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Os fil6sofos nos dizem que coisas que parecem
completamente diferentes umas das outras sao iguais,
enquanto coisas que sao completamente idénticas sao
diferentes. (DANTO, 2010, p. 106)






Resumo

O presente estudo visa investigar o conceito de
transfiguracao na obra A transfiguracao do Lugar-Comum, de
Arthur C. Danto, e seus conceitos formadores como
possibilitadores de uma teoria da arte capaz de dialogar
com obras de arte de todas as épocas e de todos os tipos. O
método a ser utilizado é de leitura critica de obras
filosoficas pertinentes ao assunto que esclaregam e
permitam conexoes de pensamentos sobre o tema. Optou-
se pela analise de cada conceito proposto por Danto em
sua obra a fim de identificar suas similitudes e
complementa¢des a fim de visualizar um mapa conceitual
onde as parte de interrelacionam e possuem sua
convergéncia no conceito de transfiguragao. A descri¢ao
dos conceitos faz com que a teoria de Danto e sua
coeréncia interna possa ser melhor compreendida como
valida e digna de argumentagoes pertinentes a historia da
estética e da arte, além de indicar possiveis reflexdes a
serem analisadas futuramente a fim de enriquecer o
entendimento da teoria e suas consequentes utilizacbes na
compreensio do pensamento sobre a arte.

Palavras-chave: Filosofia da Arte. Arthur C. Danto.
Ontologia. Fim da Arte. Transfiguracao.



Abstract

The present study aims to investigate the concept of
transfiguration in the work The Transfiguration of the
Commonplace, Arthur C. Danto, and its forerunners
concepts as enablers of a theory of art that can engage with
works of art of all ages and types. The method which has
been applied is the critical reading of philosophical works
that are relevant to the subject, in order to clarify and allow
lines of thoughts on the subject. We opted for the analysis
of each concept proposed by Danto in his work in order to
identify their similarities and additions, aiming to view a
map where the conceptual part of interrelated and have
their convergence on the concept of transfiguration. The
description of the concepts makes Danto's theory and its
internal coherence can be better understood as valid and
worthy of arguments pertaining to the history of aesthetics
and art, and indicate possible future considerations to be
analyzed in order to enrich the understanding of theory and
its subsequent use in understanding the thinking about art.

Keywords: Philosophy of Art. Arthur C. Danto.
Ontology. End of Art. Transfiguration.
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1. INTRODUCAO

Desde que se comegou a fazer arte, a cisao entre o
mundo empirico e as obras de arte provocou novas formas
de ver e interpretar o mundo. Os filésofos nao deixaram de
perceber a questao que se nutria desse dilema entre duas
realidades coexistentes e forneceram suas teotrias sobre o
tema. De Platdio a Foucault, pensadores procuraram
dialogar com a arte e captar seu fundamento, usando as
ferramentas da filosofia.

A arte se reinventou inumeras vezes ao longo da
histéria. Muitas foram as técnicas e estilos que se
sucederam ao longo desse processo. Fez-se arte aderente a
varias espécies de suporte material, em vasos, tapetes, telas,
marmore, caixas de papelao, entre outros. A arte é um
termo genérico para suas variantes, como a pintura, a
musica, o cinema e a danca. Portanto, a filosofia da arte
tem por uma de suas tarefas analisar as diferentes maneiras
de como se faz arte tentando encontrar algo que a unifique,
ou seja, a esséncia das obras de arte.

Arthur C. Danto, filésofo e critico de arte americano,
teve suas ideias inspiradas em uma exposi¢do de 1964,
quando se deparou com a obra Brillo Box (caixas de Brillo,
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marca de sabdo em po6 vendido em supermercado, idénticas
as contrapartes comerciais) de Andy Warhol. Ele, aspirante
a artista, voltou-se para a filosofia com a intencio de
compreender a arte americana produzida pelos artistas pop
e buscar, na histéria da arte, intuicdes sobre o que ela
mesma fez de si. A filosofia da arte se modifica a cada nova
escola estética que surge, mas a pretensao de Danto seria
encontrar conceitos possibilitadores de qualquer forma e
tipo de arte, em todas as épocas e manifestagoes.

Para fins de investigacdo tedrica, a questio que se
apresenta a partir da leitura da obra A fransfiguragao do lugar-
comum é: o que faz de um objeto uma obra de arte? O
conceito de transfiguracao proposto pelo filésofo Arthur C.
Danto compreende o problema explicitado e produz uma
teoria tanto para a arte contemporanea COmo para a arte
produzida antes de 1960.

A arte necessita ser identificada como tal, essa é a
afirmacao de Danto que da inicio a introdu¢ao desta
investigacdo. Alguém que esteja frente a um objeto
necessita de certas informagoes para considera-lo obra de
arte ou nao. O verbo ¢ empregado pelo sujeito indica que
ele tem razdes para dizer que algo é mais do que a
percepgao pode dizer. Isso, contudo, nio ocorre somente
na arte, mas na religido, também, onde se compreende, por
exemplo, que certo objeto comum adquire poderes ou
encarna alguma propriedade divina - como o vinho
entendido como sangue de Cristo na Eucaristia Catdlica.

A consciéncia de que se esta diante de uma obra de
arte dada pela identificagdo artistica permite ao objeto-
obra-de-arte entrar em uma nova fronteira: o mundo da
arte. O mundo da arte recebe somente objetos que tenham
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sidos reconhecidos como arte por pessoas que O
interpretaram como tal, e que o objeto permitiu que tal
interpretacdo fosse feita. Toda obra de arte ¢ interpretavel,
essa é a afirmacao de Danto. A interpretacio garante a
identificacio de um objeto (ou gesto, som...) em obra de
arte; auxilia na compreensio da obra; distingue entre obras
indiscerniveis visualmente completamente diferentes em
conteudo e elucida a natureza de sua manifestacao, onde a
falsidade da sua representagao é preservada — na arte nem a
mais realistica obra pode vir a ser real.

A representagdao ¢ amplamente utilizada pelo homem,
desde os tempos primitivos. A religido, gérmen da arte, é
exemplo da representacio, quando seus rituais faziam
homens celebrarem seus deuses encarnado-os ou
oferecendo oferendas a estatuas de pedra ou pinturas. A
arte metamorfoseou esse conceito, pois, ao dizer que algo ¢é
uma obra de arte, ndo se espera daf nada de magico, apenas
que sera entendido como um recorte da realidade posto em
outro contexto.

O artista opta por realizar seu trabalho de algum
modo determinado, por um meio de representagao, a isso
se entende a expressio dantiana. A expressao, conceito
debatido diversas vezes na filosofia e na teoria da arte, é
revista por Danto ao tentar solucionar a visao expressivista
da arte, onde expressao e sentimento siao entendidos como
um sO, tendo em vista a producao de emocgdes pré-
determinadas no espectador. A expressio dantiana
apresenta o conceito realizador da inten¢ao do artista via a
escolha por um meio de apresentacdo. Para conseguir tal
feito, uma obra de arte possui uma metafora sempre. A
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visao de mundo do artista corresponde a sua obra e ao
modo como ele a fez, suas inteng¢des sio pronunciadas na
compreensio da metafora. As obras de arte possuem um
discurso sobre o tema apresentado, portanto, enxergar a
retérica de cada obra clarifica a interpretagdio do
espectador, pois, quanto melhor for a interpretagao, mais
proxima do verdadeiro discurso da obra ela sera, ja que
toda obra tem um porqué de ser do jeito que ¢, nio
conseguindo deixar de ser obra para ser objeto.

Na histéria da arte é possivel distinguir entre duas
narrativas mestras, que configuram discursos sobre a arte e
o que ela deveria ser, quais seus objetivos e suas reais
ambicoes: Danto analisa as narrativas de Vasari e
Greenberg ao decifrar as contribuicbes de ambos para o
grande momento final da historia da arte, a pos-historia.
Nesta, o momento em que o pluralismo é permitido e nada
que seja feito como arte pode ser entendido como o
oposto, pois a arte alcangou sua autonomia, ao entregar
para a filosofia a tarefa de dizer o que ela é e como se
justifica a sua existéncia.

Outro conceito, além da expressio, com o qual
Danto trabalha é o estilo. O estilo é compreendido como
algo unificador, identificante de obras de arte de um
mesmo artista ou artistas de uma mesma escola. O estilo
dantiano, porém, se adéqua a arte pos-histérica, onde o
artista ¢ entendido como possuidor de sua unicidade na
arte, nao pretendendo realizar sempre o mesmo tipo ou
meio de arte nem ser comparado a outros “irmaos”
artisticos.

O que todos esses conceitos tém em comum? Eles,
relacionados, formam um mapa conceitual que objetiva



A Transfiguragao em Arthur C. Danto 21

afirmar se algo é arte ou nao: esse é o problema que Danto
busca solucionar com a sua teoria. E mais, ele pretende
uma teoria que abranja toda a arte ja realizada e que se
realizara, e que desvele o que a arte possui que a distingue
da realidade do ordinario, do banal e a possibilite ser mais
do que a percepgao pode contar. Para isso, a elaboragao de
um conceito unificador e abrangente que autorize a
realizacao da teoria dantiana de todas as artes e de tudo o
que é/serd arte é fundamental. A esse conceito-chave
Danto nomeia transfiguragdo. A transfiguracio nao é mera
transformagao, pois se assim fosse seria uma transformacao
de uma coisa em outra, nao preservando a falsidade que a
arte necessita, tampouco ¢ resumida a um estilo, ou
somente a expressio ou a mimese, pois a arte nao € tao
homogénea como as teorias precedentes desejavam. A
transfiguracao, logo, é o que toda obra de arte possui: algo
banal, cotidiano, transfigurado em arte por seu artista. Pode
ser um gesto, como erguer o brago, o siléncio de uma sala
de concerto, uma caixa de sabio em p6 ou mesmo algum
tipo de tinta, tudo coisas comuns que ao serem
transfiguradas em arte adquirem outro status, sendo
contempladas, admiradas, interpretadas, possuidoras de
titulo, enfim, tudo o que a um objeto comum (sua
contraparte banal) niao ¢é atribuido. E esse conceito
possibilita todos os outros, pois ¢ por meio dele que a arte
se faz, além de ter sido somente por ele que Danto
conseguiu a abrangéncia que almejava ao formular sua
teoria da arte.
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2. 0 EDA IDENTIFICACAO
ARTISTICA

Quando um padre ergue sua taga e diz que o vinho ¢é
o sangue de Cristo, este ¢ tem funcdo de transformar o
vinho comum em algo superior (divinizado), o sangue de
Cristo. Como também o ¢ das identificagbes magica, mitica,
religiosa e metaforica, o ¢ da identificagao artistica também
tém por funcio transformat/elevar algo comum a outro
status de apreciacao. Essa identificacdo seria realizada pela
aceitagdo da representacio em lugar de algo real, por
exemplo, o boneco/pessoa alfinetado em rituais de magia
ou o vinho/sangue de Cristo na Eucaristia Cat6lica, objetos
que representam mais do que a sua aparéncia visual pode

contar.! Erwin Panofski (2009) escreve que o

! Simbolo, do grego symbolon, composto por um radical do verbo grego
ballein, que significa “langar”, com o prefixo §jn, equivalente ao prefixo
latino “com”, que expressa a ideia de reunido. Assim, a palavra simbolo
- conforme sua etimologia - se refere a uma realidade que esta unida ao
seu veiculo de representacao.
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Homem ¢, na verdade, o unico animal que deixa
registros atras de si, pois € o Gnico animal cujos produtos
‘chamam a mente’ uma ideia que se distingue da existéncia
material destes. Outros animais empregam signos e idéiam
estruturas, mas usam signos sem ‘perceber a relacio da
significacdo’ e idéiam estruturas sem perceber a relacio da

construcao.

Essa significagio” que o homem d4 a um artefato ou
simbolo nao se restringe a arte. Ela, na verdade, inicia com
a pratica religiosa, magica e mitica onde o sagrado® ocupa
espaco no mundo dos homens sem a ele pertencer. Sua
significagdo o retira da materialidade banal do mundo
humano para ser enobrecido, enriquecido de um contetado
que escapa do visivel, reside nele no instante em que é
identificado como pertencente a um significado intangivel
que o faca se sobressair em sua espécie. Ha uma relagao de
cultuagdao que transborda sua forma fisica, que mesmo dita
em linguagem humana excede qualquer palavra.

Os objetos identificados como religiosos, magicos
e/ou misticos, produzirao uma rea¢do na pessoa que, fora
daquele contexto, nao sera alcangada - talvez nem mesmo
compreendida. A identificagao, portanto, ¢ a significacao
que um objeto adquire dentro de uma comunidade humana

- que lhe confere um status maior que as suas contrapartes

2 Significacio ¢ aqui entendida como a apropriacio humana do objeto
que visa a formalizacdo de um significado abstrato que se sobressai
sobre a forma propriamente.

3 Do latim, sacrum, que se refere a algo que merece veneragio ou
associado a uma santidade ou objetos considerados divinos.
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- ¢ deve ser apreendida pelo observador para identifica-lo
apropriadamente. Nao esta na aparéncia, nio pode ser
apenas visto ou apreciado, ¢ necessario, antes, ter O
conhecimento de que se estd na presenca de um objeto
irrestrito a sua aparéncia e diferente de seus similes. E,
entdao, quando se possui o conhecimento de tal significado
(se partilha da significagdo que a comunidade compreende
certo objeto como possuidor de uma significagdo X) se
pode identifica-lo com um ¢ X. Esse traco da identificac¢ao
nao é dado de forma direta, imediata, necessita conhecer a
significagdo, o objeto e a comunhio que produz um
terceiro elemento na equagao da identificagdo. A partir da
identificacio o objeto-X (com significacio X) atravessa a
fronteira do banal para outro mundo, um lugar onde sua
relevancia ¢ maior e sua existéncia diz mais do que sua
natureza material pode suportar, permitindo a sua
exaltacio®. Para Danto (2010, p. 191),

O fundamento légico em virtude do qual uma
mera coisa ¢ elevada ao Reino da Arte consiste [...| no ato
de identificagdo artistica. Sua representacio linguistica é
um certo uso identificador do verbo de ligacdo €, |..] o

‘¢’ da identificacdo artistica.

Nas identificagdes religiosa, magica e mitica, o
interesse em negar a falsidade da literalidade da
representacio ¢ maior, porque tais identificagdes sao
construidas por crencas e simbolismos, que tém por
objetivo a substituigao completa: na Eucaristia Catdlica o vinho

4 Do latim, exaltare, erguer, elevar.
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¢ sangue. A arte, porém, nao pertence a tais identificagdes, e
sim a metaférica e artistica - porque nesses tipos de
identificacGes a falsidade permanece, ha a tensio com a
falsidade. Manter a ciéncia de que a significa¢ao nao ¢ literal
se faz necessario para compreender a metafora ou a obra de
arte. A importancia de saber que o que esta sendo
observado nio esta sendo dado como algo real totalmente
pode ser mais bem compreendida com a explicacao
fornecida por Danto (2010, p. 191) de que se a pessoa
possui  autoconsciéneia(sic) de observar algo e identifica-lo
como sendo a coisa real representada — uma gravura de
uma bola, por exemplo, ¢é identificada por uma crianga
como sendo uma bola, mesmo que a gravura nao consiga
ter a mesma finalidade que uma bola real — é o bastante
para compreender a identificagio artfstica como uma
identificacdo em que o identificador preserva a falsidade
literal, ele aceita “ser enganado”. O ¢ da identificacdo
artistica pode ser compreendido segundo a descrigao geral
que

A sentenca ‘esse a € I ¢é perfeitamente compativel
com ‘esse 2 niao ¢ ¥, quando a primeira emprega esse
sentido de ¢ e a segunda algum outro, embora # ¢ b sejam
normalmente usados de modo nio ambiguo. Na realidade,
frequentemente a verdade da primeira reguer a verdade da
segunda. De fato, a primeira é incompativel com ‘esse «
ndo é ¥ somente quando o ¢ ¢é usado normalmente de
modo nio ambiguo. Na falta de outra palavra, designarei
aquele de o ¢ da identificagdo artistica; em cada caso em
que ele é usado, o a responde por alguma propriedade
fisica especifica — ou parte fisica — de um objeto. E,
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finalmente, é¢ uma condi¢do necessaria para algo ser uma
obra de arte que alguma parte ou propriedade dele seja

designada pelo sujeito de uma sentenga que emprega esse

¢ especial. (DANTO, 2006b, p. 18)

Nas identificagdes religiosa, magica e mitica, a
negacao da falsidade pode ser exemplificada na encarnagao
do objeto real em seu significado concedido. E, além disso,
as pessoas inseridas em uma mesma cultura onde o objeto é
entendido como possuidor de um significado religioso,
magico ou mitico tendem a ndo aceitar a falsidade, pois o
objeto é o significado — o vinho ¢ sangue na Eucaristia
Catolica. Realizar um recorte do objeto da realidade e o
transferir® para outro contexto que o utilize como meio de
encarnagao de uma significagdo pré-estabelecida é a tarefa
das identificacdes religiosa, magica e mitica. E preciso estar
ciente das regras de transferéncia de significado e partilhar
das crengas e do contexto de uma cultura para ser apto a
realizar a interpretacdo e utilizar, de forma correta, o verbo
de ligacao identificador ¢é. Como explica Danto (2010, p.
192),

No momento em que a pessoa deixa de crer na
magia, espetar uma efigie torna-se apenas um ato

substituto para a agdo real de causar um maleficio a

5 A transferéncia ndo ocotre nas identificacdes metaforicas e artisticas,
pois com a preservagao da falsidade ocorre a substitui¢ao de uma coisa
por outra, e ndo a encarnagdo. A encarnacio (do latim i carnare, "fazer-
se carne") exige a troca de identidade, hd uma (re)apresentacio do
objeto, exige-se do espectador a aceitacio de outra forma do objeto
encarnado.
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alguém. E quando nossas crencas sobre o mundo nos
excluem da esfera do mito, identificar o Sol com a

carruagem de Febo degenera em pura metafora.

2.1 O MUNDO DA ARTE

A identificacao artistica mantém a falsidade, o
ficticio, ela contribui para manter a cisdo entre arte e
realidade. Isso é importante, ja que a necessidade de
compreender que se esta diante de uma manifestacao dita
artistica (figura, cena, gesto, fotografia, paisagem...), ¢ que
esses fenomenos nio estao sendo realizados e vistos como
diante de um fato real é responsavel pela apreciagio do
mais belo até o mais repugnante dos acontecimentos
artisticos. A seguranca de tencionar a realidade tomando a
precaucio de ndo penetra-la é a arte da arte. Aqui,
entretanto, reside uma questdo-chave que a identificacao
artistica como gesto cognitivo mediato suscita: como
dominar o ¢ da identificagao artistica para, entdo, constituir
o objeto como obra de arte? A pertinéncia da questdo
estaria em, se uma pessoa nao conseguir realizar a
constituicaio do objeto como obra de arte através do
dominio da identificacdo artistica, serd como uma crianca
que vé bastdes como bastdes (DANTO, 2006b, p. 20).
Todos os possiveis apreciadores de obras de arte devem
entender as teorias artisticas e a historia, por exemplo, da
pintura recente e remota. Os artistas sao dependentes das
teorias ¢ da historia da arte a que pertencem e que ajudam a
produzir, mesmo que isso sirva para eles as rejeitarem.
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Dizer “isso ¢ tinta preta e tinta branca e nada mais” reside
no fato de que ainda se esta falando dentro do uso da
identificacdo artistica, “isso ¢ tinta preta” nao ¢ uma
tautologia. Hssa afirmacdo deve ser compreendida para
haver clareza do entendimento da identificagdo artistica.
Mesmo quando se esta diante um artista que diz,
apontando para sua obra - talvez um quadrado vermelho -
“isso é um quadrado vermelho”, ele nao esta dizendo uma
tautologia, esta impregnado de histéria, recente e remota, e
de teorias. Quanto mais os artistas buscam rasgos na arte,
mais remendos as teorias artisticas fazem. Ou, de outra
forma, quanto mais os artistas querem “nao fazer arte”,
mais restritos ficam a arte, contribuindo para a elabora¢io
de investigacoes, hipoteses e formulagdes acerca de sua
arte. Afinal, arte é interpretacao, mas isso sera debatido
adiante.

A arte participa da realidade sem pertencer a ela,
portanto, é preciso compreender o seu mundo, “ver algo
como arte requer algo que o olho nio pode repudiar — uma
atmosfera de teoria artistica, um conhecimento da historia
da arte: um mundo da arte” (DANTO, 2006b, p. 20), ou,
ainda, “o conhecimento de a quais outras obras a obra dada
se conforma, o conhecimento de quais outras obras tornam
uma determinada obra possivel” (DANTO, 20006, p. 183).
Danto ¢é preciso em sua defesa das teorias artisticas como
formadoras de espectadores e artistas, ele diz que

E a teoria que recebe [a obra] no mundo da arte e
a impede de recair na condi¢do do objeto real que ela é
(num sentido de ¢ diferente do da identificacio artistica).

E claro que, sem a teoria, é improvavel que alguém veja



A Transfiguragao em Arthur C. Danto 29

isso [a obra Brillo Box de A. Warhol] 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 histéria da recente pintura
nova-iorquina. (DANTO, 2006b, p. 22)

As teorias artisticas tornam possivel aos objetos
romperem a fronteira para a obra de arte, como diz Danto.
Elas preparam, principalmente, o observador para apreciar
uma nova abordagem artistica. As teorias artisticas
racionalizam a sensagdo a que uma nova forma de
apresentar um objeto enquanto obra de arte sera
submetida. Essa preparaciao que as teorias tém por objetivo
¢ a porta principal para o mundo da arte. O mundo da arte
nao ¢ a institucionalizacio da arte - com seus poucos
especialistas credenciados a definirem o que pode ser arte e
o que niao pode em determinado momento - mas uma
resposta a producdao artistica, o objeto ¢é langado a
aprecia¢do e as teorias se comprometem a inventar um
lugar no mundo da arte onde ele se encaixe. Afinal, a arte
deve se encaixar um algum pensamento racional para a
apreciarmos como arte, como Danto quer demonstrar com
sua concep¢ao do mundo da arte como dependente das
teorias artisticas. O mundo da arte e a propria arte sdo
possiveis pelas teotias artisticas, aos pintores de Lascaux’
nao ocorria que estavam produzindo arte, afinal, nao havia
estetas naquele tempo (DANTO, 2006b, p. 22). A

¢ Cavernas do sudoeste da Franca famosas por suas pinturas rupestres
que datam de 15 000 a.C. aproximadamente.
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importancia das teorias artisticas se faz presente na busca
incessante da definicdo de arte que um olhar cuidadoso

sobre as épocas artisticas pode provocar, isto €,

As teotias attisticas que compdem o mundo da
arte formam o campo discursivo em que as obras surgem
e, por extensao, fornecem seus critérios de avaliagio em
dado momento histérico. Ainda que, por vezes,
pretensamente  formuladas como  defini¢Oes  reais,
reveladoras de uma suposta esséncia da arte, as teorias
artisticas sdo de fato defini¢Ges honorificas, ou seja, nas
quais o conceito “arte” foi redefinido em termos de um
critério escolhido. Assim, mesmo que num momento
posterior se mostrem falsas ou inconsistentes, o que
importa a Danto é que as teorias artfsticas participam

necessariamente da intrincada trama que possibilita o
surgimento das obras de arte. (SILVEIRA, 2010, p. 71)

Para Danto, o mundo da arte e o mundo real estio
separados pelo ¢ da identificacdo artistica; cabe aos
observadores captarem as informagdes necessarias para
poder utilizar o ¢ da identificagdo artistica e conseguir ver
além do que os olhos podem capturar.” O mundo da arte,
portanto, nao tem por objetivo limitar a arte, inventar
férmulas a serem seguidas, mas traduzir a arte de seu

tempo a fim de aproxima-la de outras obras de arte.

7 Nota-se a preocupacio de Danto em utilizar o olhar, a visdo, a
aparéncia como objeto de investigacio, isso porque sua teoria se
norteia pelas artes plasticas quase que em sua completude. A musica, a
danca, a arquitetura, o teatro e mesmo a literatura muitas vezes nio
ocupam um papel de destaque em sua teoria.
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2.2 AINTERPRETACAO

Considere um quadrado coberto com tinta vermelha®
em uma exposicao ao lado de outros sete quadrados
idénticos — quadrados pintados com tinta vermelha —
pendurados um ao lado do outro. Um ¢é uma pintura
historica sobre os hebreus atravessando o Mar Vermelho,
que o artista explicou dizendo que “os hebreus ja haviam
cruzado o Mar Vermelho e os egipcios se afogaram”
(DANTO, 2010, p. 33); o segundo é um retrato psicologico
realizado por um retratista dinamarqués, hipoteticamente,
que produzira a obra com o titulo O estado de espirito de
Kierkegaard, o terceiro — e tdo idéntico quanto os outros
entre si - ¢ uma paisagem de Moscou, Praga VVermelha o
quarto é uma abstracio geométrica minimalista intitulada
Quadrado Vermelho (em inglés, Red Square); o quinto é uma
arte religiosa, uma pintura metafisica, de titulo Nirvana,
baseada no entendimento do artista, hipotético, “de que as
ordens do Nirvana e do Samsara sdo idénticas e de que o
mundo do Samsara ¢ credulamente chamado de Poeira
Vermelha pelos que o menosprezam” (DANTO, 2010, p.
34); o sexto quadrado vermelho é uma natureza-morta,
Toalha de mesa vermelha, “produzida por um ressentido
admirador de Matisse, nesse caso, admitimos que a tinta

8 Danto retira esse exemplo da descricdo feita por Kierkegaard de uma
pintura sobre os hebreus atravessando o Mar Vermelho (DANTO,
2010, p. 33).
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tenha sido aplicada de modo mais ténue” (DANTO, 2010,
p. 34); o sétimo nao ¢ propriamente uma obra de arte,
consiste em um objeto do atelié de um artista, no caso, uma
simples tela preparada com uma base de zarcdo, na qual
Glorgione, se tivesse vivido o suficiente, teria pintado sua
obra-prima nao realizada, Sacra conversazione — mesmo nao
sendo uma obra de arte ndo é desprovida de interesse para
a historia da arte; e o oitavo e dltimo quadrado vermelho da
exposicao hipotética de Danto é um mero artefato pintado
diretamente com zarcao mas que nao ¢ base para nenhuma
obra de arte, “¢ apenas uma coisa com tinta por cima’
(DANTO, 2010, p. 34). A questao que Danto sugere ao
formular essa exposicdo virtual ¢ a seguinte: o que assegura
a diferenca entre essas obras idénticas visualmente?

Danto afirma que a classificagao de algo em obra de
arte depende da interpretagdo. A interpretacdo permitiria
identificar algo como obra de arte; para o filésofo, nao
haveria obra sem interpretagao. Danto escreve que “se nao
interpretamos a obra nao somos capazes de falar sobre sua
estrutura; foi isso o que eu quis dizer quando observei que
ver uma obra de modo neutro, considerando-a, por
exemplo, como sua contraparte material, ndo é vé-la como
obra de arte” (DANTO, 2010, p. 184).

Em todos os casos dos quadrados vermelhos pode-se
ter uma indicagao do inicio da interpretagiao: o titulo. O
titulo de cada obra indica a diregdao da interpretagdo, revela
a intencao do artista, e a interpretacao deve respeitar essa
inten¢ao. Para Danto, mesmo que a obra seja Sew titulo a
interpretacio deve estar de acordo com o que o artista
pretendia ao realiza-la.
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Danto denomina as interpretagdes que respeitam as
intencbes do artista de comstitutivas, essas auxiliam na
transfiguracao por atender a intencao do artista e serem
dependentes da superficie da obra, do contato com a obra e
o conhecimento de quem a produziu, esses devem ser os
limites da interpretacdo constitutiva. Assim, a interpreta¢ao
constitutiva transfigura o objeto em obra por auxiliar na
identificacdo artistica, na predicagao do objeto na afirmacao
“¢ uma obra de arte”. No caso dos exemplos vermelhos, a
tela que serviria de base para uma obra e o mero artefato
nao sao obras de arte. De acordo com a indicacio de
Danto, nao sio identificados artisticamente por nio
possuirem titulo algum, nem ao menos um Sew #itulo, assim
nao revelando nenhuma intencao de seu realizador — como
o caso de quem preparou a tela com tinta vermelha. Nao é
possivel realizar nenhuma interpreta¢do constitutiva, ja que
essa é dependente da intencdo do autor. Outro tipo de
interpretagdo, porém, é entendida por Danto como a
interpretacio de profundidade, onde niao ha nenhuma
preocupagao com as pretensoes do artista como autor da
obra. Pode-se interpretar o que quiser da obra, mas desse
modo a interpretacio de profundidade, para Danto, nao
contribui com a transfiguracio, porque nao coloca o
observador na posi¢ao de investigador da pretensio do
artista, da histéria artistica apresentada pelo artista ou do
conhecimento exigido para compreender o tema exposto
pelo artista na obra (como no caso do primeiro quadro,
onde ¢ exigido um determinado entendimento de historia).

A interpretagdo ¢ um ato racional e fruto de
informagio. F preciso aprender a ver as coisas como obra
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de arte, e ndo apenas entrar em contato com algo que
alguém diz ser obra de arte.” Aqui entra o ctitico de arte. A
tarefa do critico de arte é oferecer o contexto do qual os
leitores da critica necessitam para apreender o maximo
possivel sobre o cenario em que a obra estd situada'’. A
critica ndo deve desejar substituir o contato com a obra,
mas fornecer ao publico o conhecimento prévio que a obra
exige para ser identificada, sendo o espectador mais
desinformado corre o risco de ser “como uma crianga que
vé bastdes como bastoes” (DANTO, 2006b, p. 20). A
critica de arte, assim, poderia ser compreendida como uma
defesa das preferéncias do sujeito, ele afirma que “em
algum momento ele ira descobrir por que a critica em geral
¢ tdo selvagemente agressiva contra seu alvo, quase, como
Tchekhov uma vez escreveu, como se 0O escritor ou artista
houvesse cometido algum crime terrivel” (DANTO, 2009,

p. 11).

 Em oposicdo ao entendimento otimista de Danto sobre a
interpretacio na arte ¢ possivel citar Susan Sontag, critica de arte
americana, que escreve sua posi¢do contra a interpretagdo: “o nosso ¢é
um tempo em que o projeto da interpretacio é em grande parte
reaciondrio, asfixiante. Como os gases expelidos pelo automével e pela
industria pesada que empestam a atmosfera das cidades, a efusio das
interpretacGes da arte hoje envenena nossa sensibilidade. Numa cultura
cujo dilema ja classico é a hipertrofia do intelecto em detrimento da
energia e da capacidade sensorial, a interpretacio ¢é a vinganca do
intelecto sobre a arte”. (SONTAG, 1987, p. 16)

10 Diferentemente do entendimento de critico como um ser que possui
a credencial para afirmar se algo é arte, ou alguém artista, ou nio,
Danto vé o critico, sendo ele mesmo um critico de arte, como alguém
que possui o papel de estreitar as obras de arte do publico, elaborando
informacoes e teorias validas para o entendimento da obra por
completo e assegurando uma interpretacio o mais préxima possivel da
imaginada pelo artista.
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A Transfiguragao  do  Lugar-Comum quer provar a
importancia da interpretacio na constituicio da obra de
arte para o espectador - na elaboragao de sua transfiguracao
a partir do ponto de partida da identificacao artistica — com
o exemplo de duas obras indiscerniveis denominadas .4
Tercezra Lei de Newton, pelo artista ], e outra intitulada A4
Primeira Lei de Newton, artista K.

J K

O artista | diz que a pintura mostra duas massas, a
linha hotizontal é o encontro das massas. Elas devem ser
iguais, por isso o mesmo tamanho, e opostas, estando uma
em cima e outra em baixo. Enquanto isso, o artista K
representa a primeira lei newtoniana, que diz que um corpo
em repouso permanecera para sempre nesse estado, inércia,
pois um corpo em movimento se desloca de modo
uniforme em linha reta a ndo ser que forgas contrarias
atuem sobre ele, a linha horizontal é a trajetéria de uma
particula isolada. Com essas breves explicagdes da fisica
newtoniana o olhar que retorna para as duas obras se
preenche de informacles e identifica-as, por meio das
interpretacGes constitutivas fornecidas, em obras de arte
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distintas. Esse exemplo comprova a argumenta¢ao de Danto
sobre a interpretagao e sua importancia para a identificagao
artistica e a transfiguracdo da coisa em obra. E mais, a
interpretacio ¢ essencial ao estar diante obras de arte
idénticas - como no caso da exposicao de quadrados
vermelhos e no exemplo de J e K — porque ela discerne o
que ¢é obra do que ndo é e consegue revelar a profunda
diferenca entre duas obras a partir de seus aboutness, o “ser
sobre algo” que toda obra carrega.
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3. AREPRESENTACAO

Nem todo veiculo de representa¢ao ¢ uma obra de
arte. Ha, porém, contextos em que a arte fora o tnico meio
que a ideia utilizou para obter representa¢io, como a
religiio (HEGEL, 2009, p. 05). Contudo, o conceito de
representacao perpassa toda a investigacao da arte que a
filosofia se propos a realizar.

A representagdo como objetivo do artista, para
Platao, era vista com ressalvas, j4 que era as sombras da
ideia, uma “representacdo da representagao”, uma ilusao de
grau maior que o mundo das sombras a que o homem
estaria condenado. Isso porque para Platdo, Aristoteles e,
pode-se dizer, até a invenc¢ao da fotografia, a representagao
dominava a arte por meio da ideia da mimese’’. A arte
mimética buscava representar o que o olhar captava com a
maior perfeicdo possivel. A técnica evolufa para a

11 Mimese, em grego: imitagao, representagao.
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exceléncia do traco e a vivificagio da matéria-prima’®, o fim
ultimo era o da ilusao.

Na histéria da arte, a representacdo, porém, nao ¢é
simplesmente ilusdo. A representacio na arte, e, por
conseguinte na filosofia da arte, é a corporificagio de
significado no objeto de arte (DANTO, 2010, p. 18). Uma
obra de arte representa um significado - fabricado pelo
artista - em sua sensividade (algo feito para afetar um dos
sentidos humanos). O homem procura se reconhecer na
forma das coisas, gozar-se numa realidade exterior
(HEGEL, 2009, p. 51), nesse ambito a representacao
possui um carater significativo no veiculo da arte, pois o
homem pode utilizar a representagdo de diversas maneiras
sem pretender fazer uma obra de arte, mas, quando
disposto a fazé-la, é necessario que a representagao seja
percebida na atitude do artista de corporificar um
significado na obra de arte passivel de ser interpretado.

Danto observa que representagio pode ser entendida
sob duas formas distintas’: mistica e simbolica'. A

12 Como no caso das vinhas de Zéuxis, que, pintadas com tamanha
perfeicdo, fazia com que os passaros descessem para consumirem as
uvas.

13 Hssa observacdo surge da exposiciao de Nietzsche em O Nascimento da
Tragédia sobre os rituais dionisfacos. Sob a primeira visdo de
representacio, os participantes buscavam a embriaguez para entrar em
estado de frenesi, geralmente associado a Dionisio. Havia a crenca de
que o deus se fazia presente literalmente. Ja sob a segunda visdo, ap6s a
suspensao dos rituais, esse ritual cedeu espago para o teatro tragico,
onde os participantes imitavam, com dangas, as sensacoes do ritual e
Dionisio aparecia por intermédio de alguém que o representava.

14 Danto chama a atencdo para a correspondéncia entre os dois
sentidos da representacdo e os dois sentidos da palavra appearance, como
aparicio/aparéncia. O ptimeiro sentido de representacio pode set
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representacio  entendida de modo mistico ¢é a
(re)apresentagao de algo, ha a “encarnacdo” de algo. O
artista possui o poder de tornar de novo presente uma
realidade em um meio diferente. Sob esse entendimento de
representacao a arte ¢ dependente da crenca, pois ¢é
comumente observado na arte religiosa, na iconoclastia
onde ¢é possivel a obten¢do de uma nova identidade. Como
pode ser observado na histéria primitiva do homem,

Onde um chefe primitivo ndo se disfarca apenas
de animal; quando aparece nos ritos de iniciagdo
inteiramente vestido com sua roupa de animal, ele ¢ o
animal. Mais ainda, ¢ o espirito do animal, um demonio
aterrador que pratica a circuncisdo. Nessas ocasides, cle
encarna ou representa o ancestral da tribo e do cl,
portanto, o proprio deus original. Representa e é o totem
animal. JUNG, 2008, p. 317)

A roupa, ou fantasia, foi substituida, com o passar do
tempo, por mascaras de animais e de demonios. Os
homens primitivos dedicavam suas habilidades artisticas na
confeccao das mascaras que possuiam a mesma

Funcio simbélica do disfarce completo do animal
original. A expressao do individuo humano desaparece,
mas em seu lugar o portador da mascara adquire a
dignidade e a beleza (e também a expressdo aterradora) de
um deménio animal. (JUNG, 2008, p. 317)

entendido como uma apari¢io enquanto o segundo é uma aparéncia de

algo. (DANTO, 2010, p. 56)
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Essas imagens sugerem uma espécie de magia, como
pode ser visto ainda em tribos africana, onde o animal
pintado tem a func¢do de dublé, isto é, de substituto. A
psicologia atribui a esse tipo de representagio o
entendimento da encarnagdo como sendo a alma daquele
ser no homem, motivo pelo qual muitos povos evitariam
ser fotografados, pois a camera teria o poder de capturar a
sua alma.

Sob outro ponto de vista, a representagio ¢é a
substituicao de uma coisa por outra - o simbolo se faz
presente - como ocorre na linguagem. Essa segunda visio
vincula a representacio com a distingdo entre realidade e
aparéncia, ja que na primeira concep¢ao de representagao
a0 ver a aparéncia vemos a coisa, nessa segunda nao,
permanece a consciéncia de que se esta diante de algo que
esta sendo representado, e nao (re)apresentado. Seria
possivel, assim, a representa¢ao como algo estando no lugar
de outro, pois ha a preservagdo da realidade (pois sem
realidade nao pode haver a arte, porque essa exige o “cruzar
a fronteira do real” para algo mais que apenas o real, de
outro modo tudo seria arte e nao realidade).

Esse modo de ver a representacio como “algo no
lugar de” auxilia na compreensio da obra de arte pelos
artistas que se comprometeram com a mimese. Eles
deveriam ser fiéis a sua obra sem esquecer sua fidelidade
com a realidade, sem deixar de representar algo que o
publico possa distinguir da realidade, por mais fiel e similar
que o artista tenha sido com sua obra. Como expoe Danto
(2010, p. 59),
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Assim que se reconhece que certa coisa é uma
representagdo, a qual, segundo determinam os critérios de
similaridade prevalecentes, deve ser suficientemente
parecida com a realidade para ser aceita como sua mimese,
abre-se a possibilidade de uma certa ordem de erros: o de
confundir uma imita¢do com a realidade que designa, e em
consequéncia o de assumir para o que ¢é apresentado as
atitudes e expectativas apropriadas unicamente a sua
contraparte em um plano ontolégico diferente. Por isso,
os artistas comprometidos com o projeto da mimese
devem tomar precaucdes especiais para evitar esses erros.
E talvez essa seja uma das fungdes do teatro, pois o que se
assiste no palco é apresentado a uma certa distdncia e
excluido, por convencio, do contexto das crencas que
incidiram sobre a coisa exatamente semelhante se fosse

tomada como real.

Mesmo nas artes ap6s 1950, como a Arte Pop, ainda
pode ser mantido o conceito de representagao. Nesse caso
nao mais a representacio do real, mas dos signos do real.

Como elucida Vilém Flusser (2002, p. 09),

Imagens sdo mediages entre homem e mundo.
O homem “existe”, isto é, o mundo nao lhe é acessivel
imediatamente. Imagens tém o propésito de representar o
mundo. Mas, ao fazé-lo, interpdem-se entre o mundo e o
homem. Seu propésito é serem mapas do mundo, mas
passam a ser biombos. O homem, ao invés de se servir
das imagens em fun¢do do mundo, passa a viver em
funcio de imagens. Nao mais decifra as cenas da imagem
como significados do mundo, mas o préoprio mundo vai
sendo vivenciado como conjunto de cenas.
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A mimese fora uma resposta filoséfica para a questao
da arte desde Aristoteles até o século XX. Com a Era dos
Manifestos” ela passou a ser um estilo - nio mais a
definicdo de arte, porque cada manifesto se interessou por
formular sua prépria definicao de arte, renegando quaisquer
outros estilos que nao se adequassem ao seu entendimento
de arte tratando-os como herege.

Danto, em sua obra A tfransfiguracio do lugar-comum,
concorda com Nelson Goodman sobre a representacio ser
o limite entre objeto real e ficticio, ndo dependente da
semelhanga (ndo ha necessidade de ser aquilo a que se
refere, “as semelhangas sio puramente supérfluas no
aspecto  denotativo” (DANTO, 2010, p. 122)) e
condicionada  ao  simbolismo  (representa  algo,
representacao de que). A representagao artistica - por ser
denotagao (utilizar “um objeto ou um ato presente para
produzir uma experiéncia que esteja relacionada com outra
coisa diferente desse objeto” (AUMONT, 2004, p. 153)) e
intencional (escolha consciente de determinado modo de
explicitar que conduz a um entendimento diferente do

habitual) - é exposta de acordo com a expressao do artista.

15> O modernismo no século XX, segundo o entendimento de Danto

(2006, p. 33).
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4. A EXPRESSAO NA ARTE

A expressio ¢ mais um conceito norteador da
definicio de obra de arte a fim de evitar atribuicOes
equivocadas a acontecimentos nao artisticos (como dizer
que uma lagrima expressa tristeza e uma musica igualmente,
portanto as duas serdo uma obra de arte). As teorias
tradicionais véem a expressao como uma causalidade: se
uma cangao é considerada triste pelo publico, é porque o
artista a compOs com esse sentimento. A teoria da
Einfihlung (empatia ou simpatia simbdlica), defendida por
Worringer, diz que a obra traduz a relacdio de empatia do
autor com sua criacio. De acordo com Croce e
Collingwood, a obra de arte seria 0 meio de comunicagao
da emoc¢io que o artista sente no momento da concepgao, e
o publico deve sentir o que o artista sentiu e expressou —
isso seria a definicao de uma boa obra de arte, deixar o
apreciador sentir a sensa¢ao da concep¢ao artistica. Pode-se
compreender a teoria da expressao com uma breve reflexdo
tipicamente expressivista atribuida a uma vivéncia de Leon
Tolstoy. “Primeiro o artista precisa ter um sentimento:
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Tolstoy foi a guerra e voltou cheio de sentimentos. Ele
produz entio uma obra de arte destinada a expressa-los,
digamos, Guerra e Pag. Por sua vez, a obra evoca no leitor
0s mesmos sentimentos que o artista teve ao passar pela
guerra. O esquema ¢ simples: emogdes no artista = obra
de arte > mesmas emocdes no auditério. A obra de arte é
apenas um veiculo de transmissao de emogdes.” (COSTA,
2005)

Danto nio compreende a expressio como as teorias
tradicionais a entendem — a arte como um veiculo das
emocdes do autor. Ele abandona as teorias da expressao e
sua definicio de arte como aproximacao direta a emogao
do artista pelo fato de essas teorias nao formularem uma
distin¢ao clara entre arte e nao-arte. Afinal, de acordo com
as teorias da expressdao, o que é arte: uma cangao triste ou
uma lagrima? Estas teorias da expressio niao conseguem
diferenciar com nitidez esses dois acontecimentos simples
coerentemente com suas formulagoes. As lagrimas, ao
ouvirmos uma cangao sao uma expressio nao-artistica,
como seria do senso comum concluir, mas as teorias da
expressio nao conseguem explicar razoavelmente essa
conclusao. Além desse empecilho, haveria a confusio em
sentir tristeza a0 ouvir uma cangao que o artista a0 compO-
la nio sentia - nio hi necessidade de que Erik Satie'
estivesse melancolico para compor sua Gymnopédie No. 1.

Danto entende a expressato como a escolha
intencional do artista pelo meio de apresentacio da
representagio, o modo como irda expor certa

16 Compositor francés do infcio do século XX pré-impressionista.
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representacio'’. Marcel Duchamp'® realizou sua expressio,
utilizando o entendimento dantiano para o conceito, ao
optar por comprar um urinol industrializado em uma loja e
o expor sem nenhuma intervengdo técnica. O artista
poderia ter pintado o urinol exatamente como havia
imaginado, ao contrario de produzir uma escultura. O »odo
de apresentagio da representagdo que o artista intenta é o foco
da expressao na filosofia de Danto.

Danto compreende a afirmacio do publico quando
diz que “um quadro ¢ triste”, por exemplo, sem recorrer a
traducdo expressivista (porque ele estava triste na
concepgao da obra); analisando a posigio de Nelson
Goodman sobre a exemplificacao metafirica. A expressao é
uma exemplificagdo, como afirma Goodman (20006, p. 80):
“a exemplificacio ¢ um modo de simbolizagio” e, de
acordo com Danto, (2010, p. 274) “¢ possivel reduzi-la (a
expressdao) a exemplificagio metaférica”. A exemplificagao
“consiste em tirar um espécime de uma classe de coisas e
usa-lo para representar a totalidade da classe da qual foi
tirado” (DANTO, 2010, p. 274). A exemplificacao é posse
mais referéncia, isto ¢, ela possui os atributos da classe e
também simboliza enquanto amostra da classe pertencente.
A exemplificagao metafdrica exige uma interpretagdo que

17 Mesmo o attista conceitual que opta por traduzir sua obra de arte
como uma ideia, sem nenhuma materialidade, estd realizando sua
expressio ao definir seu modo de apresentagdo como uma ideia.

18 Artista dadaista idealizador dos ready-mades e famoso por sua obra 4
Fonte - um urinol comprado e exposto sem intervencdo, apenas a
assinatura R. Mutt, 1917, sendo idéntico aos urindis industrializados e
encontrados nos banheiros masculinos.
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nao seja a literal para a apresentagdo de uma obra de arte;
seja a tinta, o som, o gesto, etc. A exemplificagdo
metaférica realiza o transporte de um campo semantico
para outro, a etiqueta (para usar um termo de Goodman)
“triste”, da area semantica dos sentimentos, passa para a
area semantica das cores, incorporando novo significado —
metaforico - dentro do contexto de um quadro, por
exemplo. “A virtude da metafora estd nesta capacidade de
criar areas semanticas novas através do mecanismo de
transferéncia descrito” (MENDES, 2003, p. 86). Danto
argumenta que a exemplificacio metaforica caracteriza uma
obra com predicados nao-usuais (como triste, alegre, forte) que
compdem a obra de arte enquanto representa¢ao entendida
através da expressio. Ele vai além dessa formulagao que
toma de Goodman sobre a exemplificagao metaférica, e
conclui que mais do que o assunto como possuindo uma
metafora, o modo de apresentagdio da obra de arte ¢,
igualmente, componente da metafora que toda obra possui.
A escolha de Duchamp, o exemplo ja citado, de expor uma
escultura do urinol” industrializado sem nenhuma
intervenc¢ao foi marcante para sua arte, para 0 movimento
dadaista e abalou a critica de arte de sua época (que a
rejeitou para exposi¢ao™) muito mais intensamente do que
se tivesse optado por desenha-lo realisticamente. A forca da
metafora seria, talvez, consumida pela ma escolha do
veiculo da mensagem que Duchamp queria proporcionar
com sua antiarte e se perderia no tempo. E o conceito de

19 Obra A Fonte, ano 1917.
20 Exposicao dos Independentes de 1917.
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expressao “pode ser reduzido ao conceito de metafora,
desde que a maneira como algo ¢é representado seja
relacionada ao conteudo representado” (DANTO, 2010, p.
283). A metafora mostra a visio o que o artista deseja (uma
mulher gorducha, o jogo de cartas de Cézanne..), e a
expressao traduz, porque ¢ linguagem, no espectador, a
sensacio do attista - o que ele quis dizer/mostrar com certa
escolha representativa: amor, desprezo, ironia, etc. Desse
modo, a expressdao auxilia no reconhecimento da metafora
e contribui com a interpretacao.

4.1 A Metafora

Aristoteles escreveu sua Poética provavelmente entre
os anos 335 a.C. e 323 a.C,, ela é um registro das suas aulas
sobre a poesia e o teatro daquela época. Os estudiosos de
literatura dizem ser um manual, ja os filésofos concordam
que se trata de uma teoria da tragédia, mas a concordancia
se dd no que tange a exposicao clara e critica acerca da
produgao artistica-literaria da Grécia. Na Poética, podem
ser encontrados varios roteiros sobre como fazer uma
tragédia ou uma comédia, e salvo certas variagoes
histéricas, é interessante ver como certas sugestdes ainda
hoje estao presentes nas historias contadas pelo cinema -
pot exemplo, a proposta de haver mais de um heréi quando
a trama exige muito de apenas um personagem
(ARIST()TELES, 2005, p. 27), ou a analise de Aristoteles -
muito atual - sobre a melhor “imita¢do” ser a que nao tem
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em vista a multidao, pois se assim desejar, acabara por cair
no vulgar (ARISTOTELES, 2005, p.51-52).

Na analise proposta por Danto sobre a metafora, a
definicdo de Aristoteles, na Poética, esta presente, por ser
um dos primeiros filésofos a se concentrar sobre o tema da
arte e expor uma analise da arte de seu tempo — que até os
dias de hoje esta presente nos estudos sobre artes e
literatura. Aristoteles observa que a linguagem feita por
metafora da em enigma, e a esséncia do enigma consiste em
falar de coisas reais associando termos inconciliaveis. Ele
ainda alerta que quem usasse metaforas fora de propodsito
obteria 0 mesmo efeito que se o fizesse visando o coémico,
mas complementa dizendo que o uso criterioso das
metaforas ¢ sinal de talento natural, é ser capaz de
apreender as semelhancas (ARISTOTELES, 2005, p.44-
45).

A metafora nio resulta somente do assunto do
objeto artistico, mas também do modo como a obra de arte
o apresenta. Como argumenta Aristoteles, fazer belas
metaforas é apreender as semelhancgas. Para Danto, as
metaforas pictoricas devem ser interpretadas para apreciar a
obra de arte em sua completude - pode-se enxergar as
semelhangas que a metafora propicia. E possivel fazer uma
aproximac¢ao entre os dois filésofos sobre a afirmacao
aristotélica da semelhanc¢a (da qual a metifora bem feita
resulta), quando Danto propde que a interpretagao de uma
obra seja feita através do reconhecimento da metafora que
a obra possui - ver as semelhancas (ir além do apenas ver e
tentar compreender tracando relagoes) que conduzem para
a compreensao do que estd sendo mostrado (¢ preciso
compreender a metafora que a obra possui). O que Danto
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propoe ¢, por exemplo, ver além de um par de pernas no
quadro de Bruegel” para conseguir interpreti-las como
sendo as pernas de Icaro caido, que ndo desperta a atengio
do homem do arado indiferente a sua tragédia. Bruegel
utiliza as caracteristicas do maneirismo, que opta por expor
o assunto em relagio inversa a sua escala, para conduzir a
metafora para a tragédia de fcaro (DANTO, 2010, p. 179),
e faz o publico compreender isso na simples desatengao do
homem trabalhador e no deslocamento da figura central —
recurso maneirista por exceléncia. Desse modo, saber algo
sobre a pintura maneirista influencia na compreensiao da
metafora que a pintura de Bruegel contém.

A metafora é um conceito possibilitador da
transfiguracao do objeto (seja a tinta ou um urinol, por
exemplo) em obra de arte por seu carater alusivo ao
aboutness”que exige a interpretagio, “compreender a obra
de arte significa entender a metifora que ela sempre
contém” (DANTO, 2010, p. 252).

A metafora pictorica ¢ a abertura a interpreta¢ao que
a arte possul a0 apresentar a representacao, via expressio,
de modo transfigurador. A metafora pictorica esta na obra
de arte para nortear a compreensao do espectador diante
dela. Assim, necessita ser interpretada corretamente como
necessidade de entendimento da obra (como o caso da obra
de Bruegel, compreender corretamente a metafora indica
compreender o quadro, no caso a tragédia de Icaro na
postura do homem do arado e na sua posi¢ao

210bra Paisagem com a Queda de Icaro, ano 1558,
22 Set sobre algo.
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descentralizada das pernas de Icaro na direita do quadro). A
traducdo correta da metafora muitas vezes cabe ao critico
de arte, que tem por funcdo traduzir da melhor forma as
metaforas de uma obra, mas sem substituir a aprecia¢ao
desta (DANTO, 2010, p. 254).

A metafora estd na arte para transfigurar a propria
vida, colocar outros pontos de vista, insinua¢des que nao
necessariamente sgam a realidade. A metafora na arte tem
por fungdo a transfiguracio da proépria vida do espectador,
pois ela deve proporcionar a “experiéncia artistica de
sairmos de nés mesmos” (DANTO, 2010, p. 253). Mesmo
tendo no¢ao da sua falsidade, é possivel, por alguns
instantes, compreender e experimentar uma contingéncia
da vida, “a obra se refere afinal a nds, pessoas
perfeitamente comuns transfiguradas em homens e
mulheres excepcionais” (DANTO, 2010, p.253).

A arte leva a perceber o mundo de determinada
maneira ¢ de uma perspectiva especial (DANTO, 2010,
p.240), e para isso a metafora é utilizada e necessita ser
interpretada, pois a mensagem que a metafora carrega
conduz o olhar para ver uma determinada coisa sob certo
aspecto, de acordo com a intengao do artista. E necessério
a transfiguracio metaférica que “o objeto da metafora
mantenha sua identidade o tempo todo e seja reconhecido
como tal” (DANTO, 2010, p. 247), pois vale lembrar que a
arte ndo se vale de #ransformagoes completas de uma coisa em
outra, mas de #ansfignracies, pois ha a preservacao da
realidade.

Danto ainda aponta para outra importincia da
metafora na arte. Ele escreve que “a obra de arte ¢
constituida como uma representaciao transfiguradora” e

b
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ainda, que “a mais importante das metaforas da arte ¢
aquela em que o espectador se identifica com os atributos
do personagem representado e vé sua propria vida

representada na vida do personagem [...], onde a obra de

>
arte se torna metafora da vida e a vida se transfigura”
(DANTO, 2010, p. 252). Assim, a ilusdo artistica se deve ao
fato de a obra se referir a pessoas comuns. Nenhuma
analise, por mais completa e complexa que seja, é capaz de
exercer o poder que a presenca da obra tem sobre o

espectador. Nas palavras de Danto (2010, p. 254),

Nenhuma analise critica da metafora interna da
obra pode substituir a prépria obra, visto que a mera
descricio da metafora ndo tem o poder da metafora que
descreve, assim como a descri¢do de um grito de dor ndo
provoca reagdes iguais as do grito em si. [...] o que estd
suposto na metafora ¢ muito mais a forca da obra, e forca

¢ algo que se deve sentir.”

4.2 A Retoérica

Como entendida por Aristoteles, a retérica é a arte da
persuasio, da utilizacdo de recursos estabelecidos
previamente pelo artista/orador que consigam = ser
compreendidos pelo publico com um fim persuasivo. Para
Aristoteles, a retorica deve se comprometer com 0s meios
de persuasdo, e nao com a persuasio em si. Nesse aspecto
Danto segue os mesmos passos do filésofo grego:
preocupa-se em expor os meios de persuasio e a
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importancia de percebé-los a fim de compreender a obra de
arte.

Os recursos retoricos sao variados. Um deles, e talvez
o mais utilizado, é o entimema — de acordo com
Aristoteles, é a forma logica mais apropriada para fins
retoricos. O entimema consiste em um argumento onde
uma premissa estd oculta, ¢é implicita, Obvia, de
conhecimento comum. O argumento sé se mostra
verdadeiro com a revelagio da premissa oculta pelo
interlocutor, e sendo as premissas verdadeiras, a conclusiao
igualmente devera ser. Assim, a contribuicio do
interlocutor diante de um entimema ¢ fundamental para
assegurar o argumento como verdadeiro, o receptor ¢ uma
parte ativa do processo: “o publico do entimema também
deve atuar participando do processo em vez de apenas
receber informacoes codificadas como se fosse uma tabula
rasa. Toda explicitacao ¢ inimiga desse tipo de forma logica.
E isso também vale para os usos da retérica®” (DANTO,
2010, p. 249).

O recurso utilizado ndo pode ser totalmente
apreendido para que a retorica exposta cause o efeito
desejado™. Se o publico, pois, conhecer previamente a

23 Cabe aqui lembrar o uso comum da palavra retdrica: quando alguém
faz uma “pergunta retérica” é porque nao ha necessidade de explicacio.
Pode ser entendida como uma afirmacio travestida de pergunta, ja que
ao fornecer a resposta mentalmente o intetlocutor se impressiona,
causa maior impacto do que se fosse apenas afirmada pelo locutor.

24 Danto elucida o uso da retdrica - como um recurso que deixa para o
bom entendedor contribuir com a conclusao dada como verdadeira —
com o exemplo da economia de palavras utilizadas por lago para fazer
com que Otelo enlouquece-se de ciimes. O retdrico simplesmente
aproveita o impulso irrefreavel do ouvinte em preencher a lacuna do
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térmula que produz certo sentimento, o artificio nao surtira
efeito, logo, nio se cumprira a intencdo do artista. Danto
afirma que tomar consciéncia dos meios retoricos pode
anular o efeito esperado (DANTO, 2010, p. 245).

A retérica tem a intengao de provocar atitudes, isto é,
a arte também ¢ discurso, mesmo que de imagens. O
filésofo americano esclarece que “a retorica tem a funcao
de induzir o publico a tomar determinada atitude em
relagao ao assunto de um discurso, isto ¢, de fazer com que
as pessoas vejam a matéria sob determinado angulo”
(DANTO, 2010, p. 244). O artista possui um modo de
expor certa figura com uma atitude em face da coisa
representada que ¢ um ato intencional (DANTO, 2010, p.
245). Intencao é a representacio do mundo que objetiva
levar o espectador a percebé-lo de determinada maneira,
através da expressao, com uma perspectiva especial
(DANTO, 2010, p. 240).

A expressao, que mostra algo de uma determinada
forma, compoe as obras de arte para sugerir ao auditorio
que veja esse algo a uma certa luz, veiculando o ponto de
vista do artista sobre o assunto. Desse modo, a expressio é
o veiculo para a retérica existir na arte, e, portanto, toda
obra de arte carrega uma retérica, ja que toda obra existe a

entimema e sair convencido com maior eficicia por si mesmo — que
completa mentalmente o entimema - do que se fosse dito pelo locutor.
O uso retérico de um entimema deixa, assim, iplicito a intengao do
locutor, pois o argumento é preenchido e dado como verdadeiro pelo
ouvinte. O ouvinte, por sua vez, nio conhece claramente o argumento
completo do locutor, como exemplificado pelo exemplo de Otelo e
Tago — o dito nao dito que se realiza como verdade.
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partir da expressio — ¢ apresentada de uma determinada
maneira, mesmo que seja enquanto ideia sem materialidade.

Nota-se 0 uso com sucesso da retorica nas artes
comerciais, onde uma garrafa de cerveja gelada tem como
intencao provocar sede (DANTO, 2010. p. 245) no
observador. Mas a retérica nio se restringe a publicidade,
ela esta presente nas obras de arte pela intengdo do artista
que deseja “interferir no modo como a plateia recebe as
informagoes” (DANTO, 2010, p. 244). Isto é, o artista tem
um proposito com a obra, e o publico completa a obra no
momento da observagdo porque ele contribui com o
aspecto retorico que a obra contém — ja que a retorica sé é
completa quando compreendida pelo receptor. Desse
modo, a obra necessita entrar em contato, € nao apenas ser
realizada, porque necessita da experiéncia de ser observada.
Pode ser lido tudo sobre um quadro, mas nada substitui a
experiéncia de vé-lo.
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6. ANARRATIVA

Quando se pode afirmar que a arte comega? A arte
como conceito abstrato inicia com a reflexdo em termos
estéticos, e ndo com o surgimento do primeiro objeto de
arte. O que ¢ uma obra de arte? O que é necessario para
que algo seja apreciado enquanto arte? Arte, do latim ars,
significa técnica, habilidade, ela ¢ entendida como uma
atividade humana que busca a sintese da percep¢ao, das
ideias e das emogdes através de uma técnica pré-
estabelecida que permita o reconhecimento da obra ao ser
finalizada e entregue a contemplagao. Uma obra musical, ao
ser composta ao piano ou executada em uma flauta, ¢é
reconhecida enquanto arte pelo publico por haver uma pré-
determinagdo do que ¢é entendido por arte no instante
presente.

A definicao de arte interessa para direcionar os seres
humanos ao que deve ser apreciado como arte e o que sao
apenas banalidades cotidianas. Essas defini¢oes (o plural é
empregado para indicar que ao longo da histéria da arte
muitas foram as definicbes para o que seria arte) foram



56 Larissa Couto Rogoski

motivo de varios constrangimentos que acabaram por
acontecer na arte, como um dos exemplos mais citados da
histéria da musica: a estreia de Le Sacre du Printemps (A
Sagracdo da Primavera), composta por Stravinsky e
coreografada por Nijinsky, que ocorreu no Théitre des
Champs-Elysées, Paris, em maio de 1913. Nessa premiire, a
primitividade do cenario que emoldurava a danga
ritualistica com gestos brutos - que em nada lembravam os
gestos suaves do ballet classico - contava a histéria do
sacrificio de uma jovem virgem (personagem encenado
pelo proprio coredgrafo Nijinsky na ocasiao) aos deuses
russos ao som inicial do fagote que evocaria uma melodia
popular lituana; um fagote tio agudo que parecia um
“clarinete defeituoso”. A irregularidade, a tensao e a furia
que a musica e a dan¢a apresentavam acabaram por
enraivecer a plateia que se poOs a vaiar o desconhecido, o
que fugia as expectativas de homens e mulheres em uma
sala de concerto. Gertrude Stein, que estava presente,
descreve a cena como uma agao violenta, dentro e fora do
palco, porém excelente. E realmente fora, pois apds esse
escandalo todo o mundo tomou conhecimento do novo
ballet e da nova musica que estava emergindo.

Esse breve relato sobre o escandalo da primeira noite
de Le Sacre du Printemps é interessante por mostrar como o
publico é dependente de uma definicio de arte para
aprecid-la. Quem estava na sala do Thédtre des Champs-Elysées
na noite de 1913 possufa uma ideia pré-estabelecida sobre o
que era musica erudita, e de forma alguma aqueles ritmos
folcloricos  desconhecidos, a estrutura politonal ou a
dissonancia pertenciam a essa definicio de musica. Por tal
motivo, a reagao negativa do publico aos bailarinos que
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tremiam no palco com maos abertas e pés torcidos - contra
o classico ballet de beleza e suavidade, a disritmia do
grotesco, do rude. O primitivo criado por Stravinsky
afrontava o que era a velha forma de se fazer musica - e
também danca. Estava nascendo a modernidade naquela
noite - no sacrificio da virgem aos deuses da musica
realizado pelo publico ao imolar a premiere e render bons
frutos a arte moderna. Um novo entendimento de arte
precisava ser criado para o publico apreciar sem se
escandalizar.

A obra s6 pode ser apreciada enquanto arte se quem
esta diante dela conseguir compreendé-la, entender o que
faz dela uma verdadeira obra de arte, puder identifica-la
como arte - e nio como barulho, siléncio ou canto de
passarinho - o que pode ou nao ser uma obra de arte. A
definicio de arte que rege um determinado periodo
histérico é denominada por Danto de narrativa. A narrativa
esteve presente em toda a histéria da arte como estrutura
objetiva com um estilo definidor (DANTO, 20006, p. 48),
isto ¢, ela tem por objetivo a defini¢ao da esséncia da arte
em determinado periodo histérico. Para Danto, dois
discursos ao longo da histéria da arte tiveram a abrangéncia
de narrativas mestras, o de Giorgio Vasari no século XVI e
o de Clement Greenberg no século XX.

6.1 VASARI

Giorgio Vasari (1511 -1574) foi um pintor e
arquiteto italiano que obteve notoriedade com suas
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biografias de artistas italianos. Ele é conhecido como o
primeiro historiador da arte através de seu livro 7% ou Le
vite de' pin eccellenti pittori, scultori e architettori, onde registrou a
biografia dos principais artistas do Renascimento. O livro
foi publicado no ano de 1550 em Florenga, nele aparece
pela primeira vez o termo gdtico, que Vasari compreende de
modo pejorativo - como mostra a famosa filipica contra o
estilo gético que, segundo ele, imputa todos os abusos a
horrivel e barbara maniera tedesca® e considera o arco agudo,
o girare le volte com quarti acuti, o mais desprezivel absurdo
naquilo que acreditava ser uma abominag¢ao da arquitetura.

Vasari elaborou a narrativa da pintura representativa
a partir da teoria definidora de que a arte se propunha a
enaltecer a realidade da pintura a ponto de pensar estar
diante da prépria realidade (DANTO, 2006). Danto (2010,
p. 50) escreve acerca da arte na narrativa representativa: “é
um sistema de estratégias aprendidas para tornar as
representacoes cada vez mais adequadas, julgadas imutaveis
por um critério perceptual”. A narrativa tradicional
representativa formulada por Vasari afirmava que a arte
seria a conquista progressiva da aparéncia visual, do
dominio da técnica que levaria o artista a replicar com
tamanha exatidio a realidade que superficies pintadas
afetariam o sistema visual da mesma forma que as
superficies visuais faziam.

Nao se pode, contudo, afirmar que os artistas visuais
pertencentes a narrativa representativa eram meros
copistas, excelentes técnicos da pintura mas que nada

25 Estilo alemao.
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criavam, que nao utilizavam a imaginagdo ou que nio
expunham suas visdes de mundo através de suas obras. Ao
contrario. Eles permaneciam fiéis a natureza sem perder em

126

criacio e inovacao. Como Leonardo da Vinci™, um dos

b

pintores pertencentes a narrativa representacional, escreve
em seu Tratado de Pintura (apud ECO, 2010, p. 178),

O pintor é senhor de todas as coisas que possam
vir a0 pensamento do homem, porque, se tem desejo de
ver belezas que o apaixonem, ele ¢ senhor de gera-las, e se
quer ver coisas monstruosas que assustem, ou que sejam
cOmicas e risiveis, ou verdadeiramente comiserativas, delas
ele ¢é senhor e criador. [...]| E, com efeito, aquilo que estd
no universo em esséncia, presen¢a ou imaginacido chega
primeiro a sua mente e depois as maos, e estas sdo de
tanta exceléncia que a0 mesmo tempo geram, em um so6
olhar, uma proporcionada harmonia, do modo como

fazem as coisas.

O que da Vinci lembra é que o artista compoe a obra,
nao apenas imita a realidade como se apresenta. A arte nao
era mero espelho da realidade, os artistas expunham sua
intencionalidade na composi¢ao das formas, das cores, na
escolha do tema e como seria a apresentacao desses. O que
o publico tinha consciéncia era de que estava diante de uma
obra de arte se essa se parecesse com a realidade com que

2 Leonardo di ser Piero da Vinci (1452 - 1519), homem-simbolo da
Renascenga conhecido por composicdes firmemente organizadas,
efeitos de luz naturalistas e personagens pintados com a técnica do
sfumato. Produziu obras como A Ultima ceia ¢ A Anunciagio.
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estavam habituados a observar visualmente em seus
cotidianos — a donzela teria os olhos e a boca nos lugares
convencionais, nao seriam “desfigurados” como anos
depois Picasso provocaria ao realizar suas obras cubistas.
Uma pergunta pode ser feita: Vasari s6 elaborou sua
narrativa representativa para a pintura? E as outras
manifestacoes artisticas, como a musica? Vasari escreveu
sobre arquitetura também, mas, a analise proposta por ele,
um historiador da arte, ¢é que a arte da Renascenca
(periodo da era da arte onde o conceito de artista se tornou
central) realizou uma ruptura com a arte realizada
anteriormente - onde havia uma origem miraculosa para a
obra, a (re)apresentagdo estava presente e o artista nao era
autbnomo em seus atos, mas meio de realizacio da vontade

de deus ou deuses -, a Renascenga estaria formulada em

>
bases representacionais, o progresso era realizado através
do aperfeicoamento da técnica em vista da perfeicao da
forma, a mao do artista devia ser precisa e sua obra ilusoria,
uma pintura deveria tencionar com a realidade a ponto de

quase toca-la. Como escreve Danto (2000, p. 57),

Para Vasari, o elogio critico consiste em afirmar,
algumas vezes contrariando toda e qualquer evidéncia, que
a pintura em questdo se parecia tdo exatamente com a
realidade que se poderia acreditar estar em presenca da
realidade. No caso da Monalisa, por exemplo — e ha fortes
indicios de que ele jamais tenha visto o quadro — ele
escreveu: “do nariz, com suas lindas e delicadamente
rosadas narinas, pode-se facilmente acreditar que estd
vivo... a carnagdo das bochechas nio parece ser pintada,

mas realmente feita de carne e sangue”; quem olha
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atentamente o n6 da garganta pode ver até mesmo suas
pulsagbes sanguineas.

Com essa elaboracio vasariana acerca da busca
renascentista pela representagao perfeita - a quase realidade
que a arte deveria almejar — a narrativa vasariana enaltece a
pintura como arte superior sobre as demais. Isto porque ela
¢ a arte que consegue de maneira mais precisa alcangar o
ideal imposto para a arte renascentista. Assim, pode-se
notar que a narrativa mestre enaltece uma forma de arte - a
que melhor conseguir alcancar o que é imposto como
objetivo da arte. Até que esse objetivo seja totalmente
alcangado e posto em segundo plano, como ocorreu com a
narrativa  representativa  tradicional, que com o
aparecimento da fotografia” acabou por perder para a nova
técnica que surgia eliminando  qualquer  possivel
concorréncia da mao humana. A partir desse panorama
outra deveria ser a busca, o objetivo da arte, algo que a
maquina nao conseguiria ter capacidade de realizar, algo
estritamente humano. Uma nova arte deveria ser capaz de
minimizar o poder técnico das maquinas.

A arte conseguiu reagir contra o dominio mecanico
com o aparecimento da arte moderna, principalmente a
pintura modernista. Essa nova maneira de pintar o mundo

27 A utiliza¢do da camera escura, embrido da camera de fotografia, ¢
conhecida desde o século XVI, com Leonardo da Vinci, porque ela
captava siluetas. A fotografia que utiliza a camera para depois revelar
em papel a imagem teve inicio com o francés Joseph-Nicéphore
Niépce. A primeira fotografia no mundo foi tirada no verdao de 1826, da
janela da casa de Niépce.
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nao mais estava subordinada a pintar o que os olhos viam.
A pintura que aparecera em 1912; conhecida como pos-
impressionista; estava subordinada aos sentimentos dos
artistas, eles ndo queriam imitar a vida, mas encontrar um
equivalente para ela. Roger Fry”® buscou uma nova teoria
para a arte que fosse mais abrangente que a vasariana - que
nao mais respondia pela arte que estava sendo realizada e
aceita para exposi¢ido. Fry, contudo, nio pode ser
entendido como um formulador de uma nova narrativa
mestra na arte, ja que seu trabalho consistiu em alargar o
entendimento da pintura que apresentava outros tipos de
“llusionismos” (tentativas de representar a realidade), mas
ainda ndo havia ocorrido um rompimento com a ideia de
representatividade, iniciada por Vasari e aperfeicoada por
R. Fry e o pos-impressionismo. Como escreve Danto
(2000, p. 62), “o impressionismo ¢, afinal de contas, uma
continuidade da agenda vasariana; ele esta preocupado com
a conquista das aparéncias visuais, com as diferencas
naturais entre luz e sombra”.

Uma nova narrativa mestra s6 sera elaborada por
Clement Greenberg que, segundo ele, inicia com Manet.
Como Greenberg escreve para a The Nation em 15 de abril
de 1944 em seu artigo intitulado Arte _Abstrata
(GREENBERG, 1997, p. 63),

E com Manet e Courbet a pintura ocidental
reverteu sua direcdo. 0 impressionismo levou tdo longe a
reproducdo fiel da natureza que a pintura figurativa foi

28 Roger Fry (1866-1934), pintor inglés pos-impressionista e esctitor.
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virada pelo avesso. Incitados por um positivismo tomado
da ciéncia, os impressionistas fizeram a descoberta —
formulada mais claramente em sua arte do que em suas
teorias — de que a interpretagio mais direta da
experiéncia visual deve ser bidimensional. 0 novo meio da
fotografia forneceu provas adicionais disso. As sensacoes
de uma terceira dimensdo ndo sdo dadas pela visio
enquanto tal, mas por associacoes adquiridas com a
experiéncia do movimento e do tato. Os dados da visio,
considerados mais literalmente, ndo passam de cores.
Observemos assim como uma planaridade comega a se
Insinuar nas pinturas impressionistas, como  estas
permanecem  proximas da  superficie, apesar da
"perspectiva atmosférica", e como a natureza fisica da tela
e da tinta sobre ela aplicada ¢ abertamente declarada — a
fim de, também, enfatizar a diferenga entre pintura e
fotografia.

Os sucessores do impressionismo tornaram tudo
isso mais explicito. A pintura, convertendo-se em
antiidealista, rendeu-se mais uma vez a superficie plana
literal. A corre¢do do desenho, o claro-escuro em preto-e-
branco, os efeitos luminosos tridimensionais, a
perspectiva atmosférica e linear etc., etc. foram sendo
progressivamente, embora ndo  consistentemente,
climinados. A superficie uniformemente lisa e
transparente por tras da qual a pintura antes se desdobrava
foi transformada no /cus real (atual) da pintura, em vez de

sua janela de vidro.
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6.2 GREENBERG

Clement Greenberg (1909 - 1994) foi critico de arte
nos Estados Unidos, ele desejava salvar a cultura moderna
do kitsch, assim teorizando sobre a pureza na pintura. Seu
oficio de critico foi decisivo para estruturar a arte moderna
com bases kantianas, onde a pureza da arte residia na
exigéncia de autodefini¢io, isto é, “cada arte teve de
determinar, mediante suas proprias operagoes e obras, seus
proprios efeitos exclusivos. Ao fazé-lo, cada arte iria, sem
davida, restringir sua area de competéncia, mas a0 mesmo
tempo iria consolidar sua posse dessa  area”
(GREENBERG, 1997, p. 102).

De acordo com Greenberg, toda a pintura
modernista (que ele considera iniciada por Manet) seria
uma critica da pintura pura, por isso a exclusio da ilusdo
em favor da eliminacio do espago tridimensional na
pintura, assim discordante da estrutura vasariana, pois,
segundo Greenberg, o que esta propunha era uma
usurpacao da escultura (DANTO, 20006, p. 75) pela pintura.
Assim, Danto observa que Greenberg tem crédito por
perceber o auto-exame na arte, a busca pela radicalidade de
cada tipo de arte sem utilizagao de outros meios artisticos,
sem pluralidade, constituindo uma nova narrativa.

Greenberg considera a arte do pdés-modernismo
possuidora de uma tendéncia autocritica. Tendéncia que ele
entende ter iniciado com o pensamento kantiano (Kant é
considerado por Greenberg como o primeiro modernista,
“por ter sido o primeiro a criticar os proprios meios da
critica, considero Kant o primeiro verdadeiro modernista”
(GREENBERG, 1997, p. 101) na critica da razao enquanto
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pura — a razao que tenta encontrar suas limitagoes.
Greenberg vé o modernismo como autoquestionador dos
métodos de uma disciplina que sao utilizados para
questionar a propria disciplina, essa ¢ a critica interna
realizada pela arte modernista que utiliza a arte como tema
da arte, ou, como Greenberg salientou, a pintura era tema
da prépria pintura. Como Leo Steinberg (1997, p. 186-187)

escreve em seu artigo Outros Critérios

Assim como Kant usou a légica para estabelecer
os limites da logica, assim também, argumenta Greenberg,
"o modernismo critica do intetior, mediante os préptios
procedimentos do que esta sendo criticado". Como entdo
essa critica procede? "A tarefa da autocritica passou a ser a
de eliminar os efeitos especificos de cada arte todo efeito
que se pudesse imaginar ter sido tornado dos meios de
qualquer outra arte ou obtido através deles. Assim, cada
arte se tornaria ‘pura’ .." Essa puteza, prossegue
Greenberg, "significava autodefinicio, ¢ a missio da
autocritica nas artes tornou-se uma missao de
autodefini¢ao radical."

Danto observa que o periodo do modernismo é um
tempo de incerteza - que em muito a guerra ajudou a
elaborar - uma era de autocritica, nio s6 na arte, mas na
ciéncia e filosofia também. Greenberg analisou seu tempo
como uma ecra de busca por determinagdes, dos
movimentos e do fundacionalismo — cada arte tinha de
delimitar seu trabalho ao que era possuidora, com o que lhe
era peculiar. Na narrativa da pintura pura, “pureza”
significa “autodefinicao”, portanto, o que fosse arte
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mesclada com outros meios seria considerado arte impura,
ou nem mesmo arte poderia ser.

Greenberg comenta sobre a pureza da pintura e da
escultura, mas também analisa a busca pela pureza na
poesia. Em seu esctito Rumo a wm mais novo Laocoonte
(GREENBERG, 1997, p. 54), o critico afirma que a poesia
deve livrar-se da literatura e dos temas, para isso, ele

¢éscreve que

Para livrar a poesia do tema e dar plenos poderes
a sua verdadeira forca afetiva é necessario libertar as
palavras da légica. A singularidade do meio da poesia esta
no poder que tem a palavra de evocar associacOes e
conotar. A poesia ja nio reside nas relacdes das palavras
entre elas enquanto significados, mas nas relagdes das
palavras entre elas enquanto personalidades compostas de
som, historias e possibilidades de significado.

A forma, o ritmo e a métrica devem ser
desconsiderados, porque sao demasiadamente vinculados a
determinados lugares e¢ convengdes pata pertencerem a
esséncia da poesia. A estrutura formal é indispensavel,
como também as possibilidades de significagao, mas sem
jamais significar algo, pois se assim fosse perderia toda sua
eficacia. Segundo Greenberg (1997, p. 55) “o  poeta
escreve NA0 tanto para expressar como para criar algo que
val operar sobre a consciéncia do leitor de modo a produzir
a emogao da poesia. O conteudo do poema é o que ele faz
para o leitor, ndo o que comunica.” A emog¢io do leitor
deve ser derivada do poema, e nao de referentes externos.
A dificuldade em delimitar o meio onde a poesia deve
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explorar-se sem extrapolar para outras artes; problema que
nao se encontra nas artes plasticas, onde é mais facil isolar
0 meio e, por conseguinte, pode-se dizer que a pintura € a
escultura de vanguarda atingiram uma pureza muito mais
radical do que a poesia de vanguarda (GREENBERG,
1997, p. 55). Na narrativa greenberguiana, portanto, pode-
se notar a exceléncia da pintura sobre a poesia, pois em
uma narrativa onde a pureza é o critério definidor, a arte
que melhor alcanca-la serda uma arte de grau mais elevado
do que outras. Nas duas grandes narrativas explicitadas por
Danto, de Vasari e Greenberg, a pintura alcan¢ou um nivel
de adequagido de ordem superior, esse é, talvez, um dos
motivos pelo qual Danto opta em sua obra por analisar tao
profundamente essa arte e nao tanto outras como a musica

ou a danca.

6.3 O FIM DA ARTE

Em um primeiro periodo, ha a “tentativa de dominio
dos estilos para obter imagens cada vez mais confiaveis do
mundo externo” (DANTO, 2000, p. 76). Entdo, chega-se a
um dominio tao preciso de habilidades representacionais
do mundo que a procura por uma pintura que se revele
enquanto pintura, estritamente, se torna central. Neste
momento de autoconsciéncia da pintura, ela torna-se “uma
investigacao filosofica pela natureza da pintura” (Danto,
2000, p. 76). Como no discurso vasariano nao havia espago
para a arte modernista, no discurso greenbergiano nao
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havia espaco para um retorno a realidade, como a Arte
Pop”, propds ap6s o expressionismo abstrato.

A Arte Pop era pluralista em suas composi¢oes, nao
estava mais preocupada com a natureza da pintura e, 0 mais
inquietante, nao deixava claro o que seria arte € 0 que nao
seria nos tempos da década de 60. Ela parecia apenas
questionar os limites da arte perguntando, com suas obras,
se 0 que estava exposto seria considerado arte ou nao.
Nesse ponto, inspirado pela Arte Pop, Danto elabora sua
visdio do fim da arte, visdo ja encontrada em Hegel e
empregada pelo filésofo americano (2010, p. 102):

A arte ¢é praticamente uma confirmag¢ao da teoria
da histéria de Hegel, segundo a qual o Espirito estd
destinado a tornar-se consciente de si. Ela reproduziu esse
curso especulativo da historia tornando-se autoconsciente-
a consciéncia da arte sendo arfe sob uma forma reflexiva
comparavel a da filosofia, que ¢é ela prépria consciéncia da
filosofia.

A tese hegeliana do fim da arte pode ser entendida
acompanhando o desenvolvimento das formas da arte - da

2 A Arte Pop surgiu na Europa em um primeiro momento, em 1947
como uma onomatopeia em uma colagem do artista Eduardo Paolozzi
intitulada I was a Rich Man’s Plaything (Eu era o brinquedo de um
homem rico). Essa arte se constituiu da influéncia cultural americana,
nota-se com clareza isso na colagem citada, onde pode-se ver todos os
simbolos da cultura americana de massas e anuncia os fundamentos da
iconografia pop, como revistas populares, a pin-up sexy, marcas
publicitarias como a Coca-Cola, um bombardeiro americano e, por fim,
um revolver apontado para a cabeca da pin-up que faz “pop!” em um
baldo de histéria em quadrinho.
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arte simbolica a arte romantica. Arte romantica que Hegel
(2009, p.661-2) expde como sendo a arte em que surgiu

Um novo idolo representado pelo humano, pelas
profundezas e cumeadas da alma humana [..] A partir
desse momento, o artista encontra em si mesmo o seu
conteido, é o espirito humano que a si mesmo se
determina |[...] e a que nada do que ha na alma humana é
estranho.

A arte romantica é a mais espiritual, embora menos
artistica, para Hegel, o que nao ¢ visto como defeito, ao
contrario. Hegel, sobre o fim da arte, afirma que nos
tempos modernos o pensamento e a reflexdo superaram a
bela arte, logo, esses tempos nao seriam mais favoraveis a
arte, colocando-a como algo que habitaria o passado.

Danto compreende a histéria como encontrada na
escrita de Hegel sobre filosofia da histéria, onde a histéria
é, na verdade, a historia da liberdade. Ele observa a historia
da arte até o0 momento em que a questio da arte é posta de
modo filosofico, ao nivel da consciéncia filosofica. Danto
elabora o seu “fim da arte” a partir do advento da Arte
Pop, mais precisamente com o artista Andy Warhol que,
segundo ele, conseguiu elaborar a questao pela natureza da
arte de modo comum ao da filosofia. Danto vé as questoes
filosoficas como possuindo uma forma que pode ser
compreendida partindo de duas coisas extremamente
indiscerniveis que pertencem a categorias filosoficas
diferentes. Para melhor compreensiao, Danto toma como
exemplo a filosofia moderna, mais precisamente a Primeira
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Meditagao de Descartes, onde este descobre que ndo ha um
critério interno capaz de distinguir sonho de vigilia.

Danto encontra o fim da arte na chegada ao nivel da
consciéncia filoséfica com o argumento de que, ao alcangar
tal nivel, a arte ndo possui mais responsabilidade por sua
definicio (o que se revelou norteador para as grandes
narrativas de Vasari e Greenberg), renunciando essa tarefa
aos filésofos da arte e, em segundo lugar, nio ha mais
aparéncia especifica a ser assumida pelas obras de arte, uma
vez que a definicdo filosofica de arte deve ser compativel
com toda e qualquer arte que possa surgir. Essa segunda
elaboragio ¢é importante por se tratar do fim da arte/da
histéria da arte, momento pos-histérico em que tudo pode
ser ou vir a ser arte a0 mesmo tempo em que nada mais
seria tao estranho que poderia ser desprezado como obra
de arte por falta de uma definicdo que a acolhesse. Uma
boa defini¢ao de arte deveria abranger tudo o que a arte foi
e tudo que ela pode vir a ser, ndo podendo excluir nada.
Para solucionar esse problema, Danto expde uma teoria
composta por conceitos basicos que se apresentam em um
objeto-obra-de-arte, conceitos que sao necessarios para a
constituicdo da transfiguracdlo — conceito-chave na
definicdao de obra de arte em Danto.

Danto propoe uma teoria essencialista e historicista
para a obra de arte, ele argumenta que

Como um essencialista em filosofia, estou
comprometido com o ponto de vista de que a arte ¢é
eternamente a mesma — de que existem condi¢Oes
necessarias e suficientes para que algo seja uma obra de

arte, independentemente de tempo e lugar. Nio vejo
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com

como alguém possa fazer filosofia da arte — ou filosofia-
sem nessa medida ser um essencialista. (DANTO, 2000, p.
100)

E, igualmente como historiador, estd comprometido

O ponto de vista de que o que é uma obra de arte
em determinado momento nio podera ser em outro, € em
particular com a concepg¢do de que existe uma historia,
encenada mediante a histéria da arte, na qual a esséncia da
arte [..] é arduamente trazida a consciéncia. (DANTO,

2006, p. 106)

Para Danto, a partir da década de sessenta nao ha

mais limites para o artista, ndo ha mais narrativas mestras,

como expde Aita (2003, v. 1):

A diferenca fundamental que Danto pretende
estabelecer entre a sua versio da filosofia da historia da
arte que chegou a um fim e estas teorias da histéria da arte
que identificam certas formas de arte como historicamente
imperativas, consiste em aceitar o percurso teleologico da
histéria da arte até um fim no qual atinge sua
autoconsciéncia, a definicdo filoséfica, como um tipo de
esséncia trans-histérica da arte, que ¢ invariavel e a//
inclusive, mas que nunca se atualiza numa forma particular.
Mas rejeita como inconsistente, ao contrario daquelas, a
identificacdo desta esséncia com um estilo particular de
arte, implicando a exclusio de qualquer outro
estilo/narrativa como falso. Rejeita qualquer tipo de
imperativo histérico que atribua necessidade a uma
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narrativa em detrimento de outras, subtraindo-lhe seu
carater contingente e hipostasiando-a como critério

universal.

O artista pode realizar arte como e com o que
desejar, “tudo ¢ possivel para os artistas” (DANTO, 20006,
p. 219) p6s-histoéricos. E nesse mesmo periodo, apds o fim
da arte, as obras se “transfiguram em exercicios de filosofia
da arte” (DANTO, 2010, p. 102). O pluralismo ¢,
finalmente, aceito na arte — algo que ndo poderia ocorrer
sob a mira de uma narrativa mestra. A arte pos-historica
encontrou sua liberdade ao alcancar a consciéncia
filosofica, caminho tracado por Hegel e assumido por
Danto, portanto, a mistura de linguagens na arte estava
permitida e era desejada pelos artistas pop que mesclavam
em sua arte a arte comercial, a musica e o video™, por
exemplo. Essa pluralidade de estilos sem predominancia de
nenhum pode ser compreendida no estilo de vida de Andy
Warhol refletido em sua Factory”. A Factory era um modo de
vida, um lugar para se viver ao estilo Warhol, havia objetos
como projetores de cinema, amplificadores, material para
pintura e serigrafia, por exemplo. Na fabrica todos podiam
ir e vir, criar e se manifestar, era um lugar onde Andy era
apenas observador, como ele mesmo relatou, o seu estilo

30O video foi uma linguagem tdo explorada por Andy Warhol que o
artista chegou a se dedicar apenas a ele em certos momentos da vida,
chegando a forjar uma estrela que participava apenas de seus videos, a
modelo Edie Sedgwick, conhecida como a Factory Girl.

31 Antigo quartel de bombeiros na Rua 87 Leste alugado por Andy em
1963 para se transformar em seu atelié, ou, melhor, sua fibrica onde
realizaria arte em quantidade e de modo impessoal.
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impessoal estava presente, e nao se tratava de um estilo
artistico, mas um estilo que era o homem Andy, arte e
homem nao se desgrudavam, se revelavam.
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7. O ESTILO

No Curso de Estética (2009, p. 329), Hegel escreve que
hd uma frase de Buffon que diz que /e style c'est Ihomme”.
Essa defini¢ao afirma que o estilo é aquilo em que se revela
a personalidade do sujeito. Danto também menciona a
frase, além de elucidar que o termo estilo deriva
etimologicamente do latim s#/us — instrumento pontiagudo
usado para escrever. Ele escreve que “é como instrumento
de representagao que o s#/us nos interessa aqui, ademais de
sua interessante propriedade de deixar algo de sua natureza
nas superficies onde deixa suas marcas” (DANTO, 2010, p.
283). Diz que a afirmacdo da frase de Buffon amplia o
conceito de estilo e transforma o s#/us em metonimia, a
troca de um nome por outro. O artista, além de representar
o mundo, se exprime em suas relagdes com o conteudo da
representa¢ao, ¢ “somente por um ato de brutal mas

32 %O estilo ¢ o proprio homem”, Conde de Buffon (1707 - 1788).
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necessaria abstracio ¢ possivel separar o estilo da
substancia” (DANTO, 2010, p. 284).

Em Hegel vemos a diferenciagao de maneira e estilo.
A maneira subjetiva hegeliana pode ser entendida como algo
que provém das qualidades particulares, acidentais do
artista. A maneira é “um modo de execuc¢ao devido a uma
idiossincrasia pessoal, forma de conceber e modo de
execu¢ao que, se forem levados demasiado longe, podem
apresentar-se em oposicao direta ao conceito do ideal”
(HEGEL, 2009, p. 327). Assim, a maneira seria o deixar-se
levar pela subjetividade, pelo acidental e contingente,
portanto, é visto negativamente por Hegel, que observa que
o artista deve suprimir a acidentalidade e deixar-se guiar
para além de seus caprichos. Como ele expde, nio ha pior
entendimento de originalidade do que a compreendida por
meio da maneira, que afirma original um artista que possui
certas singularidades de comportamento em que nenhum
outro sujeito se aplique, “nao ha, neste sentido, povo mais
original do que o inglés, pois cada inglés tem a sua mania
que nenhum homem sensato gostara de imitar, e ¢
impondo essa mania que pretende ser original.” (HEGEL,
2009, p. 330), Em contraponto, o estilo se refere a um
modo de execucao adequado as condi¢oes dos materiais
utilizados, como também as exigéncias de concepgio e
execucao de cada arte, e as leis que provéem do préprio
conceito da coisa. Sobre a subjetividade, conceito-chave da
modernidade, Hegel utiliza da sua dialética em trés topicos:
em primeiro lugar o talento, o génio, em segundo, a
objetividade da atividade criadora, e por dultimo a
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originalidade, onde se inserem a maneira, o estio e a
propria originalidade. A originalidade

Se revela em ser obra de arte criagio propria de
um espirito que nio procura os elementos da sua obra no
exterior para depois os reunir de qualquer modo, mas que,
por assim dizer, elabora de uma s6 vez, e num sé tom, um
conjunto cujos elementos realizaram a sua inteira fusdo
nas profundidades do eu criador”, ha uma interior
afinidade (HEGEL, 2009, p. 332).

Danto também faz uma diferenciacdo entre maneira
e estilo. Para ele, a maneira é produzida pela repeticao,
fruto da mediagao, portanto, apreensivel. Assim se pode ser
capaz de “desenhar no estilo de Rembrandt” (DANTO,
2010, p. 289), mas nao de possuir o estilo do famoso
pintor, porque a “maneira [...] se separa do homem em si
pot um hiato que o conhecimento ou arte tem a func¢ao de
estreitar” (DANTO, 2010, p. 292). Observa-se alguma
proximidade de compreensio entre Hegel e Danto, salvo
pormenores, a maneira é fruto de repeticao, é apreensivel,
podendo vir a ser mecanica, um mero trabalho de técnica.
Para Danto, contudo, a2 maneira nao esta de tal modo
atrelada as particularidades do artista, do sujeito, como
repele Hegel, como em Danto nao hd a mesma filosofia da
arte encontrada em Hegel e seus entendimentos, para o
filésofo americano interessa, na arte poés-historica, a
afirmacdo do artista enquanto dnico, cheio de
particularidades que explicita em sua obra fornecendo algo
de si a ela que ninguém consiga aprender por repeti¢io,
algo que é de Rembrandt e ninguém mais. Nao ha exclusao



A Transfiguragao em Arthur C. Danto 77

da possibilidade de ser feita arte 2 maneira de X, mas s6 se
pode dizer que se esta diante de uma obra do artista X se
ha na obra algo de X, algo que esteja além do
conhecimento técnico e meras repeticoes, algo que ele
imprimiu de si. O artista construiu sua emancipagao de
escolas e estilos definidores juntamente com os objetos
artisticos que produziam, assim, na pos-historia, ter estilo é
ser o estilo.

O estilo “exclui a mediagio do conhecimento ou
arte” (DANTO, 2010, p. 288), isto ¢, ter um estilo diz
respeito a esséncia do proprio homem. Danto se utiliza da
observacao de Buffon de que “o estilo é o proprio homem”
(DANTO, 2010, p. 284), para explicar que o “proprio
homem” ¢é aqui entendido de acordo com a “teoria de que
somos sistemas de representagdes” (DANTO, 2010, p.
292), sejam sistemas de palavras ou de imagens. Sua “tese é
uma extensao da tese de Peirce de que ‘o homem ¢é a soma
de sua lingua, porque o homem ¢é um signo™ (DANTO,
2010, p. 293). Destarte, “se o homem ¢ um sistema de
representagoes, seu estilo ¢ o estilo de suas representagoes”
(DANTO, 2010, p. 293). Logo, o artista representa o
mundo, “exprime-se em suas relagdes com o conteido da
representacao” (DANTO, 2010, p. 284). O estilo, portanto,
pertence a sua esséncia, é individual e intransponivel. O
estilo do artista, a nao-mediacio, reside em fazer ver o
mundo como ele o vé ou como deseja que o mundo seja
visto, nao retratando o mundo como a vista de uma janela
o faz, mas revelando o seu modo de ver aos observadores
(DANTO, 2010, p. 288). Fica clara a obje¢ao de Danto a
Hegel: enquanto este busca a libertagio da subjetividade
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contingente e imediata, aquele traduz a conquista da
liberdade do artista em seu encontro consigo mesmo, um
retorno para si, para o nio-mediado, o ser o que se é ao
revelar-se em sua obra que nao pode deixar de ser sua visao
de mundo, mundos possiveis, ndo somente mundos reais.
O mundo de Picasso foi cubista e o de Dali onirico, cada
um tornou seu mundo interior possivel aos olhos da
humanidade. Assim, ter o estilo de Dali ou Picasso
ninguém conseguira, mas se podera travar dialogos,
construir relagoes, a fim de elaborar seu préprio estilo, que
invada a vida, o cotidiano. Nao se pode deixar de ver com
os proprios olhos e pintar com as proprias maos, a
coeréncia (como Hegel ja elaborou como fundamental) é
fundamental no momento pos-histoérico da liberdade
alcancada pelo artista. Toda a argumentacio de Danto
sobre o estilo se da na explicitagio de seu conceito de estilo
redefinido para a arte pos-historica, apos 1964, mas ele nao
se esquece de todas as definicOes encontradas na prépria
filosofia da arte sobre o conceito, todas, porém, irdo
desaguar na defini¢ao atual construida por ele, por estar de
acordo com a arte p6s-histdrica™.

Em Danto, se podera notar o exaustivo retorno a
Andy Warhol, que foi o artista que inaugurou a p6s-historia
e que melhor ilustra a teoria dantiana. Andy Warhol pode
ser citado como exemplo do estilo dantiano, ja que ele niao
era menos que sua arte, ele era 0 homem a frente de suas

3 Pode-se ilustrar com a imagem de Hegel e o muro de tijolos, onde
cada tijolo era uma forma de fazer filosofia, aqui cada tijolo ¢ uma
apresentacdo do conceito, a de Danto, portanto dltima, fecha o espaco
vazio do muro.
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obras, ele era o seu estilo. Danto, em sua obra Andy Warhol
(2012, p. 30), explica que

Os expressionistas abstratos e os artistas pop
tinham concepcOes radicalmente opostas sobre o que os
artistas faziam. O artista pop ndo tinha segredos intimos.
Se revelava alguma coisa aos espectadores, era algo que
estes ja conheciam ou pelo menos tinham ouvido falar.
Por esse motivo, ja existia um elo natural entre o artista e
o espectador, o que contribuiu, no caso de Warhol, para
explicar como ele se tornou icone. Ele sabia as mesmas
coisas que seu publico sabia e se comovia com as mesmas

coisas que comoviam o publico.

Sobre a importiancia de Warhol para a sua propria
arte, ¢ interessante a ilustracdo cinematografica feita no
dialogo do filme Factory Gir/ (2000):

- Diga-me, por que todas estas pessoas pagam uma
fortuna por uma lata de sopa? Quero dizer...

- Basta olhar para além do 6bvio.

- Sou imbecil ou... Nio entendo. Sou imbecil?

- Vocé esta sendo um pouco imbecil. Isto, ndo acha
intrigante? Nem um pouquinho? Sabe, pode ser s6 um
quadro, mas ¢ uma idéia. E o homem atras desta ideia ¢
que ¢ interessante.

Warhol inventou um estilo de vida para si com a
Factory, a musica, a arte, as drogas..., mas inventou a sua arte
ao produzir a si mesmo, o seu pop era a sua vida, ele era
pop e todos poderiam ser por quinze minutos, a vida se
tornava pop - a0 mesmo tempo em que ja era pop sem ter



80 Larissa Couto Rogoski

consciéncia disso - mas nao deixava de ser a vida (vista por)
de Warhol. Hoje se pode expor uma Brillo como a de
Warhol, mas a ideia estd atras do homem, a arte nao se

confunde com o artista porque o artista ¢ a sua propria arte.
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8. A TRANSFIGURACAO

A transfiguracdo é um conceito originalmente
religioso. Quando algo considerado comum ¢ elevado a um
nivel superior para, assim, poder ser contemplado, ha a
transfiguragao. Como explica Danto (2000, p. 142-3),

A transfiguracdo (...) significa a adoragdo do
comum, como em sua manifestacio original, no
Evangelho de Sido Mateus, ela significava adorar um
homem como a um deus. Eu procurei transmitir essa ideia
no titulo de meu primeiro livro sobre arte, The
Transfiguration of the Commonplace [A transfiguracdo do
lugar-comum|, nome que me apropriei de um titulo

ficcional de uma novela da autora catélica Muriel Spark.

As obras de arte, de acordo com Danto, sao
discerniveis da realidade das coisas reais como o ¢é a
linguagem descritiva. Nao que a arte seja uma linguagem,
mas pertencem ambas a mesma estrutura de diferenciacao
das coisas reais. Portanto, o que estd na arte que lhe
permite a diferenca entre o mero objeto e o objeto
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artistico? Ou qual a diferenca entre duas coisas, exatamente
iguais, uma das quais € arte e a outra nao? Nesses termos, a
pergunta acabara por se tornar uma questao quase religiosa,
pois quando se diz que Jesus é simultaneamente humano e
divino: sabe-se que é humano pelo sangue real que escorre
de sua face, e que ele é Deus ¢ a inten¢do da mensagem que
o halo em volta de sua cabe¢a anuncia (DANTO, 2012, p.
45). Assim, a transfiguracdo anuncia que algo de novo
introduz o objeto em outra classe (humano para divino ou
pedra para obra de arte). Como escreve Vlad Morariu™,

As carly as 1964, Danto had appealed to the
Catholic theology doctrine in order to define the concept
of the artworld, arguing that “the artworld stands to the
real world ... [as] the City of God stands to the Earthly
City.” This kind of view entails the subsidiary idea that
artworks are transfigured into a sort of higher ontological
order, entirely different from our world’s domain of
ordinary things. An artwork and a mere thing might be
perceptually indiscernible; however, the latter shares,
along with other ordinary things, in the realm of degraded
things, while the former is elevated to a kind of holy grace
shared by entities of the same kind. This realm is a slightly
modified version of what Danto had previously called the
artworld, namely, an ontological community of artworks
with strong interrelationships and affiliations.?>

3 Disponivel em: <http://monumenttotransformation.otg/atlas-of-
transformation/html/t/transfiguration/ transfiguration-vlad-
morariu.html > Acesso em: 19 de novembro de 2012

% Ja em 1964, Danto apelou para a doutrina da teologia catdlica a fim
de definir o conceito de mundo da arte, argumentando que "o mundo
da arte estd para o mundo real ... [como] a Cidade de Deus estd para a
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Danto esta interessado em formular uma teoria da
arte que abranja todo tipo de arte e a qualquer objeto
artistico, seja qual for sua época. Ele afirma que uma teoria
da arte abrangente ¢ necessaria na atualidade pos-historica,
porque se o siléncio, a tinta, uma caixa de papelao, o gesto
do bailarino e outras formas podem ser arte, e nao ha uma
narrativa mestra que assegure o que ¢ arte (ou qual arte é
superior), entao deve surgir uma teoria abrangente de toda
a arte que se produziu e que se produzira.

Danto afirma que algo para ser identificado como
obra de arte deve ser sobre alguma coisa (possuir conteudo
semantico); projetar um ponto de vista sobre o conteiudo -
por meio da retorica e de metaforas -; deve requerer uma
interpretacio — que ¢ constitutiva da sua identidade -; ¢ a
interpretacio da obra deve ser historicamente localizada —
ou aceita - no mundo da arte. As obras de arte, portanto,
nao sao discerniveis pelas propriedades sensiveis, mas pelas
propriedades descritivas, como a interpretagio e a

metafora. Hssa argumentacio expde as necessidades que

cidade terrena." Esse tipo de vista implica a idéia subsidiaria que obras
de arte sio transfiguradas em uma espécie de ordem superior
ontoldgica, totalmente diferente do dominio do nosso mundo de coisas
comuns. Uma obra de arte e uma coisa simples pode ser
perceptualmente indiscernivel, no entanto, esta dltima, juntamente com
outras coisas comuns, esta no dominio das coisas degradadas, enquanto
a primeira é elevada por uma espécie de graca sagrada compartilhada
por entidades do mesmo tipo. Este reino é uma versio ligeiramente
modificada do que Danto tinha anteriormente chamado de o mundo da
arte, ou seja, uma comunidade ontolégica de obras de arte com
interrelacoes fortes e afiliagoes.
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uma coisa deve possuir para ser obra de arte, mas ainda
falta um conceito-chave que contemple a pretensiao
dantiana de uma teoria abrangente da arte. Um conceito
que possibilite a todas as obras de arte realizadas (e que se
realizem futuramente) possuirem um fio condutor que as
una em uma teoria, uma identidade artistica, um so
predicado — ¢ obra de arte — para isso, Danto revela que
essa aproximagao ¢ realizada pelo conceito da
transfiguragao. Tudo o que é obra de arte foi transfigurado,
elevado a outro status de apreciacio sem perder sua
natureza banal — como Jesus, que ¢ divino sem deixar de
ser humano.

A transfiguracdo na arte pode ser entendida, em um
primeiro momento, como a modificacio da recepgao de
algo que ¢ oferecido a nossa percep¢ao no cotidiano, como
um pedago de pedra, por exemplo, em uma escultura que
em nada lembra ao espectador a sua composicao material.
Um corpo juvenil esculpido pelo artista tem por objetivo a
contemplagdo do espectador de sua visao sobre “um corpo
juvenil em alguma pose”, e nao a contemplagao do objeto
pedra. Ao objeto artistico ¢ conferida uma nova concepgao
de recepgao do objeto que nao a cotidiana. O artista
trabalha sua técnica para aprimorar a materializagao de sua
intencao. A matéria-prima utilizada pelo artista ¢ banal, mas
tratada com o respeito adequado a uma obra de arte — pois
uma pedra pode ser admirada em sua forma de jovem
entalhada pelo artista, mas niao por estar apenas na calgada.
A relagao do espectador com uma pedra transfigurada pode
ser compreendida pelo tratamento desprendido ao objeto
artistico, e consequente elevagdo (enquanto pedra) a um
status de apreciacio da visao do artista por meio da
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transfiguracdo, ou seja, a obra. A transfiguracao,
consequentemente, pode ser compreendida — de forma
inicial — como uma mudanga da forma de um objeto
cotidiano para uma forma que contém, nas relagdes do
artista com o material, sua pretensao de eleva-lo ao status
de objeto digno de contemplagao. Isso nao é tudo, porém,
pois uma obra de arte deve se constituir de todas as ideias
expostas por Danto, como ser sobre algo, possuir um
titulo, ser interpretada, possuir metafora, etc. Deste modo,
a transfiguragdo nido pode ser entendida como
transformagdo, pois no transformar a forma de algo se
concede uma nova identidade, gerando  uma
(re)apresentacao, algo em lugar de outro — como o vinho
ser sangue na Bucaristia Catolica. Na transfiguragdao, pode
ser dito que uma coisa possul duas

“identidades”/”’credenciais”, uma de objeto banal e outra

>
de objeto artistico. Diz-se transfigurada, porém, somente
aquela coisa que pode ser apontada como arte, por
exemplo, s6 o siléencio em 4’33 de John Cage foi
transfigurado e possui as duas “identidades”/”credenciais”,
¢ tanto o siléncio substantivo masculino utilizado para
designar auséncia de ruidos como a “musica” de John Cage,
e nao qualquer siléncio, ou, ainda, s6 a Brillo Box de Andy
Warhol da exposicio de 1964 ¢é obra de arte, logo,
transfigurada, e todas as outras caixas de Brille do
supermercado nao sao mais que caixas de papelao da marca
Brillo, objetos banais.

A posicao defendida por Danto contrasta com a de
Platao. Este observa as obras de arte como pecas geradas
por imitadores, como um pintor, que se afasta trés graus da
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forma verdadeira, acabando por imitar a aparéncia, como é
explicado por Platao (2006, p. 142) em seu décimo livro da
Republica no dialogo entre Sécrates e Glauco:

Por isso, a imitacao esta distante do verdadeiro e,
a0 que parece, realiza tudo captando um pouco a
aparéncia iluséria de cada coisa. O pintor, por exemplo,
pode pintar um sapateiro, um marceneiro, todos os
demais artesaos, mas niao conhece nenhuma de suas
respectivas artes. Entretanto, se é um bom pintor, ao
pintar um marceneiro e ao mostra-lo de longe, conseguiria
iludir as criangas e os ignorantes, dando-lhes a impressa de

se encontrarem diante de um verdadeiro matrceneiro.

Enquanto Platio afirma que as obras de arte sdo
imitacGes da aparéncia, que sao sombras das formas
verdadeiras, Danto eleva as obras de arte ao nivel
ontolégico, e a transfiguracio realiza a mudanca de nivel
metafisico dos objetos comuns - de entidades do espago-
temporal para uma existéncia diferente, espiritualmente
transcendente, porém, sem deixar de serem entidades
apreendidas no espaco e tempo.

Ao observar a historia da arte ocidental, o que se
notaria seria algo semelhante a uma grande exposi¢ao de
arte possibilitada pelo conceito de transfiguracio. A
transfiguracao ¢ um conceito-chave composto por todos os
conceitos que fazem de um objeto uma obra de arte (como
metafora, interpretagdao, retorica, estilo..), e consegue
traduzir o que estd em todas as obras de arte, um objeto
banal reconhecido como arte pela agdo de um artista. Seja a
pedra, a tinta, o ruido, o siléncio, o gesto, ou outra forma
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cotidiana, nao ha obra de arte que nio possua algo de
banal, alguma coisa que seja conhecida do cotidiano,
elevada a um status de contemplagao pela transfiguragao. A
transfiguracdo faz com que nada seja perdido, apenas
adicionado, nao se perde a materialidade banal ao mesmo
tempo em que se ganha um novo status de contemplagiao
passivel de ser admirada.

A natureza da arte nao esta na aparéncia, nao é dada
pela percepciao, é preciso conhecer a obra a fim de
descobrir todas as suas nuances, tudo o que compde uma
obra de arte, é necessario ver além do que esta dado para se
enxergar a obra em sua completude. Essa ¢ a proposta de
Danto. Algo que ficou explicito com a arte de Duchamp,
por exemplo, onde ter a informacdo de que o mictorio era
arte e o que isto significava seria importante para ver uma
obra de arte, ¢ nao um objeto de banheiro masculino. A
danga de Pina Bausch é outra ilustracao possivel para a
afirmac¢ao dantiana, ja que ser informado da construcao do
novo conceito de danga por Pina influenciaria a observa¢ao
e a captagio mais exata da proposta da artista - o
inconsciente é um fator importante para a composi¢ao da
nova danca, a desconstrucio da danca e do dancarino
revelavam uma nova forma de apreciar a dan¢a como algo
mais intimo, emocional, menos légico e mais cadtico. Isto
é

5

Aquele corpo dancgante que antes era apenas um
instrumento da técnica, uma ferramenta para o
virtuosismo e a musica, comega a se transformar em um
agente colaborador do processo criativo, bem como a ser
considerado enquanto pessoa, com suas fragilidades e
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virtudes, desejos e medos, fantasias e delirios (TRAVI,
2012, p. 23).

A transfiguracdo unifica as obras de arte, quando se
diz que x é uma obra de arte é porque, necessariamente, x
foi transfigurado, possuindo uma identidade de x coisa
banal mais x obra de arte. Obras de arte sio objetos unicos
inventados por um artista, isso quer dizer que, se x é obra
de arte, outro x, idéntico, pode nao ser, caso nao tiver sido
transfigurado. A transfiguracao ¢ realizada pelo artista, pois
¢ um conceito possibilitador de algo ser langado para além
de sua posi¢ao banal, comum, para ser uma obra de arte do
artista X, mesmo que este nao a tenha realizado com suas
proprias maos, ainda sera de sua autoria, porque ¢ a ideia
que possibilita a obra vir a tona. Assim, transfigurar ¢ fazer
arte, tornar possivel um mundo paralelo ao mundo real
onde um mesmo objeto possa habitar dois lugares
concomitantemente, como em um salto quantico - onde
um corpo pode estar em dois lugares a0 mesmo tempo.

8.1 BRILLO BOX

Danto teve sua reflexdo estimulada pela exposi¢ao da
Brillo Box” de A. Warhol em 1964. Nas palavras de Danto
(2010, p. 17),

3 Obra exposta em 1964 na Satable Gallery, em Manhattan. A obra se
caracteriza por uma caixa de esponja de aco sob a marca Brillo Box,
existente nos supermercados americanos, com aparéncia idéntica a
comercializada. De tdo idéntica as caixas comercializadas pela marca
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Na maior parte das fases da historia da arte, algo
parecido com a Brillo Box, ainda que pudesse ter existido
como objeto, ndo o teria como obra de atte. O trabalho s6
se tornou viavel como arte quando o mundo da arte — o
mundo das obras de arte- estava pronto para recebé-lo

entre seus pares.

A obra de A. Warhol evocaria a seguinte questao:
qual a diferenga entre um objeto comum e uma obra de
arte, sendo estes idénticos visualmente? Pode-se questionar
potr que Duchamp, com seus ready-mades, nao é lembrado
por Danto como o provocador de tal questio. Para o
filésofo, o dadaista Duchamp queria trazer a questio de
que a arte nao deveria ser bela para ser arte, tornando o
antiesteticismo uma corrente importante para a arte
moderna. Ja o que Warhol desejava era refletir sobre a
histéria do modernismo como uma luta da arte para trazer
a consciéncia o entendimento do que ela é. O que Warhol
conseguiu foi por fim a0 modernismo mostrando como se
deve responder a pergunta sobre o que ¢ a arte (DANTO,
2012, p. 79). Enquanto a arte de Duchamp era uma arte de
protesto contra a esséncia da arte como beleza, a arte de
Warhol era uma arte que desejava expor a cultura de sua
época, parodiando a producao em massa, por exemplo. Ou,
ainda, é correto afirmar que os interesses de Duchamp

Brillo Box, A. Warhol — ap6s a exposicao — foi acusado de violar os
direitos os direitos de autoria do design da caixa pelo designer da marca,
James Harvey.
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eram intelectuais, ja os de Warhol eram politicos (DANTO,
2012, p. 84).

Warhol celebrava a cultura americana, as coisas que
participavam da vida dos americanos, ele pode ser visto
como um artista irébnico — ¢ uma interpretagdo possivel —
mas a sua preocupacao era de realizar arte com o que se via
nas ruas, o que ja era cotidiano para a América seria
transfigurado em arte, ¢ nao o contrario, por uma via de
estranhamento diante de um quadro ou video. Quanto mais
banal fosse o objeto, a marca ou a estrela de cinema, mais
Warhol via arte. Um exemplo é o video de Warhol
comendo um hamburguer, ato internalizado no cotidiano
dos Estados Unidos em video feito/ideado por um artista.
Assim, um gesto comum transfigurado em video se torna
obra de arte, parddia, ironia ou exaltagdao, nio se sabe ao
certo. O proposito de Warhol era de que algo comum
poderia ser visto como arte, um recorte do cotidiano feito
para que banalidades sejam vistas como arte, logo,
contempladas e produtoras de questionamentos. Algo
como ver-se no espelho como um exercicio de reflexao, ha
algo mais que um reflexo, ha um mundo de sentido.

Warhol trabalhava mecanicamente, tanto que seu
estudio era chamado de Factory, fabrica em inglés. A
producao das Brillo Box, as serigrafias e os videos foram
feitos neste espago, onde Warhol e seus assistentes
montavam as obras e parecia muito mais com um deposito
do que um lugar cheio de obras de arte. No horizonte
artistico de Warhol, ndo era necessario que o artista tivesse
a ideia e a materializasse, por tal motivo ele tinha seus
ajudantes para montar as caixas de Bri/lo, por exemplo.
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Todas as imperfeicbes eram preservadas, pois
pertenciam ao processo artistico. Isso leva a ver a arte de
Warhol com maior aproxima¢do ao processo de uma
fabrica, pois na mecanizacio também ocorrem erros que
nao sao reparados. Refletindo sobre as Brillo Box, ¢é
interessante pensa-las a partir das ideias dantianas de arte.
O mesmo se da com a aplicagao do conceito de expressao,
que acontece pela escolha do artista sobre o modo de
apresentacao da obra. E se Warhol tivesse fotografado as
caixas no supermercador Causaria 0 mesmo impacto? As
caixas empilhadas na Satable Gallery faziam com o
espectador se sentisse entrando em um depodsito de
supermercado, algo que ver uma fotografia nao suscitaria.
Ter essa impressiao de confusio entre realidade e arte era o
proposito de Warhol, portanto, sua escolha por esculturas
participou da obra causando impacto e instigando
questionamentos, como em Danto que ao vé-las dispostas
como em um supermercado perguntou-se qual seria, entao,
a diferenca entre elas, obra de arte, e as do supermercado,
meras caixas de papelao. Warhol teve a preocupagao de
apresenta-las como obra de arte, mesmo optando pela
aparéncia idéntica com as caixas comuns de Bri/, pois, se
apenas apresentasse as caixas como caixas empilhadas,
talvez ele fosse considerado um estoquista, e nio um
artista, pois transfigurar as caixas em obras de arte era a sua
pretensdao ao dizer que fazia arte, ¢ nao apenas empilhar
caixas, pols essa representacdo tornou possivel a
interpretagdo que se pode construir. Interpretar as Brillo
Box como uma questao filoséfica formulada visualmente ¢
o entendimento de Danto e, assegurado por ele, de Warhol,
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senio, porque realizar uma obra como essa se nao houvesse
o desejo de questionar a aparéncia da arte como solugao do
problema “o que ¢ arte”? Essa interpretagdo e suas
argumentagoes auxiliariam a obra de Warhol a se constituir
como obra de arte, pois somente assim poderia pertencer
ao mundo da arte, participar como artista do entendimento
dos apreciadores de arte de sua época, pois, como escreveu
o historiador Heinrich Wolfflin, nem tudo é possivel em
todas as épocas. Com certeza a Bri/lo Box nio seria arte em
1874, quando a pintura impressionista era a vanguarda, a
Brillo Box precisa ser contextualizada na historia da arte,
depois de Duchamp, por exemplo, que inaugurou os
objetos manufaturados como objetos artisticos. Warhol foi
um artista plural, ele utilizou a serigrafia, a escultura, o
video e, cabe lembrar, um pouco da musica (sua influéncia
no grupo VVelet Underground) em sua arte produzida na
Factory. Ele era um observador, um homem que via seu
trabalho como um narrador do presente, da sua época. Por
tal motivo, por se tratar de uma arte pds-historica, ele erz o
estilo, e nao possuia um estilo. O estilo de Warhol estava
refletido na Factory, lugar onde todos podiam fazer o que
quisessem e Warhol apenas observava, para depois inventar
alguma coisa que fosse real sem deixar de ser arte. Como
explica Danto (2001, p. 113), “o seu trabalho e a sua vida
eram o mesmo porque ele transformou a sua vida na
imagem da vida do artista, e foi capaz de unir as imagens
que compunham a substancia da arte.” Seu estilo era a sua
obra, nao ha distin¢ao, seus idolos estao em suas obras, sua
visio do mundo americano em seus videos, nio ha como
dizer onde acaba Warhol e comega a obra, tanto que nao ¢é
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possivel ver as suas obras sem se lembrar do artista. Isso é
possivel pela ideia pop de arte e artista, onde era

Frequentemente sugerido, mesmo pelos proptios
artistas da época, que a sua inten¢do era rasurat, se ndo
obliterar as fronteiras entre alta e baixa cultura,
desafiando, com logotipos comerciais, painéis com tiras de
HQ, anuncios de jornais e revistas, as distingdes
estabelecidas e reforgadas pelas instituicbes do mundo da
arte — a galeria, com seu decor e o estilo afetado do
pessoal; a cole¢do; a moldura entalhada e dourada; o mito
romantico do artista (DANTO, 2001, p. 104).

Danto afirma que a diferenca entre arte e realidade
nao é como a diferenca entre camelos e dromedarios, onde
se pode contar as corcovas, o que torna algo arte pode ser
quase invisivel, talvez apenas o modo como foi concebido e
o que alguém quis que ele fosse. A contribuicao de Warhol
para Danto foi a de fazer uma arte com objetos que todos
conheciam e ser reconhecida como tal (o que Duchamp
nao conseguiu), algo que desestabilizou as teorias de arte
feitas até o momento. Como Warhol disse certa vez, “a pop
arte ¢ um modo de gostar das coisas” (DANTO, 2001, p.
108), assim, ele utilizou a arte para mudar a atitude das
pessoas sobre o mundo, sem retira-las do mundo, ao
contrario, mostrando o mundo as pessoas. Nas palavras de
Danto (2001, p. 115),

Ele [Andy Warhol] transformou o mundo que
nés compartilhamos em arte, e se tornou parte desse

mundo. E porque somos as imagens que compartilhamos
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com todas as outras pessoas, ele se tornou parte de nds.
Por isso ele deve ter dito que se vocé quiser saber quem ¢é
Andy Warhol, olhe para dentro. Ou melhor, olhe para
fora. Vocé, eu, o mundo que compartilhamos, somos

todos da mesma matriz.
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9. CONCLUSOES

Os gregos ofereciam oferendas para suas estatuas e
construfam  templos, hoje os homens escrevem
monografias e manuais e constroem museus para a sua arte.
O mistério que a arte evoca no homem pode ser um
resquicio de sua gestacdo religiosa, sempre ha algo que se
preserva do desvelar da linguagem. A arte pode ser
entendida de diversas maneiras, como pura sensa¢ao, como
impulso sexual reprimido, mas a questao sobre o que ela é
permanece quase que intacta, como um interminavel
didlogo socratico, onde a inquiricio serve apenas para
concluir que nada se sabe e recomecar a questionar ¢ o
unico caminho valido. A pretensio da filosofia de desvelar
o que esta encoberto na possibilidade de ver além do que se
apresenta a conduziu a se deparar com a arte e suas
provocagoes.

Duvidas sobre estar-se diante de uma obra de arte ou
nao acomete O sujeito contemporaneo que visita uma
Bienal de arte, por exemplo. Tudo ¢ permitido na arte, mas
nem tudo ¢ compreendido, esse é um dos problemas na
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arte (contemporanea). Quando a arte era mimese e seu
objetivo era espelhar a realidade, a compreensao de que o
que estava sendo visto era uma obra de arte era facil. Com
as obras cada vez mais desvinculadas da narrativa do real,
contudo, a dificuldade em dizer se é arte ou um mero
acidente com tintas se fez presente. Uma questio entdo
surgiu: se o quadro que espelha a realidade tal como ela é e
os gotejamentos de tinta sao igualmente arte, o que une em
um entendimento (¢ arte) obras tio distintas? Esse
fenémeno nao ocorre somente na pintura, mas na musica,
danca e teatro também. A vida sempre teve seu espago na
arte, mas o que acontecia era a apropriacao pela arte de
nuances inexploradas da vida, como a contingéncia, o
siléncio e as banalidades. A beleza perdia sua importancia
pouco a pouco e o feio, 0 comum e mesmo o repugnante
era introduzido e aceito. Essa aceitagio do publico,
especialista ou nao em arte, instigaria a reflexao ainda mais,
pois, o que ¢ arte hoje ndo seria aceito como arte em 1874,
ou, ainda, muito do que é arte hoje pode ser visto mais
como objeto histérico do que como obra de arte — sem
deixar de ser arte, o objeto perdeu seu vigor com o tempo,
sua presenca conta mais sobre sua época (como uma
descri¢do do que possui o impacto) que toda obra produz
ao ser atual, salvo o caso de obras classicas, que nunca
perdem o vigor da sempre-atualidade.

A arte é um recorte na realidade. A arte habita o
limite da realidade, as obras possuem dupla identidade, as
obras tanto sao reais, existem na realidade, como sdo coisas
retiradas da realidade comum para elevagao e consequente
apreciacao. Essa dubiedade de entendimento ¢ a seguranca

que o homem tem ao se permitir fazer arte sem precisar
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assumir a realidade tal como ela é. A arte possibilita ver
pelos olhos de outros e ouvir o que necessita de atengao
para ser audivel. Desabituar a ver o mundo ¢ a atividade
artistica do artista e do espectador. Novas perspectivas sao
geradas pela arte ou novas artes sio realizadas por novas
perspectivas? Ao tentar responder a tal questdo, talvez a
resposta mais interessante seja a de que novas perspectivas
sao geradas pela arte, pois ela, por sua historia, revela uma
constante renovagao sobre si mesma, afinal a arte sempre
foi a mesma, o que mudou foram suas formas de
apresentagao.

A constancia na arte é o que Danto buscaria em sua
argumentacao. Ele ndo observa a arte como fragmentaria
onde niao ha dialogos, ao contrario. De tal forma, a sua
teoria conclui que ¢ arte o que ¢ transfigurado em arte. Seja
na musica ou na danga, neste ano ou no século XVIII, arte
é uma coisa banal/cotidiana elevada a um novo status de
contemplagdo pela transfiguragao. Apos esse entendimento
de como a arte ¢é possivel, varios conceitos sao
reelaborados e outros incorporados para o entendimento
de que x ¢ obra de arte.

O predicado “é obra de arte” possui muitos
pressupostos. Quando se diz que algo é uma obra de arte se
admite que ela possa ser interpretada, compreendida sua
metafora, analisada a expressaio do artista na escolha
intencional do meio de apresentacio e como a narrativa a
qual pertence permite sua validade no mundo da arte
vigente. Todas essas analises enriquecem o olhar, Danto
afirma que tudo o que se lé sobre uma obra nao se
sobrepoe a expetiéncia se vé-la/ouvi-la, porém, quanto
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mais se souber sobre a obra, e o artista, mais completa sera
a apreciagdo, pois a informac¢ao pode ser fundamental para
entender a metafora que a obra possui ou mesmo na
identificacio de que algo é obra de arte, senio pode se
acabar por ver canos como canos, tinta como tinta e
siléencio como siléncio. Sobre isso o critico de arte tem
muito a contribuir, pois ele - ao invés de possuir o toque de
Midas da arte, em que tudo o que diz ser arte serd arte —
tem por funcdo explicitar as sutilezas da obra oferecendo
ao espectador informagées que o auxiliem a ver a obra em
sua totalidade. F possivel ver uma pintura de Salvador Dali
como se olha para um guarda-roupa ou uma arvore, apenas
usando a percep¢ao como meio de captar a obra, ou, por
outro lado, se pode ver uma obra de Dali com informagdes
sobre o surrealismo, o inconsciente, seu estilo de vida e o
motivo de suas escolhas pelas figuras que utilizou
propiciando a si mesmo um olhar mais demorado, menos
intuitivo e mais consciente do se vé e do que o artista
queria que fosse visto. Danto nao acredita que as
informagoes sobre a obra prejudique o préprio juizo sobre
a mesma, ao contrario, ele afirma que informagdes a
respeito da obra siao importantes para quem desejar
apreciar a arte de modo mais completo, sem perder sua
posicao sobre a obra, afinal, ninguém vé um obra da
mesma maneira que outra pessoa, sempre sera individual e
intransponivel a afetagdo da obra em si mesmo,
independente de informacSes nao ha perda de
individualidade — nao sao as teorias que convencem que um
urinol seja arte, o convencimento se da individualmente.
Danto consegue, ao elaborar novas abordagens sobre
temas tradicionais no pensamento sobre a arte, uma teoria
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que seja concomitantemente nova para explicar a arte
realizada hoje e tradicional ao ndo romper totalmente com
o pensamento filoséfico e critico sobre a arte a fim de
envolver toda a produgdo artistica realizada pelo homem.
Ele ndo escreve uma teoria para um artista em especial,
mesmo tendo sua aten¢ao voltada para o trabalho de Andy
Warhol, tampouco para um tipo de arte. Seu objetivo ¢é
tratar a arte enquanto arte em todas as suas apresentagoes,
dando suporte tedrico para que ela seja vista e admirada
pelo publico que consegue compreender o que possibilita
ao artista predicar um objeto com “é obra de arte”. Danto
alcanga seu objetivo ao tratar da transfiguragdo como um
conceito amplo o suficiente para tratar de toda e qualquer
arte em qualquer época, porém, a reflexdo que permanece é
sobre os conceitos formulados em sua teoria (expressao,
estilo, retdrica...) serem capazes de uma abrangéncia tal qual
a transfiguracio. O que o estudo pode concluir até o
momento ¢ que algumas manifestacGes artisticas devem ser
revistas a luz dos conceitos dantianos, tentando observar se
sao capazes de analisar a obra em questio sem maiores
problemas. Essa é uma questio que surge pelo exaustivo
retorno de Danto a exemplos visuais, pinturas
essencialmente, o que parece exigir do leitor um trabalho
critico para ampliar sua teoria de modo coerente para

outras artes, como a musica ou teatro.
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A obra visa investigar o conceito de transfiguraciao na obra
A transfiguracao do Lugar-Comum, de Arthur C. Danto, e seus
conceitos formadores como possibilitadores de uma teoria
da arte capaz de dialogar com obras de arte de todas as
épocas e de todos os tipos. O método a ser utilizado ¢ de
leitura critica de obras filoséficas pertinentes ao assunto
que esclarecam e permitam conexdes de pensamentos
sobre o tema. Com uma analise de cada conceito proposto
por Danto em sua obra, que identifica suas similitudes e
complementagoes, tenta visualizar um mapa conceitual
onde as partes de interrelacionam e possuem sua
convergencia no conceito de transfiguracio. A descri¢do
dos conceitos faz com que a teoria de Danto e sua
coeréncia interna possa ser melhor compreendida como
valida e digna de argumentagGes pertinentes a histéria da
estética e da arte, além de indicar possiveis reflexdes a
serem analisadas futuramente a fim de enriquecer o
entendimento da teoria e suas consequentes utilizagdes na
compreensio do pensamento sobre a arte.
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