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FILOSOFIA DA ARTE

Victor Galdino Alves de Souza'

Resumo: O objetivo do presente trabalho é apresentar e discutir (mesmo que brevemente)
algumas questdes do ambito da filosofia da arte, passando pela consideragdo do problema
da definigdo do proprio conceito de arte, do papel do contexto no qual as supostas obras de
arte se encontram em nossa percep¢iao das mesmas enquanto objetos artisticos, e dos usos
do predicado “arte”.

Palavras-chave: Arte, percep¢io, valoracao.

Comegamos este pequeno trabalho com a seguinte citagao:

Como observei no inicio, parte do problema consiste em fazer a pergunta errada
- em ndo conseguir reconhecer que algo pode funcionar como uma obra de arte
em alguns casos, mas ndo em outros. Em casos cruciais, a questdo verdadeira nao
¢ “Quais objetos sdo (permanentemente) obras de arte?”, mas “Quando um objeto
¢ uma obra de arte?” - ou, de modo mais breve, como no meu titulo: “Quando ¢
arte?” (GOODMAN, Ways of Worldmaking. Indianapolis: Hackett UP, 1978, p.
66-7, tradugdo do autor).

Essa mudanca na questdo colocada pode ser explicada pela insatisfagio com os modos
através dos quais a questdo “O que é arte” tem sido respondida ao longo de boa parte da
historia da filosofia da arte. O fracasso de tais respostas seria condicionado pela prépria

formula da questdo, popularizada por Platio em seus procedimentos de definicdo das
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que perguntar pela sua esséncia,

R

coisas. Perguntar pelo que ¢ a arte nesse sentido é o mesmo

por aquilo que é responsavel pelo préprio fato de que é arte. E isso é independente das
contingéncias do mundo, da histéria, e das praticas humanas, pois aquilo que deve ser a
esséncia de algo ndo pode estar preso as limitagdes do espago e do tempo. Esse tipo de
abordagem, apesar de tao popular ao longo da histéria da filosofia, parece especialmente
problematico no caso das obras de arte, ja que estas normalmente nao se encontram entre

os objetos da natureza.

A descoberta de um procedimento para a identificagio de obras de arte possui
complicagdes que ndo surgem para aquele que deseja identificar uma amostra de ouro; um
exemplo 6bvio seria a existéncia de uma estrutura microscdpica que desse-nos a garantia de
que o que temos em nossas maos ¢ uma obra de arte. Além disso, a busca por propriedades
essenciais no caso da arte encontra uma barreira na sua prépria histéria — caracteristicas
que, em algum momento, foram consideradas como necessarias a uma obra de arte, ou que
foram usadas para defender que tipo de arte deveria ser o verdadeiro, ndo permaneceram
enquanto tais ao longo do tempo. Obviamente, isso ndo precisa consistir em um argumento
contra a possibilidade de definicdo da arte em termos de propriedades necessarias e
suficientes; talvez o problema seja simplesmente o de que ainda nao descobrimos como
identificar tais propriedades, mesmo que, como disse Morris Weitz, “[...] apesar das
diversas teorias, parece que ndo estamos mais perto de nosso objetivo hoje do que
estavamos na época de Platao” (WEITZ, “The Role of Theory in Aesthetics”. In: The

Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 15: 1956, p. 27, tradugdo do autor).

No entanto, existe uma outra maneira de encarar esse problema: Talvez a descoberta da
natureza imutavel da arte seja impossivel, e ndo apenas altamente problematica. O proprio

Weitz, em seu ensaio The Role of Theory in Aesthetics, argumentou nessa dire¢ao, usando o
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disse:

Observe, p. ex., 0s processos a que chamamos “jogos”. Tenho em mente os jogos
de tabuleiro, os jogos de cartas, o jogo de bola, os jogos de combate, etc. O que é
comum a todos estes jogos? - Nao diga: “Tem que haver algo que lhes seja
comum, do contrario ndo se chamariam 'jogos” - mas olhe se ha algo que seja
comum a todos. Porque, quando olha-los, vocé ndo vera algo que seria comum a
todos, mas verd semelhangas, parentescos, alids, uma boa quantidade deles. Como
foi dito: ndo pense, mas olhe! (WITTGENSTEIN, Ludwig. Investigacdes
Filosdficas. Petrdpolis: Vozes, 2009, 66).

A idéia seria simplesmente a de que um exame das proprias coisas que tentamos definir nos
levara a perceber que as propriedades que buscamos simplesmente nao estdo la onde
esperavamos encontra-las, e que nossa hipotese inicial carregada de platonismo estava
errada. O conceito de jogo ndo poderia ser dado de modo definitivo, ou seja, nao seria um
conceito fechado, e, como percebeu Wittgenstein, isso nao impede que usemos a palavra
“jogo” e tenhamos sucesso em nos comunicar com outras pessoas. Esse ponto pode ser
entendido através do caso do jogo de ténis, que, apesar de todas as suas regras, nao limita os
jogadores a lancar a bola somente até determinada altura, por exemplo - e isso nao impede
que o consideremos um jogo, que as outras regras sejam validas ou até mesmo que o

joguemos.

O propésito de Wittgenstein era investigar o uso que fazemos da expressio “jogo” em
nossas praticas lingiiisticas, abandonando a pretensdo de encontrar um conjunto de
propriedades essenciais no objeto em questao. Esse tipo de procedimento seria justificado
pelo proprio fato de que nao precisamos da defini¢do de todas as palavras ou conceitos que
empregamos em nosso cotidiano (e até mesmo em praticas cientificas) para que a

comunicag¢io seja realizada com sucesso. A falta de uma defini¢ao sequer indicaria que nao
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sabemos do que estamos falando, principalmente em casos de palavras extremamente

. e <« » <« . » . :
ordindrias, como “planta” ou “animal” (embora um taxonomista realmente seja capaz de
dar uma definicdo precisa destas duas expressdes). Em resposta a uma idéia de Frege de que
conceitos (assim como regides) devem ser claramente delimitados para que realmente
sejam conceitos, Wittgenstein argumentou (WITTGENSTEIN, Investigagdes Filosoficas.
Petrépolis: Vozes, 2009, 71):

Mas ndo tem sentido dizer: “Detenha-se mais ou menos aqui’? Imagine que eu
estivesse com uma outra pessoa em um lugar e dissesse isto. Nisso, nem ao
mesmo tragarei um limite, mas farei um movimento indicativo talvez com a mao,
- como se lhe mostrasse um determinado ponto. E é precisamente assim que se

explica o que é um jogo. Da-se exemplos e pretende-se que eles sejam entendidos
num certo sentido.

E (WITTGENSTEIN, Investigacdes Filosoficas. Petrépolis: Vozes, 2009, 75):

O que significa saber o que é um jogo? O que significa sabé-lo e ndo ser capaz de
dizé-1o? E este saber um equivalente qualquer de uma defini¢io nio formulada?
De tal forma que, se ela fosse formulada, eu poderia reconhecé-la como a
expressdo do meu saber? Nio estd meu saber, meu conceito de jogo, expresso
inteiramente nas explicagdes que eu fosse capaz de dar? A saber: no fato de eu
descrever exemplos de jogos de espécies diferentes; de mostrar, em analogia a
estes jogos, como se pode construir outros jogos de todas as espécies possiveis; de
dizer que quase ndo mais chamaria isto e aquilo de jogo; e coisas do género.

Nao haveria problema algum no fato de usarmos parte de nossas expressdes de modo
impreciso, pois a precisao das defini¢des dessas expressdes ndo é uma condi¢do necessaria
para falarmos acercas das coisas as quais elas se referem (ou para que as conhe¢amos). Isso
poderia ser aplicado semelhantemente ao caso do conceito de arte. Mas, mais do que isso: O
uso preciso e completamente definido da expressao “arte” seria impossivel, pois trata-se de

um conceito aberto, assim como o conceito de jogo (se ndo fosse por isso, a possibilidade de
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dfinic;éo de arte permaneeria intact, m .I o sendo constatada a sua
irrelevancia). Essa indeterminac¢do natural do conceito seria verificada empiricamente,
tanto através da observagdo do uso que atualmente fazemos de “arte”, como através da
considerac¢io da historia da arte. Como foi mencionado anteriormente, a histéria nos indica
que o que era considerado como sendo legitimamente arte em determinada época, de
acordo com certo conjunto de condi¢des necessarias e suficientes, ndo poderia permanecer
em tal classificacdo de acordo com um conjunto diferente. O conceito que temos de arte foi
certamente reformulado ao logo do tempo; a idéia de que a arte possui uma natureza
mimética, por exemplo, ndo se encontra mais adequada a uma parte consideravel do

conjunto de coisas as quais normalmente chamamos de “arte”.

Obviamente, do fato de que certos conceitos podem ser alargados com o tempo, nao se
segue que a investigagdo do uso de tais conceitos seja algo infrutifero ou sem sentido.
Afinal, ainda interessa-nos saber por que dizemos que uma coisa é uma obra de arte e outra
nao ¢, ou por que aceitamos determinadas produ¢des humanas como obras de arte ao longo
da historia. Embora esse tipo de investigagdo nao seja suficiente para garantir de modo
preciso quais serdo as produgdes que serao incorporadas ao ambito artistico em um futuro
qualquer, ainda assim podemos esperar indica¢bes razoaveis nesse sentido. Assim, a
temporalizagdo do conceito de arte nos permite reformular a questio que nos guia da
maneira pretendida por Goodman: Podemos falar de “quando”, no lugar de “que”. Uma
compreensao de quando certos objetos se tornam obras de arte é uma boa maneira de
entendermos o uso que fazemos da expressao “arte”, pois permite percebermos de alguma
forma o momento de transi¢do no qual passamos a usar tal expressao para designar o objeto
em questdo. Mas isso ndo é somente uma questdo semantica; a mudan¢a no modo de se

referir ao objeto deve estar ligada a uma mudanc¢a na percep¢ao do mesmo. Sem essa
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condi¢do, alguém poderia simplesmente dizer que trata-se de um caso do uso vazio de

sentido de “arte”.

II

Para colocar de modo mais claro a questio de quando um objeto se torna obra de arte,
podemos considerar um experimento mental formulado por Arthur Danto no inicio de seu
livro A transfiguracdo do lugar-comum. Danto resolveu montar uma exposicdo imaginaria
com os seguintes itens (DANTO, A transfiguragdo do lugar-comum: Uma filosofia da arte.

Sao Paulo: Cosac Naify, 2010, p. 33-7):

- O quadro descrito pelo filosofo Kierkegaard como figuragio de seu estado espiritual, que
consistia em um quadrado vermelho representando a fuga dos hebreus escravizados pelo

Mar Vermelho, depois que eles ja haviam atravessado o mar.

- Uma obra intitulada O estado de espirito de Kierkegaard.

- Uma representagao da Praga Vermelha de Moscou intitulada Praga Vermelha.
- Um exemplar minimalista da arte geométrica chamado Quadrado vermelho.

- Nirvana, uma obra baseada no entendimento do artista de que as ordens do Nirvana e do
Samsara sdo idénticas e de que o mundo do Samsara é chamado pelos que o menosprezam

de Poeira Vermelha.
- Uma natureza-morta intitulada Toalha de mesa vermelha.

- Uma tela preparada por Giorgione com base de zarcao, na qual seria pintada sua obra-

prima que nunca foi realizada.
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- uma superficie pintada com zarcao, mas que ndo ¢ uma tela.
Destes itens, apenas seis consistem em obras acabadas, sendo os dois ultimos objetos
comuns os quais nio colocariamos usualmente na classe das obras de arte. No entanto,
todos eles sdo idénticos do ponto de vista fisico (se desconsiderarmos detalhes como a
propriedade de estar localizado em determinado lugar em determinado tempo). Sem os
titulos das obras mencionadas, por exemplo, sequer saberfamos qual a diferenga que
poderia haver entre elas. Além disso, encontramos dois objetos em meio a exposi¢ao que
nao foram produzidos com o intuito de serem uma obra de arte, embora a tela de Giorgione

estivesse destinada a se tornar uma pintura.

De qualquer forma, a superficie vermelha, apesar de ndo se diferenciar dos outros
quadrados, permanece com seu status de mera coisa na exposicao descrita. Esse tipo de
situacdo leva ], um personagem do experimento de Danto, a produzir uma obra que
consiste em um quadrado vermelho, assim como as outras, e exigir que ela seja colocada
junto as outras obras como forma de protesto, pois nao haveria razdo para que seu
quadrado, assim como a mera superficie pintada com zarcdo, nao fosse também elevado ao
status de obra de arte. Ora, a situagdo embaragosa que ] tenta criar decorre do problema em
decidir como uns quadrados vermelhos se tornam obras de arte enquanto outros
continuam sendo meros quadrados vermelhos. Os seis primeiros itens, mesmo sendo
idénticos enquanto superficies vermelhas, foram carregados de sentidos completamente
distintos por seus criadores. A produgio de cada um foi guiada por inten¢des e
pensamentos diferentes, embora o resultado, de ponto de vista fisico, tenha sido o mesmo.
No entanto, é um fato que nao os percebemos da mesma forma. Nossa reagdo ao Nirvana
nao ¢ a mesma que temos ao Quadrado vermelho. Isso nao seria possivel se nao

adotassemos um ponto de vista diferente quando estamos em contato com supostas obras
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de arte. Nossa percepcdo de todos esses quadrados vermelhos é guiada pelo contexto

artistico no qual nos encontramos, e isso contribui para que vejamos os mesmos de formas
diferentes. Se os quadrados fossem retirados da parede da exposi¢io e jogados fora
desprovidos de seus respectivos titulos, certamente passariam como varias instancias do

mesmo tipo de coisa para qualquer um que os achasse.

Assim, podemos perceber que o fato de considerarmos esses objetos como obras de arte
tem uma ligacdo com duas coisas: sabermos que tratam-se de pinturas e termos consciéncia
do seu conteudo; e a presenca dos mesmos em uma exposi¢io artistica. Isso certamente
fornece algum apelo a certas teorias institucionais da arte. Mas poderiamos eliminar parte
do contexto desse caso considerando uma situagdo na qual esses quadros encontram-se
pendurados na parede da casa de alguém (com os titulos presentes). Porém, ainda assim
nao poderiamos nos livrar do fato de que, mesmo nao fazendo parte de uma exposicao,
considerariamos tais pinturas como obras de arte, pelo simples fato de que elas foram
colocadas em uma parede como tais. Enquanto elas tiverem consigo seus respectivos titulos,
teremos a estranha certeza de que estio sendo apresentadas a noés enquanto objetos
artisticos. Mas, basta que os eliminemos para que essa certeza dé lugar a possibilidade de
vermos 0s objetos em questdo como uma espécie exdtica de decoragdo. De qualquer forma,
o relevante aqui é que precisamos de um contexto para que apreciemos esses quadrados
como obras de arte, nao sendo a presenca em uma exposicdo a unica maneira possivel de
isso acontecer. Por outro lado, o fato de que tais objetos foram produzidos por artistas nao
parece bastar para que tornem-se obras de arte. Se encontrassemos O estado de espirito de
Kierkegaard sem seu titulo largado em um canto da casa do artista que o produziu, talvez
isso nao bastasse para que considerassemos o artefato como arte, mesmo sabendo que foi

feito por um artista. Afinal, como diria Danto, nem tudo em que um artista coloca suas
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maos é uma obra de arte. Poderiamos até mesmo tomar tal objeto como algo inacabado,
que poderia vir a ser uma obra de arte no futuro ou nao (ou poderia vir a ser alguma outra
coisa), e ndo estariamos pensando de modo tdo absurdo - basta considerarmos a tela de

Giorgione.

Voltando a exposigdo de Danto e a proposta de ] de incluir sua pretensa obra junto das
outras que foram anteriormente listadas, deparamo-nos com um problema semelhante de
saber quando o seu quadrado vermelho realmente se torna uma obra. A atribuigdo de um
nome como Sem titulo, mesmo que tenha o objetivo de apontar para a idéia de que trata-se
de nada demais, serve como uma indicagdo de que nao estamos mais diante de um objeto
vermelho qualquer, pois as coisas comuns nao carregam titulos como esse. Por outro lado, a
intencional auséncia de conteddo na obra de ] parece criar certa dificuldade em sua
interpretagdo enquanto obra de arte. Danto sugere que ainda restaria para ] simplesmente
declarar que seu quadrado trata-se de uma obra como qualquer outra, assim como
Duchamp teria declarado que uma pa de neve era uma obra de arte e assim ela passou a ser
considerada. Temos aqui o problema gerado pelos readymades: Sera que basta, para que
qualquer coisa seja considerada como arte, um simples gesto de declaragdo de que o objeto
em questdo ¢ uma obra? Se estamos na casa de um parente e ele comega a apontar para
varios objetos aleatdrios e dizer que sdo obras de arte, dificilmente aceitarfamos suas
afirmacoes, pois faltariam-nos motivos para isso. Provavelmente pensariamos que tudo
aquilo so6 é arte em sua imaginagdo. Mas, sabemos que, em outros contextos, reagirfamos a
essas mesmas coisas de modo completamente diferente. E isso deve ter a ver com a
possibilidade de se tratarem de coisas diferentes nesses contextos em certo sentido. De certa
forma, A Fonte ndo é um urinol. Sua fun¢iao de urinol cessou de existir mesmo que sua

aparéncia de urinol tenha se mantido. Ainda o reconhecemos como algo que previamente
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se trata de um mero urinol. Mas, basta isso para que o consideremos como uma obra de

arte?

O deslocamento de contexto certamente cria uma nova dimensao de reagbes a0 mesmo
objeto (que, por esse motivo mesmo, provavelmente ji nao ¢ o mesmo objeto), mas ainda
resta o problema de saber se isso realmente ¢ suficiente. Muitos ainda recusam-se a chamar
os readymades de Duchamp e outros de obras de arte. Mas também podemos encontrar
aqueles que nao consideram qualquer tipo de pintura abstrata como obras genuinas. De
qualquer forma, como explicamos o fato de que milhares de pessoas comparecem a
exposicdes de readymades para aprecia-los enquanto obras de arte? De certo modo, essas
pessoas estdo dispostas a ver tais objetos como obras. A percep¢ao que elas tém desses
objetos nessas situagdes é distinta da percepgdo que teriam caso encontrassem os mesmos
em seu “habitat” - e isso explica a diferenca de atitudes e reagdoes. O fato de
compreendermos certas coisas relacionadas ao 4mbito artistico é o que nos impede de
reagir a obras de arte como se fossem “coisas normais”, pois nossa percepgio ¢ alterada por
alguma espécie de dominio que temos do “jogo da arte” (para falarmos em termos
wittgensteinianos):
O perimetro convencional do teatro desempenha, portanto, uma fun¢éo anéloga a
das aspas, que servem para isolar o que estiver entre eles do discurso coloquial
normal, neutralizando seu conteido em relagdo as atitudes que seriam
apropriadas a mesma frase se ele fosse afirmado em vez de meramente citado. A
pessoa que faz a citagdo ndo tem responsabilidade sobre as palavras que ali diz ou
escreve — no ato da citagdo as palavras ndo sdo dela [...] Caracteristicas
semelhantes encontram-se em todo o campo da arte: as molduras dos quadros ou
as vitrines de uma exposi¢do sdo suficientes, como os palcos, para informar as
pessoas familiarizadas com as conveng¢des implicadas que elas ndo devem reagir

ao que esta delimitado como se fosse a realidade (DANTO, A transfiguragdo do
lugar-comum: Uma filosofia da arte. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010, p. 61).
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Essa influéncia das convengbes e contextos do ambito artistico em nossa percepgao dos
objetos e eventos fica clara assim que consideramos o caso de alguém que esteja
completamente alienado de tais coisas: Um homem que desconhecesse qualquer coisa sobre
o teatro (e representagdes artisticas em geral) certamente acharia estranho, pelo menos em
um primeiro momento, que as pessoas ao seu redor se mantenham inertes na presenca de
um crime cometido por um dos atores. Esse homem poderia até mesmo tentar interferir na
apresentacdo, e sentiria-se extremamente desconcertado quando lhe contassem que nada
daquilo era real. E talvez abandonasse o local achando estar rodeado de loucos, um

predicado que os presentes no teatro também atribuiriam a ele (e quem poderia culpar

qualquer uma das partes?).

Mas essas sao apenas algumas situagdes nas quais podemos identificar razoavelmente do
que depende nossa percepcao de tais objetos como obras de arte, e esta longe do propdsito
deste pequeno texto uma analise completa do assunto. Podemos pensar em outros tipos de
situagdo, como quando aprendemos a chamar certas coisas de “arte” através da educagao ou
da leitura de livros de histéria da arte. Simplesmente aprendemos a fazer a associa¢ao entre
a expressdo “arte” e objetos que chegam a ndés como obras de arte (e objetos semelhantes a
esses), e, muitas vezes, sequer perguntamos pelos motivos por tras dessa classificacdo,
mesmo que filosofos e artistas tenham se esfor¢ado ao longo da histdria para encontrar uma
definicdo de “arte”. Seria insuficiente dizer que nosso critério para identificacao de obras de
arte seja simplesmente o fato de termos aprendido a usar a palavra “arte” para referirmo-
nos a um conjunto de coisas. E o mesmo poderia ser dito da reformulacdo desse critério
com o intuito de incluir coisas que percebemos como semelhantes aos elementos do
conjunto inicial. E claro que essas sio as origens mais banais do nosso uso de “arte”; mas,

como foi considerado anteriormente, ainda existe o papel de certos contextos e convengdes

77



Dezembro 2012
10® Edicao

. www.revistaexagium.ufop.br
Revista de Filosofia ISSN 1983-4519

que condicionam nossa percep¢do das coisas e garantem que coisas totalmente novas no
mundo da arte, como foram os readymades em determinada época, sejam realmente
tomadas como obras de arte. O critério de semelhanca entre as proprias coisas nao poderia

dar conta da inclusdo dos readymades no conjunto de obras de arte, mas a semelhanca de

contexto certamente nos permite ver de modo razoavel uma motivagao para tal inclusao.

Afinal, se colocamos esses objetos em museus e galerias, apreciamos os mesmos em
exposi¢cdes, e podemos nos comportar em varios sentidos (mas ndo em todos) como se
estivéssemos diante de uma escultura grega ou uma pintura de Constable, por que nido os
considerar como obras de arte? A intuigdo de que o estatuto de arte nao estd ligado a algo
na propria coisa mas ao seu ambiente, por mais que ndo saibamos como delimitar
precisamente este, ¢ 0 que esta por tras da declaragao de que uma pa de neve é uma obra de
arte. Ndo fosse isso, Duchamp nunca teria alcan¢ado seu propodsito. Sem entender
razoavelmente como funciona o meio no qual encontramos as obras de arte, ndo poderia ter
marcado sua pa como uma delas, e sequer poderia esperar que seu ato fosse compreendido
e aceito por alguém. E dai parece decorrer a grande dificuldade em definir o conceito de
arte — ndo importa o quanto reviremos e analisemos um objeto, nunca encontraremos a
propriedade responsavel por referirmo-nos a esse objeto como “obra de arte”. Uma
abordagem essencialista estaria fadada ao fracasso desde o inicio pela falta de compreensao
do que esta em jogo quando percebemos algo como uma obra de arte e ndo como um

objeto comum de nosso quotidiano.

Por outro lado, as breves consideragdes aqui feitas poderdo parecer extremamente vagas
para o essencialista. No entanto, como diria Wittgenstein, nao faz muito sentido buscarmos
a defini¢do exata e definitiva de “arte”, sendo mais produtivo tentarmos entender o uso que

fazemos desse termo através da investigacao das semelhancas e parentescos entre os varios
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objetos aos quais nos referimos com o mesmo - e essas semelhancas e parentescos nao se

limitariam a caracteristicas fisicas microscopicas ou macroscopicas entre os objetos, mas
dariam-se principalmente em termos dos contextos nos quais se encontram e das
convengdes que possam estar associadas a esses contextos. Uma réplica de uma pintura, por
mais que seja semelhante com a original e com outras pinturas, geralmente é apresentada
em um contexto no qual temos consciéncia de que nao se trata de uma produgéo original, e
nossa percep¢do da mesma nao é a de uma obra de arte; nossa percep¢io ¢ voltada em

grande parte para uma avalia¢do da fidelidade com relacao a obra original.

III

Como mencionado anteriormente, muitos ainda recusam-se a considerar os readymades
como obras de arte. E o problema nao seria a incapacidade em apreender alguma
propriedade oculta no objeto em questio que desse a garantia de que o mesmo pode ser
considerado artistico. Uma enumera¢ao de todas as propriedades fisicas desse objeto nao
daria dica alguma no que diz respeito a sua inclusio no conjunto de coisas as quais
chamamos de obras de arte, principalmente por nao possuirmos uma defini¢do de “arte”
capaz de capturar a natureza comum a todas essas obras. Ouvimos freqiientemente de
outras pessoas coisas como “Isso (ndo) é arte”, principalmente nos casos nos quais formas
de arte menos tradicionais estao em questdo. Dificilmente ouvimos que uma pintura de
Van Gogh nao ¢ arte, e a justificativa disso parece ser mais a de que suas pinturas chegaram
até nds como exemplos classicos de obras de arte do que a presenca de qualquer coisa nelas
que nos garanta seu estatuto. Mesmo quando nao conhecemos uma ou outra pintura de
Van Gogh, somente o fato de sabermos que ele as pintou é suficiente para as considerarmos
como obras de arte. De qualquer modo, uma discussdo acerca de que tipos de coisas

podemos ou nao podemos considerar como obras artisticas parece um tanto irrelevante e

79



Dezembro 2012
10® Edicao

. www.revistaexagium.ufop.br
Revista de Filosofia ISSN 1983-4519

improdutiva no sentido de ndo esclarecer o uso de nossa expressao “arte”, pelo menos
enquanto nao nos livrarmos da obsessdo platonista por propriedades essenciais que nos

digam com toda a certeza como identificar uma obra de arte verdadeira.

Se realmente nao podemos discutir acerca de quais coisas sao arte e quais nao sdo, parece
que essa parcela de nossas praticas correntes fica desprovida de qualquer sentido, devendo
ser abandonada pelo bem da coeréncia. No entanto, se pararmos para pensar no que
realmente estamos fazendo quando dizemos “Isso (ndo) é arte”, surge a possibilidade de
recuperarmos algum sentido em nossas praticas discursivas envolvendo questdes artisticas.
Retornando ao ensaio de Weitz (WEITZ, “The Role of Theory in Aesthetics”. In: The
Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 15: 1956, p. 34, traducdo do autor): “Para
muitos, especialmente tedricos, “Isso é uma obra de arte” faz mais do que descrever; é
também um elogio. Portanto, suas condi¢des de enunciagao incluem certos propriedades ou
caracteristicas preferidas da arte”. Ou seja, nem sempre utilizamos tal sentenca com o
intuito de dizer que o que esta diante de nds é realmente uma obra de arte. O uso valorativo
consistiria em algo mais — em dizer que a obra em questao possui certas caracteristicas que
consideramos essenciais a uma boa obra de arte. Se nio existem condi¢Oes necessarias e
suficientes para identificarmos uma obra de arte, entdo o tnico sentido que poderiamos dar

as discussoes acerca da suposta natureza artistica de um objeto qualquer seria o valorativo.

Aquele que diz que a Fonte ndo é uma obra de arte genuina nio é capaz de o fazer senio de
acordo com seus critérios peculiares de arte, e mesmo que esses critérios sejam
compartilhados por muitos outros individuos, eles ndo sdo suficientes para dar conta da
arte em geral. Esses critérios insuficientes acabam tornando-se apenas critérios de valoragao
e ndo de identificacdo. Nesses casos, dizer que algo ndo ¢ arte seria como dizer que nio

atingiu algum padrao de qualidade estética ou artistica qualquer - e, em muitos casos, o que
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prazer estético durante sua apreciacdo. O uso valorativo parece estar freqiientemente
presente nos casos de individuos que ndo conseguem separar a questao estética da artistica,
e talvez seja esse o motivo. Mas, novamente, ndo ¢ sempre que “Isso (nao) é arte” possui
esse aspecto de valoragao. Se dizemos de uma pedra encontrada no meio da rua que nao se
trata de uma obra de arte, mesmo que julguemos obras de arte segundo critérios
insuficientes e pessoais, ainda assim ndo estamos querendo dizer que falta a tal pedra
alguma qualidade que consideramos positiva em uma obra de arte, simplesmente devido ao

fato de que essa pedra nao estd inserida em um contexto no qual a valoragao seria natural.

Por outro lado, se alguém colocasse um objeto qualquer retirado das ruas em uma
exposi¢ao, poderiamos dizer “Isso nao é arte” e ai possivelmente estariamos dizendo algo no
sentido de uma auséncia de qualidades artisticas positivas. E, nesse caso, talvez sequer faga
sentido dizermos meramente que ndo se trata de uma obra de arte quando ja percebemos o
objeto em questdo no contexto artistico, pois ja estarfamos inclinados a julgar a obra em
termos de nossos padrdes para uma boa arte, mesmo que nao tenhamos consciéncia desses
padroes e que eles sejam um tanto vagos. Ou seja, a negagdo do predicado “arte” s6 adquire
algum sentido relevante no contexto de uma exposi¢ao, por exemplo, se for tomada como a
negacdo de exceléncia artistica feita a partir de uma visdo particular da arte. Mas,
novamente, essa visao nao pode nos dar as propriedades necessarias e suficientes da obra de
arte; muito pelo contrario: A consideracao das distintas visdes acerca da natureza da arte s6
serve para indicar o qudo infrutifera é a empresa em busca de um conceito fechado e

definitivo de arte.

Fechar o conceito de arte através de uma ou outra teoria acerca da arte impede e prejudica a

compreensao adequada do uso que realmente fazemos da expressio “arte”. Em geral, as
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condi¢des de uso desse termo sequer dependem de qualquer teoria prévia acerca da esséncia
da arte. No caso dos readymades, por exemplo, ndo seria estranho se, em muitas
circunstancias, sua rejeicao estiver ligada a motivos banais como a auséncia de prazer
durante a contemplagao de tais obras, ou o fato de ndo se assemelharem a obras de arte
tradicionais, como pinturas ou esculturas. Nao é preciso uma teoria ou defini¢do para que
olhemos esses objetos e digamos algo como “Isso ndo pode ser uma obra de arte. Obras de
arte tém de ser assim” - e algum desses critérios vagos seria utilizado para criar a imagem do
que seria realmente uma obra de arte em nossa imaginagao. Por outro lado, uma imersao
maior no mundo da arte permite que esses critérios de valora¢ao tornem-se cada vez mais
sofisticados, e afastem-se cada vez mais de uma mera opiniao particular. A experiéncia pode
nos dizer, por exemplo, que tipos de composi¢des nas obras de arte produzem regularmente

certos efeitos nos homens, e toda uma psicologia da arte entraria em agdo para nos dizer

que tipos de obras sdo melhores do que outros em termos dos efeitos produzidos.

Quando encontramo-nos no ambito valorativo, o uso que fazemos de “bom”, “ruim?, etc. -
a ndo ser que estejamos usando “arte” em seu sentido valorativo — encontra-se determinado
por algum critério. O adjetivo “bom” quando usado em sentido absoluto sequer ¢ inteligivel
para nos; basta tentarmos imaginar no que consistiria algo bom em si e perceberemos que
essa qualidade ¢ sempre relativa a alguma outra coisa. Se dizemos de um vinho que ele é
bom, temos algum critério em mente, mesmo que seja nosso mero prazer. Disso decorre a
dificuldade de estabelecermos um critério objetivo e universal para identificarmos um “bom
vinho”. O mesmo ocorre com as obras de arte; quando queremos julgar o valor de uma
obra, consideramos certo conjunto de caracteristicas que, por algum motivo, agradam-nos
mais do que outras, ou parecem mais apropriadas para uma melhor apreciagdo da obra em

questao, etc. Se consideramos o caso de pinturas de paisagens, cujo objetivo principal é

82



Dezembro 2012
10® Edigao
www.revistaexagium.ufop.br

Revista de Filosofia ISSN 1983-4519

~ eil)

representar alguma localidade natural, podemo

étér com iério de uazliidade dessas
pinturas a aproximac¢do das mesmas com a localidade original, ou o grau de realidade que
apresentam com relagio a outras pinturas do mesmo tipo. Mas esse critério obviamente nao
serve para pinturas expressionistas, por exemplo. Nao esperamos de uma pintura de Munch
que represente adequadamente a natureza, e por isso ndo a julgamos nesse sentido. Seria
algo completamente fora de contexto. Todo o trabalho dos criticos de arte depende da
possibilidade de formularmos juizos de valor relativos a algum critério, ou seja, juizos de

valor contextualizados.

Dito isso, podemos terminar essa breve consideragdo dos juizos de valor na arte (e o
proprio texto) com a seguinte citagio de Weitz (WEITZ, “The Role of Theory in
Aesthetics”. In: The Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 15: 1956, p. 35, tradugdo

do autor):

Assim que nds, enquanto filésofos, compreendemos essa distingdo entre a
férmula e o que estd por tras dela, torna-se necessario que lidemos generosamente
com as tradicionais teorias da arte; pois, incorporados em cada uma delas, hda um
debate acerca e um argumento a favor da énfase ou concentragio em algum
aspecto particular da arte que tenha sido negligenciado ou deturpado. Se
tomarmos as teorias estéticas seriamente, como vimos, todas elas fracassam; mas
se as reconstruimos em termos de sua fung¢do e propésito, como recomendacgdes
sérias e argumentadas para que concentremo-nos em certos critérios de
exceléncia em arte, veremos que a teoria estética esta longe de ser inutil. De fato,
torna-se central como qualquer outra coisa na estética, em nossa compreenséao da
arte, pois ensina-nos o que devemos procurar na arte e como devemos encarar o
que encontramos nela. O que é essencial e deve ser articulado em todas as teorias
sdo seus debates acerca das razdes para a exceléncia em arte — debates sobre
profundidade emocional, verdades profundas, beleza natural, exatiddo,
originalidade de tratamento, entre outras coisas, enquanto critérios de avaliacio —
o todo convergindo no problema perene do que torna uma obra de arte boa.
Compreender o papel da teoria estética ndo é concebé-la como uma defini¢ao,
logicamente condenada ao fracasso, mas enxergi-la como uma série de
recomendagdes sérias a serem consideradas de certos modos em certos aspectos
da arte.
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