizadas quando interagimos com obras de arte, de forma presencial
ou em memoria. Agdes como ver, ouvir, contemplar, apreender, assistir, ler, pensar, etc. sao
recepcoes quando seus sujeitos interagem com literatura, musica, apresentagdes, performances,
filmes, pinturas, esculturas, dentre outras obras de arte.

A recepcao de obra de arte nos possibilita caracterizar o tipo especifico da intengao
envolvida na definicao de arte. Algumas das interagdes receptivas geram uma experiéncia, que
pode ser “percepgdes, sentimentos, emogoes, impulsos, desejos, crencas, pensamentos” (1983,
Beardsley, 1983, p. 58). Uma experi€ncia tem um carater estético marcado quando tem algumas
ou todas as seguintes caracteristicas: (1) um sentido de liberdade de preocupacdes sobre
questdes externas a coisa recebida, (2) um afeto intenso que ¢, contudo, desligado de fins
praticos, (4) o sentido revigorante de exercitar capacidades de descoberta, e (5) a integracao do
eu (self) e suas experiéncias. (BEARDSLEY,1983, p. 58).

Quando estamos diante do resultado de uma produgdo artistica, que ¢ feita com a
intengao de gerar um interesse estético, de modo geral, temos um interesse estético por estas
obras. Algumas obras feitas com esta intengdo podem nao despertar o interesse estético. O
interesse estético também pode existir perante coisas da natureza e produtos tecnologicos.

Beardsley usa o termo “interesse” no sentido em que inclui duas ideias,

(1) [a ideia de que] nos temos um interesse em algo e quando nos aproximamos ou
interagimos com ele temos um interesse estético pela experiéncia que esperamos
receber dele; mas também (2) [a ideia de que] nds temos um interesse pela experiéncia
estética no sentido de que vale a pena obté-la, ou seja, a ideia de que a obtencdo de
uma experiéncia estética tem valor para nés. (BEARDSLEY, 1983, p. 59).

De acordo com Beardsley, temos um interesse estético quando vamos ver uma pega de
teatro, assistir a uma apresentacdo musical, ou ver exposi¢do porque esperamos ter uma
experiéncia estética destas obras quando interagimos com elas. E além disso, o interesse ¢ um
interesse por algo ao qual damos valor. Este valor para Beardsley esta relacionado com a

experiéncia estética que obtemos de obras de arte. Beardsley (1983, p. 58) afirma que a



49

experiéncia estética “¢ desejavel, tem valor, satisfaz um interesse genuino humano”. Ele nao
desenvolve a questdo, apenas aponta que temos um interesse estético que € genuinamente
humano. Mas a partir de sua afirmagdo temos um elemento para entendermos por que a
definicdo estética de arte mais facilmente abrange a produ¢do artistica ndo ocidental e de
periodos mais amplos que o da historia da arte do século XX. A arte pode satisfazer um interesse
que ¢ humano, o interesse em obter uma experiéncia estética nas mais diversas sociedades e

nos mais diversos periodos historicos.

2.4 A EXPERIENCIA ESTETICA NA DEFINICAO DE ARTE

A nocao de experiéncia estética presente na defini¢ao de arte de Beardsley ¢ apresentada
de forma mais detalhada em “Aesthetic Experience” (1982a).

O desenvolvimento contemporaneo de experimentos nas artes € as varias discussoes
fomentadas pelo impacto de novas teorias, como as de Sibley, Danto, Dickie, Goodman e
Gombrich, segundo Beardsley (1982a, p. 283), faz com que ele reveja muitas de suas posigdes
teoricas. No entanto, ha um fio condutor entre seus trabalhos tedricos durante anos, a saber, “a
articulacdo de um ponto de vista distintamente estético, juntamente com solucdes sistematicas
para os varios problemas que acompanham este empreendimento” (1982a, p. 283). Algumas de
suas concepgoes fundamentais, mesmo que criticadas, ndo foram abandonadas e os
desenvolvimentos posteriores contribuiram para a melhoria delas. Ele considera que mesmo
que suas concepcoes fundamentais estejam erradas e sejam abandonados futuramente, “vale a
pena ver até onde elas podem ser levadas sem serem triviais ou cairem em tautologia”
(BEARDSLEY,1982a, p.283). Para Beardsley (1982a, p.283), elas “contém em si as ideias de
muitos outros estetas, do passado e do presente, e ddo respostas razoavelmente claras e
defensaveis as questdes mais sérias da estética ou da filosofia da arte”.

A nogio “experiéncia estética” é uma destas concepgdes fundamentais de Beardsley. E
uma questdo controversa e alguns filosofos ainda questionam se ¢ possivel discernir uma
experiéncia que ¢ distintamente estética de outras experiéncias®*. O que legitimaria chamar uma
experiéncia de “estética”? Uma vez distinguido, este carater ¢ a base fundamental para outras
questdes teodricas, como a defini¢ao de arte, o valor da arte, avaliagdo da arte, a interpretacao e

assim por diante.

34 Dickie (1974) defende que as experiéncias estéticas nio possuem caracteristicas afetivas particulares e
caracteristicas que as distinguem de outras experiéncias.
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Para que alguma experiéncia mereca ser chamada de “estética”, ela deve: (1) ser obtida
através da cognicdo de casos de arte (artkind instances)>®, ou (2) ser obtida por meio de casos
de arte julgados exemplos notaveis, ou (3) ser obtida em algum grau por meio de outros objetos
ou situagdo (especialmente objetos naturais) que muitas vezes sdo agrupados como casos de
arte de acordo com o interesse que temos por eles. (BEARDSLEY,1982a, p. 285).

Distinguir um carater estético da experiéncia nao ¢ uma tarefa facil. Isso aparece nas
diferentes opinides sobre o que € o carater estético de algo. No entanto, para Beardsley estas
diferencas, que para alguns desencoraja a defesa de que exista tal carater distinto, quando
analisadas atentamente em relacdo aos exemplos oferecidos, podem se revelar proximas em
significado. Além disso, Beardsley defende que se olharmos para um conjunto de critérios
centrais ao invés de buscarmos a priori um Unico critério, podemos acomodar varias posigdes,
insights e descobertas. Veremos ao final desta secdo que ele apresenta um conjunto de critérios
para definir a experiéncia estética.

Antes de sua ultima posi¢cdo sobre a nogdo de experiéncia estética, Beardsley fez varias
tentativas de captar o carater estético da experiéncia, que, segundo ele, se mostraram
incompletas e defeituosas quando observadas as consequéncias de suas aplicagoes.

Inicialmente, em Aesthetics (1958), Beardsley ¢ inspirado pelas ideias de John Dewey
(1934) e tenta aplica-las aos exemplos concretos de arte. A experiéncia estética para Dewey
tem um grau elevado de unidade e completude, que segundo Beardsley podemos notar quando,
por exemplo, ouvimos um Quarteto de Cordas inteiro. Mas quando ouvimos apenas uma parte
do Quarteto de Cordas, durante este tempo a experiéncia adquiriu um carater distinto, que nao
¢ apenas a experiéncia da audicdo da musica. Esse carater distinto pode ser caracterizado como
estético, sem a completude e consumagdo que inicialmente Beardsley trabalhou a partir de
Dewey. A experiéncia quando em contato com exemplares de arte tem um carater distinto de
outras experiéncias. A experiéncia de ouvir um telefone tocar ¢ distinto da experiéncia de ouvir
o Quarteto de Cordas, mesmo que por um periodo curto de tempo. Estas consideragdes levam
Beardsley a trabalhar com a no¢do de prazer (enjoyment) - satisfagdo, gratificagdo ou deleite
(satisfaction, gratification, or delight), em escritos como “The discrimination of Aesthetic
Enjoyment” (1963), “Aesthetic Experience Regained” (1969) e “The Aesthetic Point of View”
(1970). Beardsley nao abandona sua inspiragao deweyana de que a experiéncia estética possui
unidade, que ¢ completa e coerente, mas ele introduz um novo elemento em sua elaboragdo, a

nocao de prazer. Nesse momento, ele busca se apoiar nos filosofos do século XVIII.

35 Beardsley usa o termo “artkind instances” para designar poemas, pinturas, esculturas, composi¢des musicais,
dancas ¢ assim por diante, sem entrar nas questdes sobre a definigdo de arte.
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Embora nao tenha encontrado nenhuma refutacdo convincente da proposicao de que
experiéncias estéticas sdo experiéncias agradaveis, Beardsley em sua ultima elaboragdo sobre
a experiéncia estética afirma que pode ser reducionista considerar que a caracteristica
definidora da experi€ncia estética € um tipo particular de prazer. Alguns objetos desagradaveis
foram expostos em galerias de arte e estdo em museus, como as imagens de cadaveres nas
esculturas barrocas de Gaetano Zumbo (1656-1701), exemplo dado por Beardsley (1982a, p.
286). Contemporaneamente, podemos encontrar muitos outros exemplos como as obras e
performances que foram feitas com materiais abjetos ou de maneira a causar desconforto ou até
mesmo repulsa. Seria dificil defender que o prazer suscitado por um caso de arte ndo seja uma

experiéncia estética. Porém, no caso das esculturas de Gaetano Zumbo parece ser dificil

r

defender que o que caracteriza a experiéncia estética ¢ um prazer estético, a menos que
passassemos a definir prazer estético como algo desagradavel, o que ndo esta em questdo. A
conclusao de Beardsley ¢ a de que devemos usar mais de um critério para definir a experiéncia
estética, em uma concepgao mais ampla.

Enfim, Beardsley (1982a) apresenta cinco critérios para qualificarmos uma experiéncia
como estética. Ele afirma que uma experiéncia estética satisfaz o primeiro critério e satisfaz ao

menos trés dos demais critérios. Estes sdo os critérios:

(1) Orientagdo para o objeto (Object directedness). Uma orientagdo voluntariamente
aceita da sucessdo dos proprios estados mentais pelas propriedades (qualidades e
relagdes) fenomenalmente objetivas de um campo perceptual ou intencional sobre o
qual a aten¢@o ¢ fixada com o sentimento de que as coisas estdo se ajustando
adequadamente.

(2) Liberdade sentida (Felt freedom). Uma sensagao (sense) de libertacdo do dominio de
algumas preocupagdes antecedentes sobre passado e futuro, um relaxamento e
sensa¢ao de harmonia com o que ¢ apresentado ou semanticamente invocado ou
implicitamente prometido pelo objeto, de modo que o que surge parece ter sido
livremente escolhido.

(3) Afeto desinteressado (Detached affect). A sensagdo de que os objetos sobre os quais
o interesse esta concentrado sdo colocados um pouco a distancia emocionalmente -
um certo distanciamento do afeto, de modo que mesmo quando somos confrontados
com coisas obscuras ¢ terriveis, ¢ os sentimos bruscamente, eles ndo oprimem, mas
fazem-nos conscientes do nosso poder de nos elevar acima deles.

(4) Descoberta ativa (Active discovery). Um senso de exercer ativamente poderes
construtivos da mente, de ser desafiado por uma variedade de estimulos
potencialmente conflitantes para tentar fazé-los coesos; um estado de destravamento
leva a alegria de ver conexdes entre percepgoes e significados, um sentido (que pode
ser ilusodrio) de inteligibilidade.

(5) Totalidade (Wholeness). Um sentimento de integracdo como pessoa, de ser restaurado
a totalidade sem influéncias distrativas ¢ desordenadoras tanto por sintese inclusiva,
como por exclusdo), e um contentamento correspondente, mesmo por meio de
sentimentos  perturbadores, que envolve autoaceitagdo ¢ autoexpansio.
(BEARDSLEY,1982a, pp. 288-289).
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O primeiro critério, o da orientagdo para o objeto, ndo diz respeito somente aos casos
em que nos sentimos absorvidos pela contemplagdo de algo. Ele também diz respeito a todos
0s casos em que ha uma preocupacao com o mundo de um romance ou filme, quando queremos
entender o significado de algo, seja o simbolismo de uma pintura, ou a ideia de um caso de arte
conceitual. Ou quando seguimos as instrucdes do artista de como um caso de arte deve ser visto,
ou ainda, quando decidimos aguardar o fim de uma experiéncia ndo agradavel. Por fim, a
orientagdo para o objeto € uma “entrega voluntaria, limitada e ativamente engajada”
(BEARDSLEY, 1983, p. 288) por parte do experienciador, cuja auséncia ndo permite uma
experiéncia estética. Por este motivo, esse critério € necessario. J4, os demais critérios podem
ndo estar presentes ou estar presentes em baixo grau.

Beardsley admite que os critérios podem ser considerados vagos e podem no futuro
demonstrar-se inateis. Mas ele acha que ¢ o que podemos encontrar no momento € permite
caracterizar uma experiéncia esteticamente. Esta experiéncia também pode ser obtida em
situagdes ou areas da vida distantes da arte. De qualquer forma, o mais importante ¢ que o
carater estético da experi€éncia permite que se possa admitir na mesma classe de coisas varios
casos de arte. Uma vez delimitado este carater estético, ele pode ser aplicado a outras questoes
tedricas como a da definicao de arte.

Beardsley (1983, p. 58) propoe sua defini¢cao de arte, a lembrar, que “[u]ma obra de arte
¢ algo produzido com a intencdo de conferir-lhe a capacidade de satisfazer o interesse estético”,
somente depois de um longo percurso de elaboragdes acerca da experiéncia estética. Veremos
nas proximas se¢oes algumas objecdes a defini¢do estética de arte e como a defini¢do estética

e a no¢ao de experiéncia estética de Beardsley podem responder as objecdes.
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3 OBJECOES A DEFINICAO ESTETICA DE ARTE E RESPOSTAS AS OBJECOES

Este capitulo ¢ sobre algumas das principais objecdes a definicao estética de arte e
respostas a elas. Em geral, a critica as defini¢cdes estéticas ¢ excessivamente influenciada pela
avant-garde e suas implicacdes para a teoria estética. H4 quem defenda que obras de arte como
os ready-mades de Duchamp e obras conceituais, causaram mudancas significativas para a
teoria da arte. Uma delas, a principal, ¢ a de que o estético (em nogdes como a experiéncia
estética, propriedades estéticas, valor estético, entre outras) nao se liga mais a arte. O que a
maioria das objecdes t€ém em comum ¢ a alegag¢ao de que a arte do século XX mostrou que nao
¢ preciso nenhuma condigdo estética ser satisfeita para algo ser arte. Para exemplificar esta
posicdo, usam se as expressoes “antiarte”, “arte antiestéticas”, “arte ndo-estética” para se referir
aos casos de ready-mades e obras conceituais da segunda metade do século XX, o que estamos
chamando aqui de “avant-garde”.

A posicao de Beardsley ¢ a de que estes casos de arte ndo alteram o central das teorias
estéticas. As teorias estéticas continuam dando uma resposta mais satisfatoria para a arte e nao
por acaso € a teoria mais proxima ao senso comum. Quando as pessoas pensam em arte elas
facilmente a associam a experiéncias estéticas, a apreciagdo de uma pintura, obra literaria, de
uma apresentacdo musical. Isso acontece, segundo Beardsley, porque ha um interesse estético
presente nas mais diversas sociedades, e que nos acompanha desde as mais antigas tribos
humanas. E se uma definigdo estética consegue captar algo que ¢ importante e presente na vida
das pessoas nas mais diversas sociedades e periodos historicos, ela consegue um marco teorico
importante. Uma vez que, as teorias que se preocupam excessivamente com a inclusao dos
casos da avant-garde, acabam muitas vezes dando respostas restritas a arte do ultimo periodo
da historia da arte.

Este capitulo ¢ dedicado a este debate, entre as criticas a definicdo estética e as respostas
em defesa da definicdo estética de Beardsley. A primeira secdo deste capitulo ¢ dedicada a
objecdo da arte nao-estética, feita por Timothy Binkley. A segunda secao ¢ dedicada a objecao
da circularidade das defini¢des estéticas apresentada por Stephen Davies. A terceira secio ¢
dedicada a obje¢do da auséncia de intencdes estéticas, e € feita por Noé€l Carroll. A quarta se¢ao
¢ dedicada a objecao das varias funcdes da arte nas sociedades sem o nosso conceito de arte.
Na quinta secdo, apresento algumas outras obje¢des antecipadas por Beardsley e suas respostas

a elas.
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3.1 A OBJECAO DA ARTE NAO-ESTETICA

Nesta secdo, trataremos da objecdo de que ha obras de arte ndo estéticas. Ser estético
neste sentido ¢ possuir propriedades sensiveis ou perceptuais, nao ¢ no sentido no qual dizemos
que uma obra de arte € estética porque possui propriedades agradaveis como beleza e harmonia.

Timothy Binkley em “Deciding About Art” (1976) e “Piece: Contra Aesthetic” (1977)
tece sua critica contra a ligacdo entre a arte e a estética. Ele (1977) propde que o termo “obra
de arte” seja substituido pelo termo “pega” (piece), o que se adapta melhor a produgdo artistica
do século XX, que ele chama de arte “ndo-estética”. Assim como outros criticos de definigdes
estéticas de arte, ele toma como exemplos centrais de seu argumento as obras de Duchamp e de
outros artistas como Robert Rauschenberg e Robert Barry.

Desenho de Kooning apagado (1953) foi o titulo dado por Rauschenberg a um desenho
feito pelo consagrado pintor do movimento expressionista norte-americano Willem De
Kooning. O desenho feito por De Kooning, a pedido de Rauschenberg, foi apagado por este
ultimo e exibido como seu proprio trabalho apenas com a marca do que restou sobre o papel do
desenho apagado. Para Binkley, as propriedades estéticas desta obra sdo deixadas de lado e
mesmo assim ela ndo deixa de ser uma obra, sobretudo, ela ¢ uma outra obra. A “peca de
Rauschenberg nao foi apresentada para ser olhada e seria um engano procurar por manchas
esteticamente interessantes sobre o papel” (BINKLEY, 1977, p. 265). Segundo Binkley, a peca
de Rauschenberg pode ser comercializada tanto quanto uma pintura de Rubens,*® mas o
Desenho de Kooning apagado serd apenas uma lembranga de seu significado artistico, ao
contrario da pintura de Rubens. Mesmo sem ser uma pintura esteticamente exuberante como a
de Rubens, a peca de Rauschenberg também ¢ uma obra de arte.

Para Binkley, a obra de Rauschenberg ¢ ocasionada pelas obras de Duchamp. Ele analisa
especialmente duas delas, L.H.O.0.Q. (1919) uma obra do inicio do século XX ¢ L.H.O.0.0.
Shaved (1965) uma obra ja da segunda metade do século em que o artista faz referéncia a sua

obra anterior.

36 Peter Paul Rubens (1577-1640) foi um pintor flamengo, expoente do Barroco.
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FIGURA 3 — Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q, 1919

Fonte: SBERLA (2015

Segundo Duchamp, L.H.O.0.Q. é uma combinagdo de ready-made e dadaismo
iconoclasta. L.H.0.0.Q. ¢ feita com um cartdo postal de uma reproducao da Mona Lisa ou La
Gioconda, uma conhecida pintura renascentista de Leonardo da Vinci, sob a qual Duchamp
desenhou um bigode e cavanhaque. Na parte inferior do cartao, Duchamp rabiscou a sequéncia
das letras “L.H.0.0.Q.” que em francés se pronuncia como a frase “Elle a chaud au cul”, cujo
significado ¢ “Ela tem o traseiro quente”, fazendo assim, um comentario jocoso sobre a
Gioconda.

L.H.0.0.0Q. pode ser descrita como uma reproducdo de Mona Lisa com bigode ¢ uma

inscricdo de cinco letras. Ja a descri¢ao da pintura de Da Vinci certamente seria sobre uma

37 Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Duchamp, LHOOQ, 1919.png>
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pintura de uma mulher com sorriso enigmatico, cujas propor¢des da composicao seguem um
padrao aureo, cuja técnica utilizada foi o sfumato, etc. Isto acontece, de acordo com Binkley,
porque uma obra de arte depende fundamentalmente de como ela ¢ olhada. A diferenga de como
uma obra ¢ olhada ¢ elucidada pelo contraste entre ideias e aparéncias. De acordo com Binkley
(1977, p. 266), algumas obras sdo feitas a partir da experiéncia do olhar. Outras obras sdo feitas
primeiramente pelas ideias e as ideias ndo necessitam de uma sensagdo particular ou
experiéncia. Enquanto algumas obras sdo conhecidas pela percepgdo, outras podem ser
conhecidas apenas por uma descri¢ao, como no caso da obra de Duchamp. O mais importante
quando olhamos L.H.O.0.Q. de acordo com esta analise ¢ que temos acesso a uma informacao,
ao pensamento que ela expressa. Deste modo, L.H.O.0.Q. pode ser entendida como uma obra
critica a obra de arte como aparéncia, de acordo com Binkley (1977, pp. 266-267).

L.H.0.0.0Q. Shaved foi feita em ocasido de uma prévia da exposi¢cao da Colegao de Mary
Sisler sobre a obra de Duchamp. Duchamp colou uma carta de jogo com a reproducao da Mona
Lisa colorida e sem intervencdes sobre um convite impresso em papel. Para Binkley, esta
reproducao de Mona Lisa possui praticamente as mesmas qualidades estéticas que a pintura de
da Vinci. O olhar tem uma relevancia minima para determinar a artisticidade do trabalho.
Segundo Binkley (1977, p. 267), “[i]sso se deve ao fato de que a pega de Duchamp nao articula
seu estatuto artistico na linguagem de propriedades estéticas”. O que o leva a conclusao de que
a “aparéncia de uma obra nao ¢ suficiente para estabelecer a identidade da obra de arte se a
questdo da obra ndo € a aparéncia”. Se a questdo ndo ¢ sobre aparéncia, por que ainda
associamos a arte ao estético?

Binkley examina a natureza da estética. O termo “estética” frequentemente ¢ associado
a filosofia da arte. De modo que qualquer teoria sobre arte cai sob dominio da estética. Isto
acontece porque, em um sentido mais restrito, o termo “estética” se refere ao século XVIII. A
palavra tem origem naquele século com Alexander Gottlieb Baumgarten para denominar uma
disciplina. Baumgarten usa a palavra “estética”, que tem origem no termo grego aisthetikos,
que significa percepcao, para definir o que ele denomina de a “ciéncia da percep¢ao”. Neste
sentido, ‘“estética’ € o estudo de uma atividade humana especifica envolvendo a percepgao de
propriedades estéticas tais como a beleza, repouso, expressividade, unidade” (BINKLEY, 1977,
p. 265). Este tipo de atividade humana, que podemos chamar de experiéncia estética, ndo ¢
restrita a arte. Embora este tipo de experiéncia seja proporcionado por obras de arte, também
pode ser proporcionado por paisagens da natureza ou outros artefatos que ndo sdo arte. Para
Binkley, o problema ¢ pressupor que se a estética nao ¢ exclusivamente sobre arte, a0 menos a

arte ¢ primariamente sobre o estético. E isto para Binkley ¢ falso, uma vez que ele considera
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que o estético ndo € uma condi¢do suficiente e nem mesmo uma condi¢do necessaria para algo

ser arte. Segundo Binkley,

[a] arte no século XX emergiu fortemente como uma disciplina autocritica. Ela mesma
foi libertada de parametros estéticos e por vezes ¢ criada diretamente com ideias, ndo
mediadas por propriedades estéticas. Uma obra de arte ¢ uma pega, ¢ uma pega nao
precisa ser um objeto estético, ou mesmo um objeto em absoluto. (BINKLEY, 1977,
p. 265).

A identidade da filosofia da arte nasce ligada a estética e, por este motivo, para Binkley,
até hoje alguns filésofos defendem a ligagao entre a arte e a estética. Mas a arte do século XX
mostrou a independéncia entre estética e arte, segundo Binkley. Muitas obras do século XX sdo
justamente autocriticas a esta ligacao entre arte e estética. Mas, se nem toda obra de arte ¢ sobre
autocritica, o que faz com que todas elas sejam arte? Como sabemos que Desenho de Kooning
apagado, L.H.O.0.Q. e L.H.O.0.Q. Shaved sao obras de arte? De acordo com o que Binkley
(1977, p. 265) sugere, sabemos porque “elas estdo listadas em catalogos”, entdo assumimos que
elas sdo obras de arte. Da mesma forma que assumimos que outras obras, como uma pintura de
Renoir®®, listadas em um catalogo sdo arte. E, se dissermos que L.H.0.0.Q. ndo ¢ arte, devemos
dizer o por que ela ndo ¢ e uma pintura de Renoir € arte, se ambas sdo catalogadas como arte.

Para Binkley (1977, p. 275), o conceito de obra de arte “ndo isola uma classe peculiar
de coisas com propriedades estéticas”. Mas, o conceito de obra de arte “marca uma fungao
indexical dentro do mundo da arte”. A expressdo “mundo da arte” ¢ emprestada de Danto e
Dickie* por Binkley para se referir ao contexto das obras de arte e as convengdes que as
envolvem. A proposta de Binkley (1977, p. 275) ¢ a de que, “para ser uma peca de arte, um
item precisa somente ser indexado como uma obra de arte por um artista”. As convengdes como
titulos, catadlogos publicitarios facilitam a pratica de indexagao da arte quando algo ja € arte.
Mas ¢ a acao do artista que faz algo ser arte, quando isola uma ideia, objeto, entre outros, e diz:
“Isto € uma obra de arte” (BINKLEY, 1977, p. 275). Binkley ndo nos d4 uma explicagdo mais
detalhada sobre sua proposta. Entendemos assim que o que ele entende por indexacao ¢ indicar
algo, com um gesto demonstrativo, como uma definicdo ostensiva e predicar esse algo como
arte.*

E como sabemos quem ¢ um artista? De acordo com a proposta de Binkley, qualquer

um pode ser um artista. Para ele um artista ndo precisa realizar alguma coisa, uma obra ou um

38 Pierre-Auguste Renoir (1841 - 1919) foi um pintor francés, expoente do Impressionismo.
39 Ver se¢des sobre Arthur Danto e George Dickie, no primeiro capitulo desta Dissertagdo.
40 Ver se¢do sobre Definigdo, no primeiro capitulo desta Dissertacgao.
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objeto como tradicionalmente pensamos o fazer artistico, “mas sim envolver-se em um
empreendimento cultural em que as pecas artisticas sdo proferidas para consideracao”
(BINKLEY, 1977, p. 274). Por exemplo, a galeria fechada do artista conceitual nova-iorquino
Robert Barry. Barry, em 1969, apresentou, entre outras, a Art & Project Gallery em Amsterda
fechada com a inscricio “DURANTE A EXPOSICAO A GALERIA SERA FECHADA”.
Nesse exemplo, nada foi exibido, segundo Binkley.

Fazer uma peca de arte ¢ fazer uma declaragdo artistica, propde Binkley. E, se qualquer
um pode fazer uma declaragdo artistica indexando uma peca dentro do mundo da arte,
trivialidades podem ser indexadas, admite Binkley. No entanto, ele propde que a boa arte
depende do interesse ou significancia daquilo que o artista diz. Assim como na economia,
matematica ou outras areas, pessoas que possuem uma dedicacdo especial a sua area sao
consideradas profissionais, com a arte ocorre 0 mesmo.

O termo “pega” usado no lugar de “obra”, para Binkley, significa uma liberalizacao
importante do meio artistico, em que para “obra” o meio era um objeto perceptual e para “pega”
o meio € “um item indexado dentro de uma pratica”. Quando Duchamp fez suas primeiras pecas
nao estéticas, segundo Binkley, fazer uma obra de arte ainda era considerado como algo que
envolvia a articulacdo de um meio (um suporte). Mas o que ele fez nao foi somente uma excecao
as praticas artisticas do periodo, de acordo com Binkley (1977, p. 276). Duchamp instituiu uma
nova convengao, uma convengdo que admite arte nao-estética. Assim, Binkley (1977, p. 274)
afirma que “uma obra de arte ¢ justamente uma pega (de arte), uma entidade especificada por
convengdes de uma pratica da arte. De modo que ser uma obra de arte ¢ determinado ndo por

suas propriedades [estéticas], mas pela sua localizagao no mundo da arte”.

3.1.1 Resposta a objecao

Nem tudo que satisfaz um interesse estético ¢ arte. Por exemplo os casos das paisagens
da natureza satisfazem um interesse estético quando apreciados. Entretanto, segundo Beardsley
(1982b, p. 312), “o0 nosso conceito de estética, basicamente, deriva e obtém seu uso primario de
nossa experiéncia de obras de arte”, de modo que a funcao principal das obras de arte sempre
foi, e permanece sendo, a fungdo estética. Mesmo que esta funcao ndo seja a unica fungao das
obras de artes, mas pelo menos uma entre outras fungdes. Desse modo, para Beardsley, ¢ um
mérito que uma definicdo consiga manter uma ligagdo entre o conceito de estética e o de arte.

No entanto, ha uma tendéncia na pratica artistica e teoria que tenta justamente

desvincular a estética da arte. A mais convincente destas teses, segundo Beardsley (1982b, p.
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313) ¢ a de Binkley, que defende que a arte de nosso tempo conseguiu romper sua conexao com
a estética, de modo que os dois conceitos sdo completamente independentes.

A primeira vista, muitas obras de arte contemporaneas poderiam ser excluidas de uma
definicdo estética de arte. Mas, se pensassemos na experiéncia estética de forma mais ampla,
muitas “pecas” (usando o termo de Binkley) conceituais seriam incluidas na defini¢do estética
de Beardsley. Por exemplo, nas obras que sdo divertidas ou que brincam com determinadas
questdes, o comico ¢ uma forma de experiéncia estética que as obras proporcionam. As ideias
presentes nas obras conceituais, que muitas vezes sao ironicas ou evocam o grotesco, provocam
uma complexidade de reagdes no publico. Para Beardsley, estas obras suprem um interesse
estético, além de serem objetos intencionais, quando as ideias projetadas por estas obras sao
intencionadas pelos seus criadores.

Contudo, ¢ verdade que a proposta de Beardsley (1982b, p. 313) exclui pegas que visem
apenas “protestar contra a injustica social, fazer um apontamento filos6fico, enganar a arte
convencional, induzir o tédio ou a depressao extrema, despertar uma curiosidade morbida”. Nao
que estas pecas nao tenham o seu valor, ao menos em parte, para Beardsley. Nem que objetos
como textos escritos e rabiscos de parede e pilhas de lixo, possam ser categorizados, como
“pecas de exposi¢dao”, na medida em que sdo feitos ou dispostos para serem mostrados a um
publico em uma galeria ou espaco publico ao ar livre. Mas, para Beardsley, a importancia de
uma defini¢do consiste em estabelecer uma diferenga entre obras de arte em um sentido mais
restrito € o resto das coisas. Uma defini¢do de arte muito ampla encontra dificuldades em
estabelecer esta distingdo entre arte ¢ ndo arte.

A proposta de Binkley (1976, 1977) ndo € apresentada como uma defini¢do de arte. Ele
afirma que esta ndo ¢ uma questdo importante, ja4 que uma definicdo estd sempre sujeita a
contraexemplos. De acordo Binkley (1976, p. 102) “Qualquer coisa pode ser arte se for
indexada ou catalogada como arte. Tudo o que precisa fazer ¢ deixar claro o que ele pretende
que a peca seja. Desde Duchamp, artistas se deleitam nessa realizacao”. Assim, uma declaragao
como: “Eu, por meio desta, especifico a peca (que eu estou criando agora) para ser a artrite de
minha avo” (BINKLEY, 1976, p. 102), cria uma obra de arte. Mas, apesar de Binkley insistir
que este procedimento segue uma convengao, para Beardsley, ndo parece haver nada como uma
regra sendo seguida. Poderiamos aplicar esta formula a qualquer coisa que se possa pensar, se
referir ou descrever. Se ndo hd condicdo nenhuma para que a férmula seja aplicada, ndo ha
possibilidades de falhas. No entanto, para Beardsley (1982b, p. 314), ¢ dificil entender como
“um gesto verbal tdo vazio pode realizar qualquer coisa substantiva, como aumentar em mais

um o numero de obras de artes no mundo”.
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O fim da ligacdao entre arte e estética foi aclamado com o desenvolvimento da arte
contemporanea, de acordo com Beardsley. Segundo os defensores desta posi¢ao, ela significou
que tudo pode ser arte, tudo que o artista quiser sem obrigacdes, como na célebre frase de
Donald Judd: “Se alguém chama algo de arte, ¢ arte”. Para Beardsley uma defini¢do de arte ndo
pode ser a de que algo ¢ arte porque alguém diz que €, como o fazem, conforme sua
interpretagdo, alguns defensores da arte de avant-garde. Beardsley afirma que uma defini¢ao
dessa espécie faria com que o conceito de arte se tornasse vazio. Se para algo ser arte basta
alguém dizer que €, entdo qualquer coisa pode ser arte desde que se diga que €.

Beardsley critica teorias como a de Binkley, que defendem que tudo pode ser arte desde
que o artista ou representantes do mundo da arte digam que ela €. E neste caso a critica serve
também para a teoria institucional da arte, ou qualquer teoria que defenda que a arte precisa de
uma atribui¢cdo de alguém para ter o estatuto de arte. Propostas como a de Binkley tornariam a
sentenca “isto € arte” uma sentenca que nada diz. De acordo com Beardsley, se bastasse dizer
“isto ¢ arte” para que algo fosse indexado no mundo da arte e assim fosse arte, a sentenga “isto
¢ arte” seria aplicada sem regras. De modo que, o predicado “¢ arte” poderia ser aplicado a
qualquer coisa que se quisesse declarar como arte. Mas isso nao explica o que ¢ declarar algo
como arte, ja que ¢ circular.

A consequéncia disso, para Beardsley (1983, p. 57), € que “obra de arte” tornar-se-ia
um termo vazio. E, se o termo “arte” (ou “obra de arte”) ¢ vazio, ele nada distingue. Nao
distingue arte de ndo arte. Beardsley nota que ha correntes da avant-garde que querem abolir a
separacao entre arte e ndo arte com a finalidade de evitar que a arte esteja separada da vida
quotidiana. Ele considera que a crenca de que eliminar a distingdo entre arte e ndo arte também
eliminaria a separagdo entre arte e vida nasce de uma confusado: “as diferengas ndo desaparecem
somente porque nos resolvemos ignora-las” (BEARDSLEY, 1983, p. 57).

Binkley forneceu uma defesa filosofica da tese de que as obras de arte sdo “criadas” por
proferimento. O que para Beardsley (1983, p. 313) ¢ “tornar o ato de fala de ‘chamar’ um
pseudo-formativo”, pois, “de acordo com esta concep¢do, ndo ha condigdes ilocuciondrias
propicias ou requeridas para o ato performativo de chamar algo de obra de arte”. Neste caso,
“verifica-se que chamar algo de uma obra de arte s6 chama algo que ja tem sido chamado de
uma obra de arte”. Para Beardsley, se isto acontece com a arte, entre artistas, criticos e
galeristas, como Binkley afirma, ndo resolve as questdes tedricas sobre o que ¢ a arte.

Binkley argumenta que h4d uma regra operativa que governa a palavra “arte” entre
aqueles que tém autoridade para fazer as regras. Se pecas de arte conceituais sao criadas todos

os dias deste modo, segundo Binkley, os filosofos ndo estdo na posicao de questiona-las. As
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pecas conceituais “sao feitas (...) por pessoas consideradas artistas, e elas sdo tratadas pelos
criticos como arte, elas sdo comentadas em livros e revistas que tém a ver com arte, elas sao
exibidas ou ligadas a galerias de arte”, (BINKLEY, 1976, p. 95). Para Beardsley (1983, p. 314),
sem duvida, esses apontamentos de Binkley devem ser levados em consideracdo para as
elaboragodes filosoficas sobre definicao de arte. Porém, se tudo o que os galeristas de arte,
escritores, especificadores de pegas conceituais entendem ¢ que, quando eles usam a palavra
“arte” algo foi especificado como uma peca, e se Binkley estd certo em dizer que eles nao
aceitam nenhuma definicao de “arte”, isso ndo significa que uma definicao ndo seja util para
fins de teoria estética ou da filosofia da arte (BEARDSLEY, 1982b, p. 315). A arte continua
existindo e a questdo “O que ¢ a arte?” continua instigando a investigacao filosofica.

Se, para algo ser uma obra de arte, um item s6 precisa ser indexado como uma obra de
arte por um artista, como Binkley propde, qualquer um que indexasse qualquer coisa seria um
artista. Para Beardsley, esse ultimo requisito ¢ vazio, porque para ele parece um absurdo que
alguém possa ser um artista apenas por batizar seu radio ou sua ansiedade. Porém, um pintor de
domingo que raramente mostra suas pinturas a alguém e que nao pensa que o que ele produz ¢
arte ndo seria um artista, segundo muitas definigdes propostas contemporaneamente. Mas, para
Beardsley (1982b, p. 315), hd uma diferenca substancial: “o pintor de domingo, por mais
modesto que seja, pelo menos tipicamente esta tentando criar algo com a capacidade de fornecer
experiéncia estética”.

A questdo para Beardsley € que as acdes geralmente possuem um propdsito, € a acao de
criacdo artistica ndo ¢ diferente. E qual seria o proposito de se indexar a propria ansiedade?
Binkley diz que o proposito dos exemplos reais que ele dé € transmitir informagdes. Como, por
exemplo, quando On Kawara cria seus trabalhos enviando postais todos os dias, de cidades
diferentes onde se encontra, observando a hora em que ele se levanta. Para Beardsley, podemos
supor que isso ¢ uma informagdo em algum sentido. Mas a questdo ¢ que Binkley chama isso
de “arte ndo-estética” e adotar essa terminologia, segundo Beardsley, significa ndo deixar para
o termo ““arte” nada que marque alguma distingdo significativa entre arte e nao arte. Uma vez
que, segundo Beardsley (1982b, p. 315) o termo “arte” “foi separado de toda conexdo com

interesses estéticos e entregue aos indexadores”.



62

FIGURA 4 — On Kawara, I Got Up, 1977

Fonte: PESCE (2013)*!

Segundo Beardsley (1981, p. xxiv), Binkley (1977) argumenta que (1) mesmo quando
a obra de arte ¢ um objeto perceptual (por exemplo, um cartio postal enviado por On Kawara,
com a hora do momento que ele se levantou), suas propriedades perceptuais ndo sao
interessantes ou importantes e, (2) que a arte pode ser nada mais do que uma ideia ou

possibilidade.

I Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:I_got_up.jpg>
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A primeira afirmagdo ndo afeta a proposta de Beardsley. Ele afirma que a arte pode
cumprir varias fungdes, e a fungdo estética ndo precisa ser a principal. Além disso, Beardsley
nao considera o estético apenas como perceptual, sua definicao inclui a intengdo de satisfazer
um interesse estético, que pode envolver elementos cognitivos, como a atengao direcionada ao
objeto, entre outros. Quanto a segunda afirmacdo, segundo Beardsley, parece que Binkley
admite que a ideia (qualquer que seja a ideia transmitida pelos cartdes postais da On Kawara)
s0 pode ser uma obra de arte em virtude de sua documentacdo. Assim, a ideia nunca ¢ somente
a ideia, ela ¢ apresentada como obra de arte para outras pessoas através de um cartao postal ou
uma frase descrevendo um evento ou acontecimento. E um cartdo postal e uma frase escrita sao
objeto perceptuais. Para Beardsley, mesmo que o foco apropriado do percipiente, intencionado
pelo artista, seja uma ideia ou informag@o, ndo had uma boa razdo para ndo dizer que a obra de
arte, se houver uma, “¢ simplesmente o cartao postal ou a série de cartdes postais - assim como
podemos, (...), dizer que um poema € um texto, embora as propriedades perceptivas desse texto
nao sejam de interesse por si mesmas”. Beardsley (1981, p. xxiv) defende que, “quando a obra
de arte conceitual ¢ exibida ou vendida ou emprestada ¢ o documento que ¢ assim tratado,
afinal, ndo a sua ‘ideia’ e nem quaisquer eventos ou estados de assuntos a que se refere”. Por
exemplo, ha varias exposi¢oes da série / GOT UP de On Kawara em que os cartdes postais sao
exibidos, ou exposigdes com os jornais € a data dos dias dos jornais pintadas, de sua série DATE
PAINTING.

Podemos interpretar a obra de On Kawara, e de muitos artistas conceituais, do ponto de
vista de sua criatividade, de critica a propria arte, da critica politica, do questionamento a
qualquer questdo que estas obras fazem ou rupturas que pretendem. Mas afirmar, que a arte
perdeu totalmente o vinculo com o estético alegando que nao sdo obras para serem percebidas,
¢ ignorar que nao podemos ter acesso as ideias, as criticas, as informagdes destas obras sem
uma percep¢ao ao menos inicial delas. Seja com a leitura de uma frase em um cartdo postal

para compreender a obra, como por exemplo em / GOT UP de On Kawara.
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FIGURA 5 — On Kawara, Date Painting, 1978

OCT.31.1978

Fonte: Wikipedia*

3.2 A OBJECAO DA CIRCULARIDADE

Discutiremos agora uma outra objecdo feita contra definigdes estéticas, mas que
avaliamos que se aplica somente a um certo grupos de propostas, a saber, aquelas que propdoem
— diferentemente de Beardsley — que as propriedades estéticas de um objeto ou a experiéncia
estética por ele ocasionada sao dependentes de ele seja classificado como arte.

Para Stephen Davies (1991), as propriedades estéticas dependem da categorizagdo como
arte ou ndo arte dos objetos em que elas sdo instanciadas. De acordo com esta concepgao, uma
peca pode ter anteriormente algumas propriedades estéticas, mas muitas passam a existir apds
a atribuicdo do estatuto de arte destas pegas.** Por exemplo, um urinol possui algumas
propriedades, mas apds adquirir o estatuto de arte quando transformado na Fonte de Duchamp,
ele passa a ter outras propriedades estéticas, diferente das que possuia anteriormente e que
podem ser apreciadas, como a propriedade de ser irdnica. Davies parte do pressuposto de que
obras como a Fonte podem produzir experiéncias estéticas e, neste caso, estas experiéncias

devem-se ao carater ironico da obra. A objecdo da circularidade ¢ a de que “as propriedades

42 Disponivel em:

<https://en.wikipedia.org/wiki/File:Oct 31, 1973 (Today Series, %22Tuesday%22) On_ Kawara.JPG>

43 Davies usa o termo “peca” para se referir ao objeto indiscernivel de outro, independentemente do estatuto de
arte deste objeto.
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estéticas das pecas sdo afetadas pelo estatuto de arte atribuido a elas” (DAVIES, 1991, p. 58).
Desta forma, as propriedades estéticas em virtude das quais a pega possui ao ser arte sao aquelas
que ela adquire na obten¢do deste estatuto. Davies, desta forma, separa o estético do perceptual
porque certamente as propriedades meramente perceptuais da obra ndo serdo alteradas por sua
classificacao.

Também pode acontecer de uma peca, segundo Davies, possuir uma propriedade
estética anterior ao seu estatuto de obra de arte. Podemos até supor que o urinol usado para
compor a Fonte, pudesse ter a propriedade de ser belo, mas a questao para Davies € que ndo ¢
esta propriedade, mesmo que ela seja estética, que faz com que a Fonte seja arte. Ao contrario,
a peca adquire outras propriedades quando a Fonte atinge o estatuto de arte, por exemplo a
propriedade de ser ironica. E, de acordo com Davies, sdo estas propriedades estéticas que
podem ser apreciadas. Elas podem ser apreciadas somente apos algo ser uma obra de arte. De
modo que o conceito de arte € anterior e pressuposto para as propriedades estéticas das obras
de arte.

O argumento de Davies ¢ apresentado por James Anderson (2000, p. 75) da seguinte

forma:

1) A definicdo funcionalista de arte requer que um objeto cumpra um certo padrao minimo
de avaliacdo para ser uma obra de arte (que € proporcionar apreciagdo estética, por
exemplo)

i1) Um objeto cumprird esse padrdo em virtude de suas propriedades estéticas

i11) Entretanto, as propriedades estéticas que elevam o objeto ao ponto de realizar a fungao
da arte dependem do reconhecimento do objeto como obra de arte.

1v) Desta forma, o conceito de obra de arte ¢ conceitualmente anterior ao conceito de
propriedades estéticas (relevantes).

v) Consequentemente, a defini¢do funcional da arte € circular (pressupde o conceito de

arte).

A critica de Davies as definigdes estéticas de arte funcionalistas, do qual Beardsley ¢ o
maior exemplo, € expressa no seu argumento. Para algo ser uma obra de arte, segundo a
interpretagdo de Davies da concepgdo funcionalista, uma obra deve cumprir uma fungdo, e no
caso da defini¢do estética de Beardsley, esta funcdo ¢ a de proporcionar uma experiéncia

estética.
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De acordo com Davies (1991, p. 67), a concepgao funcionalista da arte assegura que as
propriedades estéticas sdo primordialmente anteriores porque sdo a base para algo ser arte, uma
vez que, considera que um objeto cumpre a fungdo de proporcionar apreciagdo estética em
virtude de suas propriedades estéticas, como observamos na premissa ii.

O argumento de Davies parte das elaboracdes de Danto (1964, 1981), que fornece a
fundamentagdo da premissa 3. Na se¢do sobre definicdo de arte em Danto, desta dissertagao,
chamamos de “o problema dos indiscerniveis” ao problema ocasionado quando dois objetos
possuem propriedades indiscerniveis perceptualmente, porém somente um deles ¢ uma obra de
arte e o outro, sua contraparte, ndo ¢ uma obra de arte. O objeto que ndo ¢ uma obra de arte ¢
chamado por Danto de “real”, por ele ndo possuir conteudo semantico, ser apenas o objeto
comum, como a caixa de Brillo em um depdsito de supermercado. Nao nos importa neste
momento as respostas que Danto da ao problema, mas sim o que Davies considera importante
em Danto para sustentar o argumento da circularidade.

Segundo Davies (1991, p. 67), Danto alega que obras de arte possuem propriedades
estéticas que nao sdo apresentadas por suas contrapartes reais, indiscerniveis perceptualmente.
Somente quando estas pegas sdo reconhecidas como obras de arte € que elas possuem estas
propriedades estéticas que justamente as distinguem de suas contrapartes que nao sao arte. A
Fonte de Duchamp compartilha propriedades com a pega de porcelana que ¢ o urinol, mas as
propriedades estéticas da Fonte que sdo adquiridas com o seu estatuto de arte nao sao
compartilhadas. Para que a Fonte seja uma obra de arte bem-sucedida, seu sucesso depende das
propriedades estéticas que ela passou a ter como resultado do estatuto de arte adquirido e ndo
em funcao das propriedades compartilhadas com o urinol. Sdo as propriedades estéticas, de
acordo com Davies, que passam por uma transfiguragao quando o objeto adquire o estatuto de
obra de arte.

Se aceitamos o espirito dos apontamentos de Danto, segundo Davies (1991, p. 69), ele
nos mostra que apesar de propriedades estéticas de uma obra de arte serem compartilhadas com
suas contrapartes reais, elas se transfiguram em outras propriedades estéticas quando adquirem
o estatuto de arte que as colocam dentro de uma tradigao artistica - no caso da Fonte, a tradicao
artistica da historia da escultura. Para Davies, sdo dois tipos de propriedades e ndo apenas
propriedades que diferem entre si em grau. As propriedades estéticas adquiridas apos o estatuto
de arte sdo as propriedades que sdo apreciadas e em virtude da posse delas € que a obra de arte
possui valor para nos enquanto arte. A consequéncia disso € que “o estatuto de arte pode ser
conferido como uma condigdo primeira para a geragao da verdadeira propriedade estética em

termos dos quais a arte ¢ valorada enquanto tal”. Assim, uma definicdo que define arte por estas
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propriedades estéticas, mesmo que pela experiéncia estética que ¢ obtida por meio destas

propriedades, pressupde o conceito de arte.

3.2.1 Resposta a objecao

Esta objecdo nao atinge propostas que ndo se comprometem com a tese de que classificar
algo como arte ¢ o elemento que permite a experiéncia estética ou concede propriedades
estéticas a algo. Davies sugere que as propriedades estéticas sdo propriedades que pressupde o
conceito de arte. A proposta de Davies ¢ fundamentada em uma distingdo entre dois tipos de
propriedades estéticas, as artisticas e as ndo artisticas, em que, as propriedades estéticas
artisticas sdo algumas propriedades que o objeto passa a ter ao adquirir o estatuto de arte. E as
propriedades estéticas nao artisticas sdo as propriedades que o objeto ja possuia antes de
adquirir o estatuto de arte e que segue compartilhando com os objetos comuns. Mas, se as
propriedades estéticas dependessem de seu estatuto de arte para serem apreciadas, nao teriamos
a apreciagdo de paisagens da natureza ou objetos do Design. No caso das paisagens, nos nao as
consideramos obras de arte, mas admitimos que elas possuem propriedades estéticas nelas que
podem ser apreciadas.

A objecdo considera que a experiéncia estética depende somente de propriedades
estéticas artisticas que, segundo Davies, dependem do estatuto de arte o objeto. Mas a
propriedade da Fonte de ser ironica talvez tenha alguma dependéncia em relacdo as
propriedades perceptuais compartilhadas com o urinol, pois afinal, sem elas, a Fonte ndo seria
ironica. Além de que, do ponto de vista da experiéncia estética, elas podem nao ser causadas
apenas pelas propriedades estéticas do objeto. As ultimas elaboragdes de Beardsley apontam
para uma no¢ao de experiéncia estética que considera o papel do receptor das obras de arte em
uma relagdo entre percipiente e propriedades estéticas. Ele descreve as seguintes caracteristicas
de uma experiéncia estética: (1) um sentido de liberdade de preocupacdes sobre questdes
externas a coisa recebida, (2) um afeto intenso que ¢, contudo, desligado de fins praticos, (4) o
sentido revigorante de exercitar capacidades de descoberta, e (5) a integracao do eu (self) e suas
experiéncias (Beardsley, 1983, p. 58). Desse modo, muitas experiéncias causadas por obras
conceituais, podem ser consideradas estéticas sem envolver somente a percepcdo de
propriedades estéticas.

Se a experiéncia estética dependesse apenas das propriedades estéticas existentes nos
objetos, ndo explicaria porque niao estamos o tempo todo tendo essas experiéncias, elas

envolvem estados cognitivos, segundo Beardsley. Por outro lado, a definicdo estética de
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Beardsley pode conceber que a Fonte tenha a capacidade de ser irdnica, ndo apenas porque um
estatuto de arte foi conferido a ela anteriormente, mas porque faz parte das intengdes do artista
no processo de criagdo da obra.

Davies pressupde que aceitemos a definicdo de arte por atribui¢do de um estatuto. A
objecdo da circularidade tem por base a aceitacao da teoria de Danto, de que existe um problema
dos indiscerniveis e que ha uma atribuicdo do estatuto de arte a um objeto que passa de objeto
comum a objeto de arte. Mas o que os pares indiscerniveis nos mostram, segundo Zangwill
(2012), ¢ que ser arte ¢ uma propriedade relacional e ndo que o que faz algo ser arte € a
atribuicdo de um estatuto. O problema dos indiscerniveis ndo impde problemas para uma
definicdo de arte funcionalista como a de Beardsley. Como vimos na secdo sobre defini¢dao
desta dissertagdo, a definicdo de Beardsley ¢ considerada uma defini¢do relacional por Stock
(2010).

Poderiamos questionar se existe mesmo um problema dos pares indiscerniveis, uma vez
que o problema colocado por Danto para objetos comuns que possuem as mesmas propriedades
perceptuais € o mesmo que pode envolver dois objetos em que ambos sdo obras de arte. Em 4
Transfiguracdo do Lugar Comum (1981), Danto d4 o exemplo de varios quadros vermelhos em
que alguns sdo arte e outros ndo. Ele tenta dar uma resposta com sua teoria para os pares
indiscerniveis de objetos em que um ¢ arte e outro ndo. Mas ele ndo responde aos casos de arte
que sio réplicas indiscerniveis de outras obras de arte.**

Davies precisa admitir que sua proposta de que existem propriedades estéticas que
dependem do estatuto de arte adquirido por um objeto ¢ valida somente para algumas obras da
avant-garde, mesmo que para ele este tipo de obra seja uma parte consideravel de obras do
século XX. O que, segundo Wollheim (1980, pp. 148-149) ¢ uma posi¢do excessivamente
influenciada por Marcel Duchamp e seus ready-mades. Ele considera que pensar que a
existéncia de ready-mades exige uma reformulagdo da teoria estética de modo a apresentar a
Fonte com exemplo essencial de obra de arte expressa ¢ ma compreensao da obra de Duchamp.
Para Wollheim, uma boa teoria da arte deve preservar o carater ambiguo, provocativo e irdnico
da Fonte e outros ready-mades, ou reconhecé-los como casos especiais que eles sao.

Caso considerassemos realmente que a avant-garde fosse o modelo central para a
teorizacao da arte, casos essenciais para teorias da arte, parece que estes casos perderiam aquilo
que eles possuem de especial, a critica e a contestacao a um modelo vigente, a uma situagao

especifica nas artes aos quais a critica se volta. Se toda a producdo de arte fosse avant-garde,

4 Uma resposta para o problema ¢ oferecida por Ernst Gombrich em Arte e Ilusdo.
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ou a maioria das obras de arte, como talvez muitos artistas ¢ teoricos das décadas de 1960 ¢
1970 tenham realmente imaginado que fosse, a avant-garde perderia o seu sentido, ndo estaria
a frente do restante, ela seria o proprio status quo. O carater de contestacao sO faz sentido
quando ha contra o que contestar. A avant-garde existe em funcao da existéncia de algo que
predominantemente sao casos de arte e que dao sentido a critica que ela faz. Segundo Zangwill
(2012), podemos conceder que existem obras que dependem de outras, como por exemplo
L.H.0.0.Q. existe em relagdo a outra obra, a Mona Lisa. Mas somente pode haver esse tipo de

obra arte porque ha obras de arte que nao dependem de outras.

3.3 A OBJECAO DA AUSENCIA DE INTENCOES ESTETICAS

Esta se¢do ¢ dedicada a objecdo de que muitas obras sdo produzidas sem intencdes
estéticas. Para Carroll (1999), a teoria apresentada por Beardsley pode negar que objetos foram
feitos com a intengdo de proporcionar experiéncias estéticas e assim negar que eles sejam arte.
Para tal, os defensores da teoria teriam que se certificar de que os artistas nao tiveram o desejo
e crenca indispensaveis para este tipo de intencdo. E, além disso, que elementos da sua obra
demonstram que esta inten¢do nao esteve envolvida em sua criagao. Caso se certifiquem, teriam
os motivos para dizer que o artista ndo teve uma intencdo estética e que, assim, o que ele
produziu ndo ¢ uma obra de arte.

O exemplo dado por Carroll ¢ o Poeme Symphonique para Cem Metronomos (1962) do
compositor hiingaro Gyodgy Ligeti. A peca € composta por dez artistas performers, em que cada
um deles ativa dez metronomos simultaneamente, que batem descompassadamente até o tltimo
deles parar. Neste caso, de acordo com Carroll (1999, p. 187), seria pouco provavel que a
intengdo do artista foi a de proporcionar experiéncias estéticas ao publico que aguardava os
metronomos pararem de bater. Muito provavelmente, a intencdo do artista foi a de fornecer
outro tipo de estado em seu publico. O que de fato parece ter ocorrido, quando a plateia
permaneceu em siléncio mesmo depois do ultimo metronomo deixar de tocar. A primeira
apresentacdo da pega gerou controvérsias que ocasionaram o cancelamento de outras
apresentacoes. Segundo Ligeti (apud NORDWALL, 1971, pp. 7-8), seu trabalho ¢ uma critica
a situagcdo musical contemporanea e “um tipo especial de critica, uma vez que a propria critica
resulta de meios musicais. (...) e € certo que ¢ bastante ironico”.

De acordo com Carroll (1999, p. 187), mesmo sem sabermos todas as intencdes do
compositor com esse trabalho, ndo devemos atribuir a Ligeti a intencdo de fornecer por meio

do Poeme Symphonique uma experiéncia estética. Logo, esta avaliacdo levaria a negacao de
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Poeme Symphonique como uma obra de arte, segundo a interpretacao de Carroll da definicao
estética de Beardsley. De mesmo modo, para Carroll, os defensores da definicao estética da arte
podem excluir outras obras da classificagdo de obra de arte, como por exemplo, os ready-mades
de Duchamp. Segundo Carroll, de acordo com a definicdo estética da arte poder-se-ia
argumentar que Duchamp claramente ndo intencionava proporcionar uma experiéncia estética
e que, consequentemente, a Fonte nao ¢ uma obra de arte genuina. Carroll conclui que a
defini¢cdo estética, ao contrario de ampla, como parece inicialmente ser, ¢ na verdade restrita,
porque pode excluir muitas obras importantes do século XX.

Além da componente intencional, a definicao estética também possui uma componente
funcional contida na componente intencional, segundo Carroll (1999, p. 188). A intengdo de
que a obra tenha a capacidade de proporcionar uma experiéncia estética € concebida em termos
de uma funcao, isto €, a fungdo de proporcionar experiéncias estéticas. Mas o que a obra possui
¢ uma capacidade que nem sempre se realiza. Carroll argumenta contra a teoria estética que,
além de algumas obras de arte ndo serem feitas com a intengdo de proporcionar experiéncias
estéticas, elas também nao possuem a capacidade de proporcionar experiéncias estéticas, seja
tomando o termo "experiéncia estética" no sentido mais preciso de “uma reagdo desinteressada
e empatica” (1999, p. 200) ou no sentido de “emo¢do”, seja no sentido usual ou mais amplo
possivel (1999, p. 203). Carroll afirma que “[a] capacidade de proporcionar uma experiéncia
estética ndo ¢ condi¢ao necessaria para a arte” (1999, p. 203).

A Fonte de Duchamp seria um exemplo paradigmatico de arte, baseado em ideias e
nao em experiéncias. A ideia de se fazer uma critica ao que era ou ndo aceito como arte pela
critica de arte, parece ser mais central na obra de Duchamp que as qualidades estéticas de um
mictorio. A Fonte pode gerar uma satisfagdo ao pensarmos nela e, neste caso, até mesmo sem
ter um contato fisico com a obra, sem a experienciarmos. Segundo o Carroll a obra ndo foi
criada para que suas formas e propriedades perceptuais tivessem a capacidade de proporcionar
uma experiéncia estética. E algumas obras, como por exemplo as de Duchamp, ndo sdo
procuradas pelo publico para a obtencao de experiéncias estéticas.

Contraexemplos a hipotese da intencionalidade do artista em proporcionar uma
experiéncia estética estdo presentes em muitas obras de arte contemporaneas, visto que elas sao
declaradamente “antiestéticas”, segundo Carroll (1999, p. 204). Mas ele questiona se seriam
estes os melhores contraexemplos a definicdo estética, uma vez que, para os defensores desta
teoria, muitas destas obras ndo sdo vistas como obras de arte genuinas. Carroll conclui que
devemos esperar uma definicdo que acompanhe as praticas de classificagdo da arte. Neste

sentido, a arte antiestética ja existe ha algum tempo, ndo sendo um movimento marginal no
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século XX, e “tem sido classificada como arte pelos historiadores de arte, criticos,
colecionadores e uma grande parte do publico informado” (CARROLL, 1999, p. 204). Portanto

uma definicao de arte ndo poderia deixa-las de fora.

3.3.1 Resposta a objecao

Beardsley considera improvavel que um artista acredite que, fechando uma galeria de
arte e colocando uma inscrigdo sobre ela, ele produz algo capaz de satisfazer o interesse estético.
De modo que, para ele ¢ improvavel que o artista neste caso produza uma obra de arte. Ele se
refere ao artista conceitual nova-iorquino Robert Barry, que em 1969 apresentou a Eugenia
Butler Gallery fechada com uma inscrigao do lado de fora da galeria, onde se lia: “DURANTE
A EXPOSICAO A GALERIA SERA FECHADA”. O evento foi filmado e transmitido
simultaneamente, além de ter sido realizado em varios outros espacos de exposicao de arte
posteriormente.

Por outro lado, segundo Beardsley, deixando algumas crengas de lado, seria razoavel
pensar que ha artistas capazes de acreditar que o fechamento da galeria de arte e uma inscri¢ao
colocada nela poderia proporcionar uma experiéncia estética. Alguém poderia ir até a galeria,
a encontrar fechada, ler a inscrigdo e pensar sobre o significado desta forma de arte. Esta
experiéncia poderia fazer alguém ficar envolvido ou chocado com uma espécie de negacao da
propria existéncia da obra*. Se era essa a intengio do artista, uma intengdo de provocar algum
tipo de reflexdo sobre a existéncia da obra ou chocar, a defini¢ao estética de Beardsley pode
classificar a galeria fechada como obra de arte. A galeria fechada nao deixa de ser um tipo de
produgao, pois Beardsley considera que uma mensagem ou um evento € ndo somente um objeto
¢ um tipo de producdo. Mas a questdo de saber se ela ¢ uma obra de arte também envolve a
intengdo do artista. Se a intencao do artista € satisfazer um interesse estético, isso ndo significa
que este interesse seja satisfeito, ou a0 menos ndo no grau desejado. Mesmo que o interesse na
intengdo do artista ndo seja satisfeito como o pretendido, a sua atividade pode ser classificada
como uma atividade artistica. Beardsley (1983, p. 59) afirma que, “uma classe significativa das
atividades humanas, as artisticas (...) decide o tipo de empreendimento social em que ele [0
artista] estd envolvido, e determina a primaria (ndo Unica) maneira que seu produto serd

avaliado”.

45 Segundo o artista e escritor Brian O’Dohert (1999, p. 115), “Na galeria fechada, o espago invisivel (escuro?
deserto?), desprovido do espectador ou do olho, s6 pode ser penetrado pela mente”.
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Um problema na aplicacdo desta defini¢do, apontado por Beardsley, pode ser
identificado a partir do exemplo da galeria fechada. Segundo Beardsley (1983, p. 59), “Para
identificar as atividades artisticas e as obras de arte em uma sociedade, devemos fazer
inferéncias corretas sobre as intengdes. E intengdes, sendo privadas, sdo dificeis de se
conhecer”. Embora esse seja um problema, ele ¢ contornavel, na opinido de Beardsley.
Podemos fazer uso do testemunho verbal disponivel, mas também fazer inferéncias sobre as
intengdes do artista. Se descobrimos que em uma determinada sociedade as pessoas possuem
interesses estéticos e se sabemos algumas maneiras de satisfazer esses interesses, podemos
inferir a inteng¢do estética a partir das propriedades dos objetos ou eventos produzidos nesta
sociedade. Por exemplo, uma pintura com tema religioso pode mover fi¢is a devogao religiosa,
mas “também pode dar provas de extremo cuidado na composi¢do, harmonia de cores,
variacoes sutis de luz e textura; entdo temos uma boa razao para acreditar que uma das intengdes
com a qual o pintor trabalhou foi a estética” (BEARDSLEY, 1983, p. 59).

Beardsley considera a proposta do historiador da arte Erwin Panofsky (1955) proxima
a sua. A intencdo do artista pode ser notada por meio de evidéncias em um objeto, feito com

atencao cuidadosa e preocupacdes com a forma. Por exemplo,

Se eu escrever a um amigo o convidando para jantar, minha carta ¢ principalmente
uma comunica¢@o. Mas quanto mais eu mudo a énfase para a forma do meu roteiro,
mais ela se torna uma obra de caligrafia; E quanto mais enfatizo a forma da minha
linguagem (até poderia convida-lo por meio de um soneto), tanto mais ela se torna
uma obra de literatura ou de poesia. Onde a esfera dos objetos praticos termina ¢ a da
“arte” comeca, depende, entdo, das “intengdes” dos seus criadores. (PANOFSKY,
1955, pp. 10-11 apud BEARDSLEY, 1982b, p. 305).

De acordo com Beardsley (1982b, p.305), a intengdo relevante “¢ a intengdo de
proporcionar uma possivel fonte de experiéncia qualificada esteticamente”. A intengdo de
proporcionar uma experiéncia estética pode coexistir com a intencao de convidar alguém para
jantar®,

Determinar as intengdes que fazem parte da criagdo de uma obra de arte ¢ algo dificil.
Mas, segundo Beardsley, as intengdes entendidas como os “motivos”, sdo a propria historia em
geral, porque sdo justamente as intengdes ou motivos que explicam por que as pessoas fizeram
o que fizeram. De modo que o historiador estd envolvido com as inten¢des da criagdo de uma

obra de arte, quando percebe desenvolvimentos estilisticos e inovagdes. Como observou

4 Uma diferenga com Panofsky seria que para Beardsley uma carta escrita em verso ndo se torna menos
comunicagao, ela s ndo sera uma comunicacdo se for retirada de seu contexto de convite para jantar. Nesse caso,
ela seria um texto ficticio.
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Panofsky, hd sinais simples de intencdo no proprio objeto. De modo que, como afirma
Beardsley (1982b, 305), “podemos discernir, no tema de uma pintura de Rubens, que se
pretendia representar vividamente um martirio particular”, de mesmo modo, “podemos
discernir, em sua composi¢cdo ¢ harmonias de cores que alguém deveria estar interessado em
dar-lhe emotivas qualidades estéticas”.

Beardsley considera dois tipos de intengdes. As intengdes proximas ou de primeira
ordem sdo as que afetam diretamente o carater real da pintura. E as intengdes de longo alcance
ou segunda ordem, que sao como, por exemplo, a intengao de maximizar os lucros de um ateli€.
No caso das pinturas de Rubens podemos ver as inten¢des proximas por meio da propria pintura.

Por outro lado, para Beardsley (1982b, p. 306), ¢ possivel tratar um objeto como arte
mesmo sem observarmos as fontes de intengdes estéticas em um objeto. Beardsley se refere as
muitas obras de arte que pertencem a classe ou géneros que sdo chamados ou reconhecidos
como esculturas, desenhos, gravuras, ilumina¢do de manuscritos, abstracdes hard-edge,*’ entre
outros. Ele chama estas classes de “tipos de arte” (artkinds). Para ele, o que estabelece um tipo
de arte ¢ que suas instancias individuais sdo criadas com a intencdo de proporcionar uma
experiéncia estética. A intencao deve estar presente, mas uma vez que um tipo de arte consegue
ser socialmente estabelecido, seu rotulo ¢ estendido a novos exemplos dele. De acordo com a
proposta de Beardsley (1982b, p. 306), “depois que o tipo ¢ estabelecido, torna-se possivel que
novas instancias sejam produzidas inadvertidamente ou acidentalmente”. Por este motivo,
Beardsley afirma que se um historiador ou arquedlogo da arte descobre uma escultura Minoica
(ou uma estatua de Buda), mesmo que ndo saiba sobre as intengdes reais de seu criador, ele
pode tratar o objeto como obra de arte por considera-lo da classe ou género de esculturas.

Casos limitrofes a definicdo estética da arte podem ser encontrados. Mas isso ocorre
para a maioria das defini¢cdes, especialmente as que envolvem atividades e objetos culturais, de
acordo com Beardsley (1983, p. 60). Se formos caridosos, havera inevitavelmente muitas coisas
que a defini¢do estética pode cobrir, mas ela também exclui outras coisas. Uma linha de
delimitacao mais precisa sobre o que ela inclui e o que ela exclui ndo ¢ o esperado por Beardsley
de sua definigdo. Nao sabemos exatamente quanto de intengdo estética € preciso para se fazer
uma obra de arte, ou quanto de atividade do artista € preciso para se considerar um ready-made
um artefato, quanto de sentimento de integracdo uma experiéncia estética deve proporcionar, €
assim por diante. H4, na defini¢do estética, segundo Beardsley, uma certa indeterminacao. Mas

ela deve ser rejeitada somente se ela ndo tragar uma linha de distingdo util entre arte e ndo arte.

470 termo “Hard-Edge” se refere a um tipo de pintura abstrata com formas e contornos delimitados, menos gestual
que o Expressionismo Abstrato norte-americano.



74

Beardsley (1983, p. 60) assegura que sua definicado admite generosidade para com novas formas
de expressdo artisticas contemporaneas, como os exemplos de obras conceituais de Robert
Barry ou On Kawara. No entanto, se nao ha nenhuma evidéncia de alguma intengao estética em
algum tipo de producdo, ele ndo acha que deve alterar sua defini¢do para acolher este caso.*

Beardsley ndo ¢ categdrico sobre nenhum caso. Para ele, sempre hd espaco para
discussdo sobre a distingdo entre arte e algum tipo de brincadeira feita por meio da arte, ou
critica, como por exemplo a galeria fechada de Barry. Uma brincadeira ¢ um tipo de mensagem
e ndo precisa desqualificar uma obra de arte. Uma vez que, para Beardsley (1983, p. 60), o
“gozo e a inteligéncia podem ser uma experiéncia estética. Mas o senso comum ndo deve ser
abandonado, juntamente com perspicacia filoso6fica nestas matérias”.

Sobre a Fonte, Beardsley (1983, p. 60) afirma que Duchamp “nao estabeleceu um novo
significado de ‘obras de arte’, nem realmente inaugurou uma tradi¢ao que levou a aceitagao de
pecas de encanamento (ou outros ready-mades) como obras de arte”. E mais provavel, segundo
a visao de Beardsley, que a intengdo de Duchamp com a Fonte era a de “provar ao jari que
mesmo a sua tolerancia tinha limites e que ndo aceitaria qualquer coisa”, mesmo que a proposta
do Salao dos Independentes de Nova lorque de 1917 fosse a de que aceitariam qualquer coisa.
Esta acdo de Duchamp de nenhuma maneira torna a defini¢do estética inadequada, segundo

Beardsley.

48 Beardsley faz referéncia ao Poéme Symphonique para Cem Metrénomos de Gydgy Ligeti. Por este motivo é o
exemplo usado por Carroll em sua objecdo as defini¢des estéticas.
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FIGURA 6 — Marcel Duchamp, Fonte, 1917 (original fotografada por Alfred Stieglitz)

Fonte: STIEGLITZ (1917)%

Hé muitos casos de obras da avant-garde que fazem comentarios de alguma forma sobre
a arte ou sobre si mesmas. Podemos classifica-las como obras de arte ou ndo. A questdo central,
para Beardsley, ¢ como fazemos isso. De acordo com Beardsley (1983, p. 60), classificar algo
como obra de arte somente porque faz um comentario critico sobre a arte nos levaria a ter que
explicar por que ndo fazemos o mesmo com artigos de revistas e comentarios de jornais sobre
a arte. Assim como, classificar algo como obra de arte s6 porque ¢ exposto para um publico ndo
a distinguiria de outros objetos expostos em exposicdes comerciais, nos museus de ciéncias
naturais, entre outros. Ou ainda, classificar algo como obras de arte s6 porque ¢ chamada de

arte por aqueles que sao chamados de artistas, que sdo artistas porque fazem coisas que eles

49 <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Duchamp_Fountaine.jpg>
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chamam de arte, de acordo com Beardsley, ¢ pensar em circulos e ndo classificar. Para ele a
“distincdo entre os objetos que fazem e aqueles que ndo fazem parte das atividades artisticas
em virtude da sua ligacdo com o interesse estético ainda se faz vital preservar, e nenhuma outra
palavra melhor do que ‘arte’ € tao apropriada para isso” (BEARDSLEY, 1983, p. 60).

Uma outra questao que surge, ao analisarmos a componente da intencao na defini¢do, ¢
que podemos admitir que uma limitagdo da definicdo estética ¢ que ela inclui objetos
tecnologicos e do design como casos de arte. Podemos supor que a intengdo presente no
processo de criagao destes produtos seja a de satisfazer um interesse estético. De fato, o
processo de criagdo destes objetos talvez nao seja muito diferente dos projetos de Land Art, ou
de obras minimalistas e até mesmo obras conceituais. E dificil estabelecer um limite e a
defini¢do estética de Beardsley ¢ bastante inclusiva. Por outro lado, a definicdo consegue reunir
em uma mesma classe de coisas, pinturas, esculturas, composi¢des musicais, apresentagcoes
teatrais, e assim por diante, sem ser trivial.

Por fim, cabe aqui uma pequena observacdo. Beardsley escreveu com William K.
Wimsatt (1954) um célebre artigo intitulado “A Falacia Intencional”. Nele, os autores
apresentam uma posi¢ao sobre a autossuficiéncia do texto literario. Uma concep¢ao contraria a
posicdo de que as intengdes do autor, ao escrever uma obra literaria, sejam relevantes para a
interpretagdo e analise do valor desta obra. Eles argumentam que a intencdo do autor ndo ¢
desejavel como padrao para se julgar o €xito de uma obra de arte literaria. A expressao “falacia
intencional” ¢ utilizado para se referir ao engano de se atribuir uma dependéncia das intengdes
do autor ao significado e o valor artistico da obra. Por sua posi¢do sobre a falacia intencional,
Beardsley foi por vezes criticado ao apresentar uma definicdo de arte cujas inten¢des do autor
sdo centrais para se definir uma obra de arte. No entanto, de acordo com Beardsley (1982, p.
306), “Nao ha nenhuma desarmonia légica em alegar que as intencdes sdo cruciais para fazer
de algo uma obra de arte, mas irrelevantes para determinar o que a obra de arte significa e quao
boa ela ¢”. Para Beardsley, a defesa de que as intencdes do artista ndo determinam a
interpretagdo da obra, inicialmente pensadas especificamente para a poesia e literatura, nao

contradiz a sua defesa da intengdo para classificacdo de obras de arte.

3.4 A OBJECAO DAS VARIAS FUNCOES DA ARTE NAS SOCIEDADES SEM O
NOSSO CONCEITO DE ARTE

Alguém poderia argumentar que a arte tem cumprido varias funcdes, que foram

mudando com o passar do tempo ao longo da histéria. Podemos supor, por exemplo, que a arte
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tinha uma fung¢ao magica nas antigas civilizagdes ¢ uma funcao religiosa na Idade Média. Com
as Academias, principalmente no século XIX, a arte cumpriu uma fung¢do politica muito ligada
ao Estado. Poder-se-ia argumentar que somente no periodo mais recente a arte cumpriu uma
funcdo puramente estética e atualmente ela cumpre varias fungdes. Também poder-se-ia
argumentar que a palavra “arte” ja foi usada para designar todas as atividades com algum
aperfeicoamento técnico, sendo por muito tempo associada a técnica de se fazer algo. Depois
ela se restringiu as chamadas belas-artes (beaux-arts) no século XVIII, como a pintura, a poesia,
a musica, a danca e a arquitetura.’® Neste periodo, ela era considerada superior as artes
decorativas e aplicadas. E que, atualmente, ela ¢ usada para manifestacdes que vao além deste
uso mais restrito. Considerando-se estas questdes, poder-se-ia concluir que a arte nao ¢ definida
por uma unica fungdo, como por exemplo, a de proporcionar uma experiéncia de carater estético
marcado.

Além disso, alguém poderia alegar que o0 modo como atualmente vemos a arte € restrito
e incapaz de se aplicar a outros periodos. De modo que ndo poderiamos falar que havia obras
de arte, como as compreendemos hoje, em periodos historicos anteriores. E que,
consequentemente, podemos estar impondo nosso conceito de arte quando falamos da arte das
civilizagdes do passado ou culturas ndo ocidentais. Além de que a forma como contemplamos
a arte hoje em um museu ¢ muito distinta da relagdo que as pessoas de outras culturas possuem
e possuiam com seus objetos culturais. Destarte, quando falamos de arte e experiéncia estética,
falamos de conceitos ocidentais e distantes de outras culturas.

Outra questao que pode ser argumentada contra teorias estéticas, ¢ a de que a arte nao
existia antes do conceito de arte e, desse modo, seria um equivoco atribuir o conceito de arte a
produgdes culturais de antigas civilizagdes ou culturas diferentes. Como vimos na se¢ao sobre
defini¢cdo de arte em Danto, para este filésofo, uma teoria € o que torna a arte possivel, um certo
conhecimento da historia da arte, a0 menos na sua elaboracao em “O mundo da arte” (1964).
Esta posicdo aparece em um de seus primeiros escritos sobre arte e serd reelaborada
posteriormente. Danto (1964, p. 581) afirma: “Acho que nunca ocorreria aos pintores de
Lascaux que eles estavam produzindo arte naquelas paredes. A ndo ser que houvessem teoricos

da estética no Neolitico”.’! Danto em A Transfiguracdo do lugar comum (1981) nio segue

S0 A arquitetura ¢é incluida como parte das belas-artes nas Enciclopédias de Diderot e D’ Alembert. Ela nio era
considerada parte das belas-artes na classificagdo de Batteaux. Neste periodo, também se usava a expressao as
“cinco artes” para se referir as belas-artes. Cf. CHILVERS, 2001, p. 584.

31O complexo de cavernas de Lascaux, localizado na Franca, possui cerca de 600 pinturas parietais que datam de
aproximadamente 17 mil anos atras. Embora Danto se refira ao Neolitico, elas sdo atualmente consideradas do
periodo Paleolitico.
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defendendo a tese de que sdo as teorias que tornam a arte possivel, mas sua proposta de
significados incorporados, ou seja, um conteudo semantico que uma obra de arte possui € que
deve ser interpretado por pessoas que possuem um certo entendimento para tal, pode ser

interpretada como uma versao da tese de que ndo existe arte sem o conceito de arte.

3.4.1 Resposta a objecao

Para Beardsley (1982b, p. 307), € possivel reconhecer algo relacionado a contemplagao
de objetos, ou sons, mesmo com todas as barreiras culturais existentes entre a nossa sociedade
e outras. Embora muitas culturas ndo tenham um conceito de arte, todas produzem objetos de
arte. E, estes objetos podem ter outras funcdes sociais além das ligadas ao objeto enquanto obra
de arte.

No entanto, muitos antropologos podem precipitadamente nao reconhecer a
classificacao de alguns objetos como arte e os classificar como objetos religiosos, ou de acordo
com alguma outra funcdo que cumpriam na sociedade no qual foram feitos. Isso acontece, de
acordo com Beardsley, porque as variadas formas de interesse estético sao indissociadamente
combinadas com outros interesses, o que nos leva a compreensao da sociedade e cultura,
diferenciando a diversidade de atividades e interesses presentes nela. Por exemplo, as pinturas
de areia Navajo possuem uma fungio religiosa e médica dentro da cultura Navajo.’? Segundo a
antropologa Dorothy Lee, “o que classificamos como arte ¢ na verdade religiao” (LEE apud
BEARDSLEY, 1982b, p.307) para a cultura Navajo. Mas Lee ndo exclui as pinturas Navajo da
classificacdo de arte, ela chama a atengdo para outras fungdes, talvez as principais ou
predominantes, que as pinturas cumprem naquela sociedade. Lee defende que, “[a]s pinturas de
areia nao sao mais arte do que ritual, mito, medicina, pratica ou crenga religiosa” (LEE apud
BEARDSLEY, 1982b, p. 307). Para Beardsley, se podemos distinguir objetos como arte e,
também como objetos religiosos ou médicos, como no exemplo das pinturas Navajo, entao
podemos perguntar o que torna possivel tal distingao.

Uma sociedade pode ter seu proprio termo correspondente ao nosso termo “arte”. Se o
termo se aproxima em sentido do nosso termo, isto facilita uma compreensao. Mas, mesmo que
o termo usado por esta sociedade tenha uma distin¢do significativa do nosso termo “arte”, isso
nao impede que possamos compreender os significados do termo para aquela cultura. E nem

por isso, ndo precisamos deixar de usar o termo “arte” para nos referirmos aos objetos, que

52 Tribo indigena da América do Norte.
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segundo Beardsley (1982b, p. 303), sdo feitos com uma intengdo especifica dentro de qualquer
sociedade.

Podemos usar um conceito de literatura e uma defini¢do de obra literaria que os poetas
do século XVIII ndo teriam empregado. No entanto, usar conceitos atuais da teoria literaria nao
nos impede de entender as crencas da literatura de outros periodos. Por exemplo, se no passado
se pensava que baleias eram peixes, ao analisarmos obras literarias deste periodo ndo
tomariamos baleias como peixes, a0 mesmo tempo, poderiamos compreender o que eles
escreviam sobre baleias e as suas crengas sobre o conceito de baleia. Segundo Beardsley, nestes
casos os antropologos e historiadores tentam entender o que esta acontecendo “na textura das
relagdes sociais, nas mentes dos individuos (BEARDSLEY, 1982b, p. 303). De mesmo modo,
um antropologo, um historiador da arte ou um tedrico da arte também pode compreender a arte
de outros periodos histéricos mesmo que nestes periodos o conceito de arte difira do conceito
atual de arte. Mesmo com disparidades conceituais entre nos e outras culturas, Beardsley
(1982b, p. 303) acha que nio devemos tratar outras culturas com um relativismo radical. E
possivel encontrar similaridades entre os fendmenos que envolvem a arte mesmo que haja
disparidades conceituais.

Entretanto, alguém poderia argumentar que os desenhos nas cavernas do periodo do
Paleolitico ndo foram produzidos com intencdo estética, ou ndo foram criados para serem
apreciados esteticamente, porque eles tinham uma funcao magica ou religiosa. Para Beardsley,
este argumento poderia repousar na defesa de que ninguém naquela cultura poderia ter tido um
interesse estético, porque aquela cultura ndo nos deixou obras de arte puras, isto €, obras
produzidas apenas com uma intencao estética. De acordo com Beardsley, sabemos muito pouco
sobre o que estava acontecendo nas mentes das pessoas do Paleolitico para qualquer defesa
dogmatica sobre a questdo, ou usar esses desenhos como um contraexemplo para a defini¢ao
estética de arte. E uma questdo em disputa, longe de estar encerrada, segundo Beardsley. Mas,
para ele € provavel que os primeiros seres humanos desenvolveram uma capacidade para a
experiéncia estética e apreciagao dos desenhos e objetos que faziam. E esta capacidade muito
provavelmente foi desenvolvida antes de eles fazerem os objetos ou a¢cdes com a finalidade de
proporcionar experiéncia estética, segundo Beardsley (1983, p. 59). Do mesmo modo, outros
aspectos das atividades e das producdes sofreram modificagdes com o passar dos tempos desde
o Paleolitico.

Por fim, para Beardsley, certamente Danto (1964) tem razdo em afirmar que nao havia
uma teoria da arte e estetas no Neolitico, porém disto ndo se pode concluir que ndo se produzisse

arte naquele periodo. Ele exemplifica de forma contundente. A ndo existéncia de
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microbiologistas no Neolitico fez com que os moradores de cavernas ndo soubessem que eram
0s micro-organismos que causavam suas doeng¢as, mas isto ndo fez com que os micro-
organismos deixassem de existir e de que pessoas ndo morressem por causa deles. Deste modo,
para Beardsley (1982b, p. 308), “[u]ma teoria da arte pode tornar o conceito de arte possivel,
mas isso ndo € o mesmo que tornar a arte possivel”. H4 uma distingdo entre uma teoria da arte

e o fenomeno da arte em si.

3.5 OUTRAS OBJECOES ANTECIPADAS POR BEARDSLEY E RESPOSTAS

Beardsley supde que algumas consequéncias de sua definicdo sdo passiveis de criticas
e antecipa algumas respostas a elas.

A primeira objecao € que, segundo sua defini¢ao estética, criangas podem criar obras
de arte (1983, p. 60). Assim, criangas de sete anos que nada sabem de tradigdes artisticas ou
teorias da arte seriam capaz de produzir obras de arte. Beardsley pensa que isso ¢ correto.
Considera que nao podemos negar que quando uma crianga escreve um poema, desenha uma
figura ou faz uma musica, ela produz uma obra de arte. O ponto basico ¢ que a crianca produz
algo que considera “esteticamente desfrutavel” (aesthetically enjoyable) e a apresenta a pessoas
que possam aprecia-la. Isso ndo significa que a obra proporcionara experiéncias estéticas em
grau elevado, ela pode ndo proporcionar, mas foi intencionada a proporcionar.

A segunda objecdo ¢ que a definigdo estética de Beardsley permite que falsificagdes de
obras de arte possam ser também obras de arte. A resposta de Beardsley (1983, p. 61) € que a
questao depende inteiramente da presenca de uma intencao estética. Tomemos por exemplo trés
tipos de copias. O primeiro tipo, reproducdes mecanicas de obras de arte, como cartdes postais
de lojas de museus, embora possam gerar satisfagao estética, ndo devem ser classificadas como
obras de arte. Outro tipo de copia, os estudos de pintura, como uma cdpia de Rubens de um
Ticiano, ou as feitas durante o periodo neocldssico como forma de aprendizado e referéncia
pelos artistas das Academias. Nestes casos, estas cOpias sdo claramente pintadas com uma
intengado estética, mas elas ndo sao falsificagdes. As copias ndo tentam se passar pelas obras das
quais sao copias e assim nao possuem a inten¢ao de enganar. O terceiro tipo € a copia minuciosa,
feita com intencdo de enganar, de se fazer passar por uma obra original de determinado artista
consagrado. Se o falsificador tiver, entre suas intencdes, a intengdo de gerar interesse estético,
conforme a definicdo estética de arte, ele produz uma obra de arte. De acordo com Beardsley,

a inten¢ao de enganar alguém nao retira do produto o seu carater de obra de arte. Além de que,
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o sucesso de uma falsificacdo parece depender em grande grau da falsificagdo conseguir gerar
o mesmo tipo de experi€éncia que a obra original proporcionaria.

A terceira objecdo ¢ a de que ninguém fracassaria em fazer uma obra de arte se
intenciona fazé-la. Trata-se da questdao de que € uma consequéncia da definicao estética da arte
¢ a de que, se a intencdo € o que conta na produgdo de arte, ninguém poderia fracassar em
produzir uma obra de arte quando tem uma intengdo. Porém, o que a teoria defende ¢ que a
intengdo estética ¢ a intencdo de produzir algo para satisfazer um interesse estético e nao a
intengdo de produzir obras de arte. Somente a intengdo de criar uma obra de arte pode nao criar
uma obra de arte, como vimos na resposta de Beardsley a Binkley. Se a inten¢ao na definicao
de arte fosse a inteng¢do de se produzir uma obra de arte, a defini¢do seria circular.

A quarta obje¢do ¢ a de que nao poderia haver arte ndo intencional. Para Beardsley, um
conjunto de sentidos muitas vezes sao produzidos de forma ndo intencional, ou seja, sem a
intengdo de produzir uma obra de arte. Mas uma obra de arte ndo pode ser produzida sem
qualquer inten¢do, e, nesse sentido, ndo pode haver obras de arte ndo intencionais. Podem
ocorrer acidentes no processo do fazer artistico, como uma tinta que escorreu em uma pintura,
ou uma rachadura em uma ceramica, e estes acidentes podem satisfazer um interesse estético.
Mas por si so estes acidentes, ndo intencionais, nao poderiam fazer de algo uma obra de arte.
Se o artista tem a intencao de produzir algo capaz de conferir a alguém uma experiéncia estética
e se esta ¢ a condi¢do para que o resultado de seu trabalho seja uma obra de arte, entdo, o que
ele produz com esta intengado ¢ arte. (BEARDSLEY,1983, p. 62).

A quinta obje¢do é a de que objetos de mau gosto podem ser arte. E uma consequéncia
da definicao estética de Beardsley (1983, p. 62) que objetos de mau gosto e sem valor possam
ser classificados como obras de arte. Essa classificagdo como arte ndo implica em uma
classificacdo valorativa, entre obras boas e ruins. Uma obra de arte feita com a intengdo de
satisfazer um interesse estético pode ndo satisfazer um interesse estético ou satisfazé-lo em grau
muito baixo. A defini¢do permite que possamos ter um critério para avaliagao da arte de acordo
com o grau de satisfacao de interesse estético que ela possa prover, mas seu uso classificatorio

independe de um uso valorativo.
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4 CONCLUSAO

O que tentei mostrar nesta dissertacdo foi que a questdao “O que ¢ arte?” pode ser
respondida com uma definicao estética de arte. Ou seja, ¢ possivel que a defini¢ao estética de
arte de Beardsley seja razoavelmente defendida, mesmo que no campo pratico e teorico da
segunda metade do século XX haja uma tendéncia de negacdo da ligagdo entre arte e estética.

O primeiro objetivo desta dissertacdao foi responder se a definigdo estética de arte de
Beardsley pode dar conta dos ready-mades e casos da Arte Conceitual como casos de arte.
Como podemos notar com a analise da defini¢do estética proposta por Beardsley, ela nao
precisa negar estes casos e, além disso, pode incluir boa parte deles.

Beardsley foi associado muitas vezes a posi¢do de se negar que os casos da avant-garde
sejam casos de arte genuina. Esta posicao ¢ legitima e uma possivel saida para que uma
definicdo estética contorne a objecdo das obras ndo-estéticas, antiestéticas ou da chamada
“antiarte”. Entretanto, essa ndo ¢ a posi¢ao estratégica defendida por Beardsley para responder
as objecdes. Como procurei mostrar, ele nega que alguns casos sejam classificados como arte,
quando ndo existe nenhum indicio de intencdes estéticas do artista na producao destas obras.
Ele ndo v€ nenhuma vantagem em classificar algo como arte somente porque o artista diz que
algo ¢ arte, ou porque algo faz um comentario sobre arte, porque ele ndo v€ que assim se possa
estabelecer um critério que distinga arte de nao arte. Segundo Beardsley, alguns casos poderiam
ser chamados por outro nome, ou mantidos como casos especiais de arte, limitrofes da defini¢ao
e ndo centrais para uma defini¢do de arte. Se a arte ¢ definida de forma tdo vaga que nao
distingue arte de ndo arte, ela ndo estabelece nenhum marco tedrico importante.

Mas Beardsley nao nega que toda arte avant-garde seja arte genuina. Ao contrario, a
sua definicdo e defesa da definicdo estética deixam claro suas preocupagdes em responder a
produgio artistica contemporanea e nio simplesmente nega-la ou ignora-la*>. Como podemos
notar, a defini¢do estética de arte pode incluir muitos casos de arte conceituais ou novas
expressoes que surgem a partir da década de 1950. Isso se da, por um lado, porque a defini¢ao
estética defende que as obras de arte sdo produtos intencionais. E por outro lado, ndo concebe
a nocao de experiéncia estética como puramente perceptual.

Como fica claro na reflexdo de Beardsley, a intengdo estética nao precisa ser a Unica

intengdo de uma obra de arte nem a principal intengdo, mas ela precisa estar presente em algum

33 Nos pés-escritos (1981) para a segunda edi¢do do seu livro Aesthetics, onde inclui uma se¢io de comentarios
sobre o problema da definig¢do de arte, ele afirma que as ultimas décadas, desde primeira publicagdo de Aesthetics
em 1958, o fizeram ver que outras expressdes importantes ficaram de fora de sua reflexdo, entre elas o cinema.
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grau na atividade de producdo artistica. Destarte, Beardsley ndo nega que obras sejam feitas
com intengdes politicas, como muitas obras da avant-garde sao feitas. Ele também nao nega
que estas intengdes sejam as principais intencdes em uma obra. O que Beardsley defende ¢ que
deve haver ao menos uma intencao estética presente na atividade de criagdo destas obras. O que
difere por exemplo um riscar de fosforos para ligar um forno em uma cozinha e o fosforo aceso
por Yoko Ono>* em Lighting Piece (1963), performance em que a artista risca um fosforo e o
espera apagar? A proposta de Beardsley poderia responder que Lighting Piece ¢ uma obra de
arte, diferente de outro riscar de fosforos, porque ha intengdes do artista diferentes da intengao
de acender um fogao. Se algo ¢ uma obra de arte, ela deve ter sido feita a0 menos com uma
intengdo estética, mesmo que esta ndo seja principal intencdo e nem a Unica intengdo. Por
exemplo, a performance de Ono nao parece ser desprovida de qualquer intencao estética, desde
0s seus movimentos no palco, até a execucdo de sua pega e a experi€éncia proporcionada em
quem a assiste. E uma vantagem que a proposta de Beardsley ndo dependa de uma defini¢io de
mundo da arte, que, como vimos, incorre em circularidade, nem que haja pessoas com um certo
conhecimento sobre arte para interpretar um conteido semantico de uma obra. A defini¢do
estética pode abarcar obras de dificil compreensdo, que sdo intencionadas a reflexdo e até
mesmo feitas pelo artista para um publico distinto, como muitas obras conceituais. No entanto,
ela ndo exclui obras feitas apenas para a fruigdo perceptual, ou uma pintura de rua em um muro
de algum centro urbano, ou uma cantiga popular, e assim por diante. Mesmo sendo acusada de
restringir casos de arte, a defini¢do estética da respostas a muitos casos e de forma bem
satisfatoria.

Como vimos nesta dissertacdo, a nocdo de experiéncia estética apresentada por
Beardsley nao leva em consideragao apenas as propriedades perceptuais de uma obra de arte e
arecepcao delas. Assim, ela consegue responder as objecdes baseadas somente em experiéncias
estéticas de propriedades perceptuais, como a obje¢do de Davies e a de Binkley. A nogado de
experiéncia estética de Beardsley descreve uma série de estados como: (1) um sentido de
liberdade de preocupacdes sobre questdes externas a coisa recebida, (2) um afeto intenso que
¢, contudo, desligado de fins praticos, (4) o sentido revigorante de exercitar capacidades de
descoberta, e (5) a integracao do eu (self) e suas experiéncias (Beardsley, 1983, p. 58). Assim,
muitas experiéncias causadas por obras (performances, eventos ou objetos) conceituais, podem

ser estéticas. Uma obra conceitual ou até mesmo um ready-made podem proporcionar uma

4 Artista conceitual que fez parte do movimento artistico Fluxus.
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experiéncia que envolve todas ou algumas das caracteristicas de uma experiéncia estética,
listadas por Beardsley.

Entretanto, mesmo que esta nog¢ao de experiéncia estética que Beardsley propde mostre-
se incorreta, ou outra noc¢ao de experiéncia estética melhor que esta seja elaborada, em nada ¢
afetada a estrutura da definicdo de arte, que ainda pode ser usada mesmo com outra nocao de
experiéncia estética.

O segundo objetivo desta dissertagdo foi defender que a definicdo ¢ razoavelmente
defensavel porque consegue dar uma boa resposta para a questao “O que € a arte?”’ que nao se
restringe a arte produzida no século XX. Toda teoria busca uma adequagdo extensional, mas
esta adequacdo ndo deve ser requerida apenas para a extensdo da arte em sua historia mais
recente, a fim de incluir a avant-garde. Se pensamos sobre um periodo mais amplo da historia
da arte, veremos que teorias estéticas t€m seus termos-chaves proximos ao uso comum por no
minimo centenas de anos, de acordo com Beardsley.

A reflexdo de Beardsley tenta explicar por que a arte ¢ produzida, preservada e apreciada
nas mais distintas sociedades. De acordo com Beardsley, se o interesse estético faz parte da
vida das pessoas e ¢ parte importante delas, entdo € algo que uma teoria estética deve reconhecer
e estudar. Beardsley considera que podemos fazer uma distingao tedrica importante que nos
possibilita reconhecer a arte nas mais distintas sociedades. A definicdo estética consegue
delimitar a arte de ndo arte, a0 mesmo tempo em que reconhece que existem multiplas fungdes
que os objetos de arte podem desempenhar em uma sociedade. Chamar muitos objetos de outras
culturas e do passado de “arte” ndo desconsidera outras fungdes sociais que esses objetos
cumprem ou cumpriram nessas sociedades.

Fazer esta reflexdo ndo impde um conceito de arte, mas considera que existe um
fenomeno da arte que ¢ independente do conceito de arte ou do uso da palavra “arte” e que pode
ser compreendido. Se o interesse estético ¢ algo genuinamente humano e, se uma produgdo de
objetos ¢ feita para satisfazer esse interesse estético, nas mais distintas sociedades humanas e,
entdo, podemos ter uma definicdo de arte muito mais ampla e que considere a arte mesmo sem
termos um conceito de arte.

Assim, concluo que a defini¢do estética de Beardsley ¢ defensavel e se sustenta. Ela
consegue responder satisfatoriamente as objegdes centradas nos casos de arte do século XX,
sem por principio excluir esses casos.

Como afirmei na introducao desta dissertacao, a defini¢ao estética de Beardsley nao ¢ a
unica definicdo estética existente ou possivel. Nao foi um objetivo desta dissertacao defender e

mostrar que a defini¢do estética ¢ a melhor definicao de arte. Ela pode ndo dar a melhor resposta
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para o problema da definicdo de arte. O que significa que a questao da definicdo de arte ndo
esta encerrada e ainda requer muitas reflexdes. Contudo, a definicdo estética de arte nao € tdo
facilmente descartada como uma definicdo que nao corresponde a arte contemporanea, como
as objecdes propuseram. Isso foi o que tentei mostrar com a analise da defini¢do estética de
Beardsley, das obje¢des a ela e possiveis respostas as obje¢des. Certamente, novas reflexdes,

podem surgir a partir dos pilares levantados pela teoria estética de Beardsley.
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