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INDISCERNIBILIDADE & DESMATERIALIZACAO: TESES
CONTEMPORANEAS SOBRE A MODIFICACAO DA OBRA DE
ARTE E A EMERGENCIA DO CONTEXTUALISMO!

Indiscernibility & Dematerialization: Contemporary Thesis Concerning
Art Modification and the Emergence of Contextualism

Guilherme Mautone?

RESUMO

O artigo procura indicar que, pelo menos do ponto de vista filoséfico, tanto
a tese da indiscernibilidade avangada por Danto em 1964, quanto a tese da
desmaterializa¢do avangada por Lippard & Chandler em 1968, assumem
uma concepcao compartilhada, a saber: a do deslocamento do a priori ar-
tistico, canonicamente assentado pela tradicdo nos objetos fisicos e suas for-
mas, para o a posteriori relativo ao contexto da arte e suas muitas praticas
artisticas. Isso significa que a produgdo contemporanea nao podera mais ser
apreendida, identificada ou debatida sem que esse contexto seja fundamen-
talmente reconhecido. Para gerar tal diagndstico, o artigo faz (i) uma breve
retomada genealdgica da arte contemporanea, sobretudo a de cariz conceitu-
al; (i) uma anélise dos argumentos de Lippard & Chandler e de Danto; e
(ii1) uma discussdo sobre o conceito de contexto da arte, nogao que, portan-
to, fundamentaria qualquer abordagem contextualista em filosofia da arte e,
em especial, qualquer pretensdo filoséfica que considera de modo sério a
producdo artistica contemporanea.

Palavras-chave: Arte Contemporanea. Contextualismo. Desmaterializagao.
Filosofia da Arte. Indiscernibilidade.

ABSTRACT

The paper tries to indicate that, at least from a philosophical point of view,
both the indiscernibility thesis advanced by Danto in 1964 and the demateri-
alization thesis advanced by Lippard & Chandler in 1968, assume a shared
conception, namely: the displacement of the artistic a priori, canonically es-
tablished by the artistic tradition in physical objects and their forms, to the a
posteriori relative to the context of art and its many artistic practices. This
means that contemporary production can no longer be apprehended, identifi-
ed, or debated without this context being fundamentally recognized. In order
to generate such a diagnosis, the paper makes (i) a brief genealogical re-
sumption of contemporary art, especially conceptual art; (ii) an analysis of
Lippard & Chandler's and Danto's arguments; and (iii) a discussion about
the concept of art context, notion that, therefore, would ground any contex-
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tualist approach in philosophy of art and, especially, any philosophical
claim that seriously considers contemporary art production.

Key-words: Contemporary Art .Contextualism. Dematerialization.
Indiscernibility. Philosophy of Art.

Entre 1964 e 1968, surgiram no campo do debate filosofico e critico
sobre as artes visuais duas relevantes concepcdes sobre a natureza da obra
de arte. Essas teses procuravam apreender os movimentos encabegados pe-
los artistas contemporaneos do periodo, sobretudo aqueles alinhados com o
que hoje conhecemos por arte conceitual. Grosso modo, esses artistas de-
senvolveram praticas que compartilhavam certos elementos como, por
exemplo, (i) a recusa dos suportes artisticos tradicionais e, junto deles, das
(i1) formas candnicas desenvolvidas por essa tradi¢ao; (iii) a valorizacao dos
processos produtivos, ou poéticos, em detrimento das obras concluidas; e
(iv) a promogdo de uma mistura entre arte e vida, rompendo com as prerro-
gativas de uma irrestrita autonomia artistica herdada das vanguardas. Diante
da intensificagdo dessas praticas contemporaneas a partir dos anos 60, o ar-
cabougo tedrico que havia operado a démarche filosofica das vanguardas e
do modernismo através da concepcao funcionalista' da arte — em sua dupla
articulacdo esteticista e formalista — exigia contundente revisao, sendo inte-
gral recusa. A demanda de irrestrita autonomia artistica calcada no esteticis-
mo e no formalismo parecia sogobrar diante de ins6litas ampolas de vidro e

pas de neve, diante do sumadrio apagamento de desenhos de artistas legitima-

! Por funcionalismo entendo as concepgdes filoséficas que atribuem ao artistico uma fun-
¢do caracteristica e mais ou menos individualizadora, a saber, a fungdo de proporcionar
uma experiéncia singular denominada pela tradi¢do filosofica como experiéncia estética.
Desborda dos objetivos deste trabalho oferecer um estudo pormenorizado tanto daquelas
doutrinas que, ao longo da modernidade filosofica, assentaram as bases do funcionalismo
artistico, quanto daquelas que na contemporaneidade filoséfica as revisitaram na expectati-
va de atualizar seus pressupostos € os coadunar com a produgdo das vanguardas historicas.
Limito-me, no entanto, a citar os nomes de, por um lado, Hutcheson, Hume ¢ Kant e, por
outro lado, de Clive Bell, Monroe Beardsley ¢ Clement Greenberg como os respectivos res-
ponsaveis pelo funcionalismo nessas diferentes quadraturas historicas. Um dos pressupostos
conceituais principais dessa concepgao ¢ o de que a experiéncia estética corresponderia jus-
tamente a fungdo primordial da arte (dai o esteticismo), outro é o de que a experiéncia es-
tética estaria fundada numa propriedade ontoldgica comum as obras de arte, isto &, a pre-
senca nelas de certas formas (dai o formalismo). Outros pressupostos, como a compreensao
da experiéncia estética como inteiramente fundada no prazer (hedonismo), poderiam ainda
ser mencionados. Noél Carroll (2001), cumpre mencionar, oferece uma genealogia particu-
larmente precisa e arguta do funcionalismo artistico — que chama de teorias estéticas da
arte — ¢ seus elementos esteticistas e formalistas: Cf. Noél Carroll, Beyond Aesthetics,
2001, p. 20-62.
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dos, de fac-similes de caixa de esponjas de ago ensaboadas, de galerias intei-
ramente vazias de objetos de arte e de agdes transitorias, irreproduziveis,
guiadas por regras. Na tentativa de apreender aquilo que, hipoteticamente,
poderia haver de comum a essas praticas inauditas, Arthur Danto, em 1964,
e Lucy Lippard & John Chandler, em 1968, ofereceram as respectivas teses
da indiscernibilidade e da desmaterializag¢do na arte contemporanea.

Este artigo procura examinar as duas teses e, para isso, realiza tanto
uma retomada genealdgica da arte contemporanea, especialmente a de cariz
conceitual, quanto uma analise dos argumentos de Danto (1964) e de Lip-
pard & Chandler (1968). Desse exame, o artigo procura apontar uma con-
cep¢do compartilhada que denominaremos de contextualismo. A
interpreta¢do aqui esbogada ¢ a de que o contextualismo — abordagem filo-
sofica para a teoria e a critica da arte — apresenta-se como uma tentativa de
apreensao da natureza da arte contemporanea capaz de acolher o desloca-
mento do a priori artistico calcado no objeto fisico e suas formas tradicio-
nais em dire¢do ao a posteriori do contexto da arte. Isso implica, sobretudo
de um ponto de vista filoséfico, que o conceito ‘arte’, ou o sentido dado a
esse termo, nao podera mais ser apreendido a partir de uma definicdo que
apresente uma esséncia fixa do artistico (essencialismo) por meio da estipu-
lacdo de caracteristicas intrinsecas das obras de arte, associadas a elas como
objetos fisicos ou como certas formas. Ou seja, por meio da estipulagdo de
uma defini¢do essencial desse conceito capaz de articular, a0 mesmo tempo,
condi¢des necessarias e suficientes para sua aplicagdo. O mencionado deslo-
camento significa, ao contrario, que o conceito de arte, a partir da arte con-
temporanea, sera atribuido mediante a inspe¢do e a andlise dos contextos,
praticas e situagoes que envolvem a producdo, a apresentacdo, a apreciagao,
a discussdo e a circulacdo de certos objetos ou ac¢des. H4, aqui, sem duvida
uma proximidade com a concepg¢do da artificacdo recentemente defendida
por Shapiro (2004; 2019) e por Shapiro & Heinich (2012) que compreende a
atribui¢do conceitual sempre de modo processual, empiricamente mediado e

socialmente dinamico.?

A artificagdo consiste basicamente em um processo social de transformagdo simbolica de
certas coisas (objetos fisicos, agdes e praticas) em obras de arte por meio das praticas soci-
ais e das institui¢des artisticas existentes. De acordo com Shapiro & Heinich (2012): “[a ar-
tificagdo € um processo] simultaneamente simbolico, material e contextual. A arte emerge
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O presente artigo se encontra dividido em se¢des. Na primeira, pro-
cura-se apresentar uma certa genealogia para a arte conceitual na contempo-
raneidade, indicando suas condi¢des de possibilidade histéricas e, também,
como alguns de seus elementos caracteristicos se tornaram relevantes para a
filosofia por envolverem consideracdes de cariz metafisico. Na segunda se-
cdo, realiza-se uma analise dos argumentos de Arthur Danto sobre a indis-
cernibilidade, na qual se apresentam obje¢des ao seu tratamento filosofico
desse conceito e uma sugestdo para a resolucao dessas dificuldades, flexibi-
lizando alguns de seus compromissos tedricos. Na terceira, apresenta-se a
tese da desmaterializagdao de Lippard & Chandler. E, por fim, na quarta se-
cdo, argumentar-se-4 em favor da abordagem contextualista, procurando in-
dicar de que modo ela envolve necessariamente uma consideracao sobre as
praticas sociais artisticas e, portanto, uma ontologia social da arte — concep-
cao filosofica de onde emerge, embora sem um desenvolvimento filosofico
satisfatorio sobre seus proprios pressupostos, a ja conhecida abordagem sis-

témica, também denominada de relacoes sistémicas da arte.?

1. “TUDO ESTAVA SE TORNANDO CONCEITUAL PARA MIM™*

A supracitada declaracdo de Marcel Duchamp foi proferida durante
uma entrevista com Pierre Cabanne, aparecendo transcrita no homonimo
Conversations with Marcel Duchamp, de 1987, no instante em que ambos
discutem sobre 4 noiva despida por seus celibatarios, mesmo (1915-1923);
também conhecida como Grande vidro. As indicagdes de Duchamp sobre
suas motivagdes ou intengdes artisticas para a realizagdo da obra passam,
como ficamos sabendo através da entrevista, por uma recusa daquilo que o
artista francés designara por arte retiniana ou retinal. Isto é, por uma rejei-
¢do do programa da pintura académica e também de vanguarda no que dizia

respeito (i) aos seus fundamentos ontologicos mais basicos (o suporte, sua

ao longo do tempo como a soma total tanto das atividades institucionais com suas intera-
¢des cotidianas, quanto das implementagdes técnicas e suas atribuicdes de sentido. A artifi-
cagdo ¢ um processo dindmico de mudanga social por meio do qual novos objetos e praticas
emergem ¢ por meio do qual relagdes e instituicdes sdo constantemente transformadas”
(Roberta Shapiro & Nathalie Heinich, When is Artification?, 2012, p. 3, tradugdo minha).
A abordagem sistémica, ou relagoes sistémicas da arte, pode ser encontrada na pesquisa
brasileira a partir do trabalho de Bulhdes (2014; 2007; 1990), debitario ao pensamento de
Pierre Bourdieu (1996; 2015; 2019) e ao pensamento de Howard Becker (1982).

* Pierre Cabanne, Conversations with Marcel Duchamp, 1987, p. 39, tradugdo minha.
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materialidade, seu meio de expressao), (ii) aos seus fundamentos estéticos (a
recepcao da pintura como inteiramente calcada no prazer diante da visuali-
dade de sua composicao e formas) e, por fim, (iii) aos seus fundamentos ico-
nogrdficos ou composicionais (0s géneros pictoricos na pintura
academicista e, na arte de vanguarda, as experimentagdes tonais e mudangas
de perspectiva).

A tradicional questdo da perspectiva linear na pintura renascentista e
sua manutencdo na pintura academicista como um programa produtivo —
com seus calculos de propor¢ao para a composicao da imagem e seus dese-
nhos preparatdrios como etapas anteriores a fatura da obra, por exemplo —
ndo estava sendo tout court abandonada por Duchamp. Mas estava em vias
de ser reconsiderada e transformada num dos pontos de inflexdo de sua
obra.’ Na poética duchampiana a perspectiva ndo estava em vias de ser trivi-
almente aplicada como sempre fora dentro dos parametros da pintura acade-
micista e nem estava sendo iconoclasticamente transformada por meio das
experimentacdes cubistas e suas simultaneidades de pontos de fuga. Mas es-
tava prestes a ser transformada no motor para investigacdes artisticas capa-
zes de dinamizar a arte em seu nivel conceitual. E na passagem
supramencionada que Duchamp explicara como o tema da perspectiva esta-
ria sendo reabilitado desde um interesse intelectual; isto é, de pesquisa filo-

sofica, cientifica e artistica:

DUCHAMP: Grande vidro constitui uma reabilitacdo da
perspectiva, que havia sido completamente ignorada e de-
saparecido. Para mim, a perspectiva tornara-se absoluta-
mente cientifica. CABANNE: Mas ndo era mais uma
perspectiva realista [linear]. DUCHAMP: Nao. Mas uma
perspectiva matematica, cientifica. CABANNE: E ela era
baseada em calculos? DUCHAMP: Sim, em calculos e
em dimensodes. Esses eram elementos importantes. Vocé
gostaria de me dizer o que eu coloquei dentro? Eu estava
misturando estorias, anedotas, no bom sentido da palavra,
com representagdo visual, ¢ a0 mesmo tempo dando me-
nos importancia para a visualidade e para o elemento vi-
sual ele mesmo, menos do que se da ao pintar. Eu ndo
queria era me preocupar mais com a questdo de uma lin-
guagem visual... CABANNE: Retinal. DUCHAMP: Con-

> Uma consideragio sobre a perspectiva, a perspectiva linear, ¢ sobre o problema da cons-
trugdo legitima desde o renascimento podera ser encontrada em Cecil Grayson, Introdugdo
ao Da Pintura, in Leon Alberti, Da Pintura, 1999, p. 58-59; e Oliver Darrigol, 4 History of
Optics: from Greek Antiquity to the Nineteenth Century, 2012, p. 21.
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sequentemente, retinal, sim. Tudo estava se tornando
conceitual [para mim], ¢ isto, [aquilo tudo] passou a de-
pender de outras coisas que s6 da retina.®

E particularmente relevante notar que o modo como Duchamp com-
preendera essa transformagdo conceitual de tudo aparecera, ai, necessaria-
mente atrelado a um deflacionar da visualidade e a um aprimoramento dos
elementos que nao dependiam somente da retina ou da experiéncia visual.
Foi essa deflacao que veio a constituir, conforme tentarei defender, a grande
condig¢do de possibilidade para a inauguracdo do que viria a ser chamado
mais tarde de ‘arte conceitual’. Se ha, portanto, alguma pré-condi¢do para o
surgimento dela, entdo ela estd dada no trabalho de Duchamp: ndo porque
ele a inventa; mas porque a explicita e a torna incontornavel para o fazer ar-
tistico. A tese, aqui, ¢ de que a poética duchampiana inaugura, avant la let-
tre, a arte conceitual e o conceitualismo na medida em que tornou o
elemento intelectual como determinante para a poética e para estética.

Embora eu esteja partindo do pressuposto de que Duchamp assentara
as primeiras vigas-mestras sobre as quais edificar, nas décadas seguintes do
século XX, a produgdo contemporanea de cariz conceitual, minha interpreta-
¢do de sua poética faz uma retroagdo até Nu descendo uma escada (1912),
exposta pela primeira vez no Salon des Indépendants de Paris, e até Moedor
de Café (1911). E por meio dessa retroacio que se poderd compreender, por-
tanto, que a exploragdo ativa dos elementos conceituais ja estava presentes
nessas duas pinturas. Cumpre concluir dai que essa exploragdo nao ¢ exclu-
siva nem ao Grande vidro (1915-1923), nem ao surgimento do objet trouvé
ou do ready made em sua poética, precipitando-se, portanto, anos antes. Pa-
recerd, a primeira vista, contraditorio afirmar que o elemento conceitual ja
se indicia nas pinturas de 1911 e 1912, sobretudo na medida em que enten-
dermos conceitualidade ¢ visualidade como uma dicotomia marcada pelo
principio do terceiro excluido, ou seja, como oposi¢des excludentes.

No entanto, ao passo que entendermos a dimensdo do interesse de
Duchamp pelos elementos conceituais indicados pelos vetores, linhas de
movimento, pelas setas e hachurados nestas duas pinturas enquanto indicios

diagramaticos ou esquemas de movimento, entdo igualmente entenderemos

® Pierre Cabanne, Conversations with Marcel Duchamp, 1987, p. 38-39, traduc@o minha.
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que o elemento conceitual pode sim aparecer junto da visualidade, comple-
mentando-o. Fabris (2016) recupera esse ponto de modo particularmente ex-
plicito ao mostrar como Duchamp, em 1911, estava profundamente
interessado/impactado pelas experiéncias em cronofotografia e pelo estudo
da locomocgao animal realizados por Muybridge, mas, sobretudo, por Marey
alguns anos antes.” Tratar do aparecimento dos elementos conceituais na po-
ética duchampiana em termos de uma condi¢do de possibilidade para o con-
ceitualismo como fazemos aqui — ou em termos de pré-condi¢oes da arte
conceitual, como fizeram Wood (2002) e Freire (2006) — significa proceder
a uma genealogia do conceitualismo que repde Duchamp no lugar de prota-
gonismo em relacdo ao trabalho realizado por artistas da década de 50 em

diante.

T
ez o
il e i

’ Desborda desse texto uma exploracdo minuciosa da poética duchampiana, bem como uma
tentativa de explicitacdo, em seu pormenor, dos elementos conceituais nas pinturas de 1911
e 1912, especialmente porque esse trabalho ja foi realizado alhures. Fabris (2016) também
parece concordar com a presenga de elementos conceituais nas pinturas referidas na medida
em que as aproxima das experimentagdes e investigagdes conceituais e cientificas da crono-
fotografia de Muybridge e, especialmente, de Marey e ndo tanto da visualidade do fotodi-
namismo (algo que marcaria os futuristas, por outro lado). Quanto a obje¢do de que, com o
readymade, Duchamp estaria se aproximando dos dadaistas, inserindo-se numa das van-
guardas histdricas e, portanto, distanciando-se de um conceitualismo avant la lettre confor-
me a interpretacdo aqui sugerida, exorto o leitor a lembrar da ironia de Duchamp ao afirmar
o dadaismo como “um bom purgante” para a arte retinal ou retiniana, conforme nos lem-
brou Cauquelin (2005). Para tanto, conferir respectivamente: (1) Guilherme Mautone, /n-
tengdo & Contexto: filosofia da arte e estética no elogio da arte contemporanea, 2021, p.
50-93 (2) Annateresa Fabris, O desafio do olhar: fotografia e artes visuais no periodo das
vanguardas historicas, 2016, p. 73-92. (3) Anne Cauquelin, Arte Contemporanea, 2005, p.
92.
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A esquerda: Marcel Duchamp. Nu descendo uma escada n°2. 1912. 1470 x 90 cm, 6leo so-

bre tela. Museu de Arte da Filadélfia, EUA. A direita: Marcel Duchamp. Moedor de café.

1913.33 x 12,7 cm, dleo e grafite em lona. Tate Modern, Londres.

Eadweard Muybridge. Locomog¢do Animal, placa 137, Volume III, Mulheres. 1887.
Acervo da Universidade da Filadélfia, EUA, BDL. Impressdo fotomecanica,

Collotype.

Etienne-Jules Marey. 4 Corrida do Domador de Leées. 1886. Foto em impressdo preto e

branco, 24 x 30,30 cm. Cinématheéque Frangaise, Paris, Franca.
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Etienne-Jules Marey. Homem Vestindo Roupa Metade Branca Metade Preta Caminhando.
1883. Foto em impressdo preto e branco, 18,30 x 24,10 cm. Cinémathéque Francaise. Paris,

Francga.

Conferir ao trabalho de Duchamp um papel de protagonismo nesta
genealogia significa, sobretudo, indicé-lo como tendo sido responsavel por
um reconhecimento, ou por uma tomada de consciéncia, do aprimoramento
dos elementos conceituais na arte em novas materialidades, suportes e, espe-
cialmente, novos modos de apresenta¢do. Passados mais de trinta anos das
pinturas supostamente “cubistas” de Duchamp e de seus primeiros ready
mades, os materiais, suportes e formas radicalmente dessemelhantes dos se-
cularmente associados a tradi¢do da historia da arte — como, por exemplo,

secadores de garrafa, pas de neve, ampolas de vidro e pentes® — ja ndo serdo

8 NIz ~ i . .
Nao esquecamos que 4 Fonte (1917), por exemplo, ndo se limita ao seu objeto, visual-
mente indiscernivel de outros urindis comuns a ndo ser pela presenga da assinatura e, € cla-
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mais entendidos como inso6litos ou abstrusos ou, ainda, eram simplesmente
excluidos do campo da arte por ndo resguardarem com os exemplos do pas-
sado quaisquer proximidades formais. Mas passaram a ser acolhidos como
oportunidades de incorporacdo do pensamento com vistas a reflexdo sobre
problemas propriamente artisticos, seja de modo critico ou intertextual com
o canone da arte. No entanto, também cumpre mencionar que discursividade
(elemento conceitual) e materialidade (elemento visual) ndo s3o nunca con-
siderados como excludentes, mas complementares. Sobre essa co-presenca
entre conceito e visualidade na obra de Duchamp, comenta Basbaum

(2021):

Marcel Duchamp, como aquele que surpreendentemente
viu antes de todos as brechas pelas quais deslizava a arte
moderna, entrevendo como funcionava e por onde circu-
lava a obra em seu caminho junto e para além do artista,
produziu uma mitologia que constitui forte campo mag-
nético, qual estranho atrator caotico. O genial franceés li-
bertou o discurso para que ele fluisse simultanecamente ao
trabalho e ocupasse com ele significativo espago fisico,
tecendo uma imensa rede textual que entrelagaria quase
que a totalidade de sua obra — a mais densa trama sendo
talvez a que se estende entre Grande vidro e Etant don-
nés. Nomes, processos, delirios patafisicos, sinais, simbo-
los sem qualquer decifragdo a vista: os trabalhos sdo su-
portes e deflagradores do processo discursivo (e por isso
mesmo podem situar-se como superficies-limite) e pdem
em acdo outras e diversas sensagdes, a0 mesmo tempo
trazendo franca contestagdo da estética sensorialista e
produzindo sinais em direcdo a novas percepgdes. Dai
podemos reconhecer também nas experiéncias hibridas e
ndo puramente visuais formas legitimas do sentir e do
pensar que ndo pdem em risco a autonomia da arte mas a
expandem, em linhas de fuga que tomam diversas dire-
coes. Estabelece-se entdo uma “fenomenologia do con-
ceito” em que a articulagdo da malha discursiva com a
obra de arte ndo ¢ excluida de uma sensorialidade ampla.’

Tal fenomenologia do conceito da qual fala Basbaum (2021) parece
ser, portanto, uma das muitas chaves de interpretagdo que nos permitiriam
afirmar com alguma segurancga que os elementos visuais podem se mesclar
aos elementos conceituais. Empreender, nesse sentido, a fenomenologia do

conceito significaria refletir, ou filosofar, sobre os muitos modos de corpori-

ro, pela diferenca espago-temporal. Mas envolve todo um conjunto de a¢des e discursos,
todo um contexto, que simplesmente nao aparece para nods na mera observacao do objeto.

? Ricardo Basbaum, “Cica & sede de critica”, In Ricardo Basbaum (Org.), Arte Contempo-
ranea Brasileira (1970-1999): texturas, dicgoes, ficgoes e estratégias, 2021, p. 33.
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ficagdo/incorporagdo do pensamento e, por conseguinte, dos conceitos na
arte contemporanea a partir de Duchamp. Dito de outro modo, empreender a
fenomenologia do conceito implicaria refletir sobre as multiplas possibilida-
des de incorporacdo da arte, naquilo que ela apresenta de intelectual e men-
tal, por sobre ou através de materialidades outras que nao mais aquelas
canonizadas pela secular tradi¢do artistica, seus suportes, meios de expres-
sdo, formas e géneros. No entanto, essa incorporagdo, ¢ imprescindivel men-
cionar, ndo se daria somente através de materialidades e objetos fisicos, mas
também através de agdes, atividades, performances e gestos que, pelo menos
dos dadaistas em diante, passardo a delimitar um campo de hibridismo entre
os diversos géneros artisticos. Que o hibridismo da contemporaneidade rom-
pera com as fronteiras formais concebidas, no século XVIII, por Lessing™ e
pelas as especulagdes mais tardias de Greenberg', a partir dos anos 50 do
século XX sobre o purismo formal das artes visuais em sua tentativa de legi-
timacdo consagrativa (tedrica, critica e historica) do expressionismo abstrato
estadunidense, isso € certo. Depois de Duchamp, ndo havera mais Laocoon-
te a delimitar, a titulo de paradigma, as supostas fronteiras entre as artes;
muito menos aquelas prerrogativas de purismo que foram tao caras a Green-
berg para o desenvolvimento de todo um maquindrio tedrico-critico capaz
de colocar em marcha a legitimacdo do expressionismo abstrato estaduni-
dense por meio do conceito — espuriamente estudado, ja ressaltara com luci-
dez critica Leo Steinberg em Reflections on The State of Criticism > — de
autorreferencialidade artistica e de entrincheiramento do meio de expressao
da pintura com o elemento bidimensional ou planar (planaridade).

Admitir, portanto, que as artes visuais descortinaram novas modali-
dades de incorporacao material, formal e atitudinal a partir do trabalho de
Duchamp, igualmente implicard admitir que essas experimentagdes deman-

daram, de um lado, por um novo arcabougo tedrico capaz de artifica-las e

Cf. G. E. Lessing, Laocoon, or the Limits of Poetry and Painting, 2018.

" 0os principais ensaios de Clement Greenberg do qual se depreendem suas concepgdes so-
bre o modernismo, o expressionismo abstrato, o formalismo e o esteticismo como, por
exemplo, Vanguarda & Kitsch (1939), Pintura modernista (1960), Rumo a mais um novo
Laocoonte (1940), A necessidade do formalismo (1972) e A4 linguagem do discurso estético
(1971) se encontram em Gloéria Ferreira & Cecilia Cotrim, Clement Greenberg e o debate
critico, 2002. Mas também em Clement Greenberg, Estética Doméstica, 2002.

2 Leo Steinberg, Reflections on The State of Criticism, 1972, In Branden Joseph, Robert
Rauschenberg, 2002, p. 21.
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reconhecé-las como tal para além da generalidade inerente do batismo inten-
cional” do artista e, de outro lado, por uma nova sensibilidade capaz de re-
cebé-las, discuti-las e aprecid-las.

Nesse sentido, ndo surpreende que o século XX, no que diz respeito
as filosofias e teoriza¢des sobre a natureza do artistico, tenha se dedicado di-
ligentemente ao problema, ou questdo, da arte frente a radicalidade de sua
mudanga ontoldgica." Tampouco surpreende que as estéticas filosoficas,
quando dedicadas ao estudo da recepg¢do artistica, tenham se ampliado para
elaborar concepgdes sobre a interagdo com a arte ndo mais resumidas as te-
ses modernas (séc. XVII e XVIII) da passividade receptiva da experiéncia
do belo ou do sublime; passando assim a repensar o estatuto da experiéncia
sensivel agora como prdtica, agdo ou competéncia de todo um corpo sensi-
vel em sua relagdo com o seu pano de fundo intencional, mas também com o
seu ambiente e seus muitos objetos de direcionamento, consideracao e aco-
plamento."

Reconhecer em Duchamp a marca de uma proto-contemporaneidade
a partir das inflexdes conceituais em sua poética — seja nas pinturas de
1911/1912 ou seja mais tarde com o apogeu do ready made e d’O grande vi-
dro e sua caixa verde em 1915 — significa certamente reconhecer que essa

marca do contemporaneo a partir da inflexdo conceitual serd notada e cele-

13 Por batismo intencional referimos o que Dickie (1964) chamou de candidatura por apre-
ciagdo, ou seja, a intengdo, concebida pelo artista, para que sua produgdo (objeto fisico ou
acdo) seja tomada por outrem enquanto uma obra de arte. Kosuth (1969), curiosamente, re-
fere esse mesmo processo de ordem intencional quando comenta sobre a “tautologia” da
arte conceitual em seu texto 4 arte depois da filosofia. Ver respectivamente: George
Dickie, Defining Art, 1964. Joseph Kosuth, 4 arte depois da filosofia, 1969, In Gloria Fer-
reira & Cecilia Cotrim, Escritos de artistas: anos 60/70, 2006, p. 220.

' Esse ponto ¢ corroborado pela afirmagdo de Herwitz (2010): “O século XVIII caracteri-
zou-se pela defini¢do do belo e do sublime; e o século XIX, pela defini¢do de arte. No pre-
sente, nds herdamos ambos” (Daniel Herwitz, Estética: conceitos-chave em filosofia, 2010,
p. 15).

5 A questdo central do ponto de vista da estética (i.e., das teorias da recepgdo e da sensibi-
lidade) € que a arte contemporanea, sobretudo a de cariz conceitual, demanda por outras in-
teragdes humanas com o artistico que ndo estavam, obviamente, no horizonte dos filésofos
modernos. Ela exige, portanto, outro posicionamento em relagdo a arte ¢ uma revisitagdo
(sendo uma recusa) das estéticas oitocentistas. Atualmente, a filosofia das ciéncias cogniti-
vas e suas teses sobre a mente incorporada, enativa, situada/ambientada e estendida nos
dao outras respostas sobre a sensibilidade e sobre os processos de percep¢do que, muito
provavelmente, estdo bem mais harmonizadas com a ativag@o corporal necessaria para a ex-
perimentacdo da arte contemporanea. Cf. (1) Mark Johnson, The Aesthetics of Meaning and
Thought: the Bodily Roots of Philosophy, Science, Morality and Art, 2018; (2) LAKOFF,
George Lakoff & Mark Johnson, Philosophy in the Flesh: The Embodied Mind and its
Challenge to Western Thought, 1999; (3)Alva Noé, Action in Perception, 2004; (4) NOE,
Alva Noég, Strange Tools — Art and Human Nature, 2015.
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brada por uma geracdo que, a partir da década de 50, nela depositard um
contundente interesse € uma fonte de inspiragdo. Cumpre mencionar que
essa geracdo se defrontava, em seus proprios termos, com a necessaria tarefa
de um reposicionamento critico frente aquela peculiar distensdo do moder-
nismo representado pelo triunfo, depois dos anos 60, da narrativa teleologi-
ca da arte aquilatada por Greenberg. O coroamento decisivo dessa narrativa,
como sabemos, deu-se por meio de sua eficaz inser¢do sistémica'®, mas tam-
bém pela convincente e assaz celebrada ideia de que o “melhor” do moder-
nismo — i.e., sua quintesséncia — seria o expressionismo abstrato justamente
porque ele teria se estabelecido nos Estados Unidos por meio de uma rela-
cdo elastica, mas continua, com as proprias vanguardas europeias. Melhor
paternidade para o expressionismo abstrato ndo seria, € claro, possivel; pois
estariam assim dadas, por exemplo, todas as condi¢des tedricas, historicas e
estético-normativas (de gosto) para que no tabuleiro das artes se procedesse
uma conveniente mudanga territorial: da velha Europa ainda (material e ‘es-
piritualmente’) devastada depois da 2* Guerra Mundial, para os Estados

Unidos. Conforme afirmou Wood (2002):

Paralelamente ao florescimento do modernismo [...] hou-
ve também uma regeneracdo da vanguarda, em um con-
junto de atividades artisticas ndo vinculadas a um meio
especifico. As sementes de uma arte conceitual autdnoma
podem ser localizadas aqui. [...] Duchamp teve que ser
trazido novamente a baila pelos artistas da recém-surgida
vanguarda de meados da década de 50: Jasper Johns, Ro-
bert Rauschenberg e John Cage nos Estados Unidos; e
Richard Hamilton na Inglaterra. O que se passou, por
toda a parte, foi menos uma questdo de vanguardas origi-
nais inspirando uma nova geragdo, do que a iniciativa
dessa geracdo em construir suas proprias posturas criticas
diante de um modernismo triunfante (e de um capitalismo
consumista triunfante), redescobrindo, nesse processo,
seus antecedentes. '’

18 Sobre a atuagdo de Greenberg para situar Nova lorque no centro do tabuleiro das artes,
acompanhando, no pds-guerra na segunda metade do século XX, a valorizagdo da producéo
estadunidense ¢ a criagdo de contextos artisticos de cunho mercadologico e expositivo,
como 0 MoMA, o primeiro museu inteiramente dedicado a arte moderna, e as grandes fei-
ras de arte internacionais que passaram a siderar o que conhecemos atualmente como o cir-
cuito do galerismo profissional, bem como a sua atuagdo ao nivel de um mercado de arte,
consultar: (1) Francis Fascina, Institutions, Culture, and America's 'Cold War Years': The
Making of Greenberg's 'Modernist Painting', 2003; (2) Marcia Bystryn, Art Galleries as
Gatekeepers: The Case of the Abstract Expressionists,1978.

17 paul Wood, Arte Conceitual, 2002, p. 17.
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A recusa frontal desse modernismo triunfante por uma geragao in-
surgente a partir dos anos 50 — cujo triunfo seria representado, sobretudo,
pelo parametro formal aquilatado por Greenberg em sua ideia de um encon-
tro historico da pureza planar no entrincheiramento de meio de expressdo da
pintura — fora, assim, o principal elemento organizador da insurgéncia ao ex-
pressionismo abstrato para toda uma geracao de artistas dispostos a en-
frenta-lo ndo so criticamente, mas sobretudo poeticamente. E nesse sentido,
portanto, que Duchamp foi recuperado ainda em vida como tendo sido o pri-
meiro artista a aventurar-se para além dos liames modernistas, ainda que fre-
quentemente associado ao dadaismo."™ A posicao dos artistas dos anos 50 e
60 ao modernismo distensivo ndo se limita, portanto, ao trabalho critico,
mas envolve também, conforme sugeriu Wood (2002) um novo ganho de
consciéncia historica na redescoberta das especificidades da poética du-
champiana, sua recusa ao suporte € ao meio, sua capacidade de reincorpora-
cdo dos elementos conceituais pensantes em novas materialidades e seu
peculiar interesse pelos temas vitais, erdticos e desejantes. Disse Wood
(2002):

Duchamp comentara, na década de 40, que a sua inteng@o
com os ready mades, um quarto de século antes, fora a de
fazer com que a arte se voltasse ao pensamento — entedia-
do que estava com as limitagdes de uma arte a servigo
apenas dos sentidos. Por meio da sua amizade com o
compositor John Cage, o legado de Duchamp passou a
ser associado a uma geracdo mais jovem de artistas, eles
proprios buscando um caminho que se estendesse além
do modernismo [...]. O elemento comum que animava o
distanciamento critico de das duas geragdes em relagdo
ao seu respectivo modernismo era sua percepcdo da arte
como um sistema. Apesar da ja muito ensaiada e repetida
ideologia de purificacdo e destilacdo, da necessidade de
desfazer-se da bagagem cultural e descer aos fundamen-

tos e a base da significacdo, a arte abstrata, nas suas vari-
adas formas, operou com um sistema institucionalizado

18 I . S
Essa associagdo de Duchamp ao dadaismo (e, portanto, a uma das principais vanguardas

modernistas de origem europeia) ndo ¢ de todo incorreta. Mas ¢ incompleta, sobretudo
porque Duchamp recusa o dadaismo, mais tarde, na medida em que seus interesses passam
a se concentrar menos no aspecto mordazmente critico e sarcastico do movimento Dada, e
mais na dimensdo irdnica e intelectual de suas experiéncias reflexivas depois de O Grande
Vidro. Importante lembrar, aqui, da justificativa de Duchamp sobre o dadaismo: “O
dadaismo foi um bom purgante”. Cf. Marcel Duchamp, Duchamp du signe, 1958, apud
Anne Cauquelin, Arte Contemporadnea, 2005, p. 92

137



Perspectiva Filosdéfica, vol. 49, n. 4, 2022

de producao de sentido — com produtores, distribuidores
e consumidores que circulavam, de forma interligada, em
torno uns dos outros."

Nao ¢ exagerado afirmar que o conceitualismo, o qual passaria a ser
arregimentado teoricamente a partir dos anos 50 e 60, viria a constituir seus
fundamentos contemporaneos sobretudo sob dois vieses. Por um lado, con-
forme afirmamos, através da tomada de consciéncia historica sobre a icono-
clastia do legado duchampiano na virada do século diante da recusa das
formas, dos suportes, dos meios e dos esteredtipos receptivos (estéticos) que
haviam marcado as artes até o inicio do século XX. Mas, sobretudo, por
meio de um reconhecimento de que tais recusas oportunizavam uma ocasiao
(poética) imprescindivel para a (re)incorporacao do carater intelectual e pen-
sante na arte. E, por outro lado, por meio do reconhecimento dos entraves
sociais, culturais, politicos e poéticos — portanto, do enxugamento de um es-
paco vital de criagdo e de intersubjetividade — que o sistema modernista ha-
via rigorosamente erigido no horizonte artistico do periodo.”

Essa nova geragdo de artistas, ainda que de modos diversos, passaria
a destacar seu proprio protagonismo daquela dissengcdo modernista nos anos
50 ao assumir a tarefa produtiva de uma arte que ndo somente recusasse a
alienante repeticdo dos meios expressivos ja canonizados pela narrativa
greenberguiniana, mas que também conseguisse retomar o potencial do cul-
tivo reflexivo, intelectual e critico de uma produgdo artistica reinserida no
contexto da propria vida humana, sua complexidade e suas vicissitudes.
Kurt Schwitters (1887-1948), John Cage (1912-1992), Yves Klein (1928-
1962), Beuys (1921-1986), Maciunas (1931-1978), os representantes dos
grupos/coletivos Fluxus e Gutai, mas também Rauschenberg (1925-2008),
Kaprow (1927-2006), Warhol (1928-1987), Morris (1931-2018), Ono
(1933-) e Flynt (1940-), propuseram-se, em certa medida, a trabalhar nessa
dimensao antes que Kosuth (1945-) oferecesse, no derradeiro ano da década

de 60, o seu peculiar encomio da arte conceitual como ftautologia — i.e.,

" Ibidem, p- 19.

% Leo Steinberg (2002), por exemplo, afirma que o famoso apagamento do desenho de De
Kooning por Rauschenberg criava, novamente, o espago vital de um trabalho, de uma agéo,
do desenho, feito pelas maos humanas e considerado como tal pela experiéncia artistica hu-
mana. Nisso ja ha, por 6bvio, uma recusa dos pressupostos greenberguianos de pureza e de
entrincheiramento da pintura em seu meio expressivo.
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mero curto-circuito de total autorreferencialidade artistica e intencional por
meio do qual a obra de arte teria dissolvido sua densidade semiotica.

O artigo A4 arte depois da filosofia, de Kosuth, publicado em 1969 na
Studio International, tornar-se-ia famoso pela sua suposta fundamentacao da
arte conceitual enquanto uma arte que, em vez de manter os suportes tradici-
onais da pintura e da escultura, teria os abandonado, passando a operar feito
um dispositivo analitico de carater semantico ao expressar defini¢des de arte

ou as consequéncias formais de tais definigdes:

Um trabalho de arte ¢ uma tautologia, na medida em que
¢ uma apresentacgdo da intencdo do artista, ou seja, ele es-
ta dizendo que um trabalho de arte em particular € arte, o
que significa: é uma defini¢do da arte. Portanto, o fato de
ele ser arte ¢ uma verdade a priori.*!

E ainda:

[...] o artista, como um analista, ndo se preocupa direta-
mente com as propriedades fisicas das coisas. Ele se pre-
ocupa apenas com o modo 1) como a arte € capaz de de-
senvolver-se conceitualmente e 2) como as suas proposi-
coes sdo capazes de seguir logicamente esse desenvolvi-
mento.”

Por mais que seja viavel encontrar ecos duchampianos na proposta
kosuthiana, sobretudo em relacdao a recusa dos suportes canonicos € a con-
cepgdo do fazer artistico como algo intelectual, € certo que o famoso texto
de Kosuth ndo totalizou a pléiade multifacetada do conceitualismo nem nos
anos 50, muito menos antes ou, quica, depois. E, na medida em que conside-
ramos a producdo contemporanea de cariz conceitual em outros territorios,
regides ou paises, ficaremos ainda mais convencidos de que a arte conceitu-
al de cepa kosuthiana ¢ somente uma variante dos conceitualismos internaci-
onais que passaram a se desenvolver a partir da revisitagdo do legado de
Duchamp.

Dois pontos sdo relevantes aqui. O primeiro ¢ que antes de Kosuth,
com Duchamp, os elementos marcantes da arte contemporanea produzida
sobre a influéncia do que viria a ser chamado de conceitualismo ja estavam

dados no xadrez das artes. E, ainda mais importante, esses mesmos elemen-

21 Joseph Kosuth, A arte depois da filosofia, 1969, In Gloria Ferreira & Cecilia Cotrim
(Orgs.), Escritos de artistas: anos 60/70, 2006, p. 220.
* Tbidem.

139



Perspectiva Filosdéfica, vol. 49, n. 4, 2022

tos passariam, depois de Kosuth, a movimentar este tabuleiro com outras
tantas situagdes e contextos, dinamizando as prerrogativas tautologicas ko-
suthianas, sendo as mostrando excessivamente limitadas. Ademais, ndo € ex-
cessivo ressaltar que o purismo kosuthiano em relagdo a completa
tautologizagdo da arte conceitual se distanciava, em muito, dos insights du-
champianos presentes desde seu abandono progressivo da pintura por meio
do Grande Vidro e dos ready mades. Ou seja, toda a dimensdo irOnica, dos
puns, bon mots, blagues visuais de Duchamp, seu wit (esperteza/sagacidade)
ligeiro e sua profunda meditagdo sobre o erotismo, a sexualidade e o misté-
rio do desejo humano incorporados em coisas-obras-pensamentos, eram ele-
mentos que ndo estavam presentes em Kosuth, nem numa arte conceitual
atrelada ao seu enquadramento da arte enquanto tautologia. E nem poderi-
am.

Nesse sentido, o conceitualismo latino-americano ofereceu uma am-
pliacdo para a compreensdo da arte contemporanea de cariz conceitual, ndo
reduzindo-o a tautologia e a autorreferencialidade apregoadas por Kosuth
(1969). Jaremtchuk (2007), alias, indicou explicitamente que o processo de
transformagao do texto kosuthiano em uma espécie de baliza decisoria da
arte conceitual conduziu, por exemplo no Brasil, a uma respectiva negacgao
(um ndo-reconhecimento) dos elementos conceituais em artistas de relevo

no contexto contemporaneo brasileiro, entre eles Geiger, Barrio e Meireles:

Durante algum tempo [...] as teses de Kosuth foram a
principal baliza para a avaliacdo da arte conceitual. Inclu-
sive, negou-se a existéncia de tal produgdo no Brasil, ten-
do em vista a ndo efetivacdo daquelas premissas. Os ar-
tistas conceituais daqui ndo negaram [necessariamente] a
materialidade, a estética, o sentido semantico das obras,
como ¢ o caso de Anna Bella [Geiger], Artur Barrio, An-
tonio Manuel e Cildo Meireles e, por isso, ndo foram
considerados conceituais.”

Essa reducdao da multiplicidade poética do conceitualismo a suposta
totalidade da arte-conceitual-tautologica de Kosuth ¢, no entanto, igualmen-
te recusada por Freitas (2013) na medida em que diagnostica, em pensado-
res como Lippard, Osborne e de Duve, uma franca ampliacdo dos

perimetros kosuthianos na geografia da arte conceitual capaz de, portanto,

¥ Daria Jaremtchuk, Anna Bella Geiger — passagens conceituais, 2007, p. 19
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integrar em uma nova cartografia artistica distintas modalidades de praticas
artisticas dentro das poéticas indubitavelmente conceituais.?

Se o retorno a iconoclastia de Duchamp perfaz — por habito e, sobre-
tudo, por legitimidade — qualquer genealogia séria da arte contemporanea de
cariz conceitual, entdo ¢ igualmente legitimo considerar o quanto os elemen-
tos dinamizados pela sua poética inquietante, disruptiva e insurgente ainda
movimentam a producdo atual e mobilizam um programa em continua aber-

tura, conforme argumentou Freire (2006):

A Arte Conceitual problematiza justamente essa concep-
¢do de arte, seus sistemas de legitimacdo, ¢ opera ndo
com objetos ou formas, mas com ideias e conceitos.
Questoes levantadas desde o final dos anos 60 e ao longo
da década seguinte [...] s@o ainda pertinentes ¢ mobilizam
a critica da produgdo, recepgdo e circulagdo artisticas no
panorama atual. Por isso, este pode ser considerado um
programa inconcluso [...] Vale notar, a Arte Conceitual,
de modo geral, opera na contramio dos principios que
norteiam o que seja uma obra de arte e por isso representa
um momento tao significativo na historia da arte contem-
pordnea. Em vez de permanéncia, a transitoriedade; a
unicidade se esvai frente a reprodutibilidade; contra a au-
tonomia, a contextualiza¢do; a autoria se esfacela frente
as poéticas da apropriacdo; a funcdo intelectual é deter-
minante na recepc¢ao. Tais contradi¢des abalam as estru-
turas do sistema da arte ha pelo menos meio século, ou
quase um século se pensarmos em Marcel Duchamp.?

Nesse sentido, parte da arte do século XX recoloca o problema cru-
cial ja esbocado, séculos antes, com a coisa mental* [cosa mentalle] propos-
ta por Da Vinci ou com a fatura artistica originada primordialmente del
cervello” [do cérebro] proposta por Michelangelo. O que Duchamp ¢ a gera-
cao de artistas que se debrugaram criativamente sobre seu legado repuseram
no cendrio das artes foi uma aproximacgao cada vez mais intima da arte com
o potencial reflexivo de uma filosofia peculiar, ou de uma pratica intelectu-
al incorporada em meios, materialidades, agoes e gestos inquietantes. Con-

tudo, ainda assim uma arte/pratica sempre capaz de se dar seus proprios

** Artur Freitas, Arte de guerrilha — vanguarda e conceitualismo no Brasil, 2013, p. 44-54.
Conclusdes semelhantes podem ser encontradas no excelente trabalho de Juliana Proengo
de Oliveira, Interrup¢ées & Retomadas: projetos artisticos irrealizados da ditadura no
Brasil (1960-2010), 2021, no prelo.

% Cristina Freire, Arte Conceitual, 2006, p. 8-9.
26 Leonardo da Vinci, Tratado de Pintura, 2013.
27 Arnold Hauser, 4 historia social da arte e da literatura, 2010, p. 337.
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problemas e a desenvolver suas proprias questdes, suscitando, como bem
nos lembrou Cauquelin (2007), a discursividade da teorizagao. Nao para es-
quecer da arte ao fazer dela um exemplo oportuno das teorias; mas, sobretu-
do, para dinamiza-las, provocando-as a se movimentarem criticamente numa
dindmica continua entre o conceitual e o visual.”® Ecoa aqui aquela famosa
especulacao de Arthur Danto (2014) sobre a relagdo entre a filosofia e a arte
em nosso presente, cuja produgdo artistica o filésofo estadunidense denomi-

nou de pds-historica:

Para o futuro indefinido, a arte serad a fatura pds-historica
da arte. Seria inconsistente com esse insight em relagdo a
historia procurar uma historia ulterior para ele. Mas a his-
toria ulterior deve ser tomada pela filosofia e, diferente-
mente da arte, a filosofia ¢ algo que ndo terd uma fase
pos-historica, porque, quando a verdade é encontrada,
nao ha mais nada a ser feito. Nenhum outro pensamento
seria mais cruel do que o de um filosofar sem fim, que é
um argumento de que a filosofia ndo ¢ arte e que o plura-
lismo é uma ma filosofia da filosofia [...]. [A] arte tem
sido o meio para filosofia em ambas as extremidades de
sua historia, mas aqui, especialmente, ao se transformar
em seu proprio objeto, ela transformou o todo da cultura
tornando possivel uma filosofia final; ela serviu como um
meio evolutivo do tipo mais elevado. Se me perguntas-
sem qual artista deveriamos reproduzir, minha resposta
seria: os artistas com um senso de a¢do necessario para a
sobrevivéncia no mundo artistico atual. A questdo mais
importante ¢é: quais filosofos deveriam ser reproduzidos?
Minha resposta é: aqueles que podem nos dar a filosofia
que a arte preparou para nos.”

A ideia de uma arte pos-historica em Danto aparece como tentativa
de dar conta da producdo contemporanea, sobretudo a partir da Brillo Box
(Soap Pads), de 1964, de Warhol, e que, para Danto, exigiria uma profunda
modifica¢do da prépria ontologia da arte ja que capaz de evidenciar a disso-
lucdo definitiva dos suportes tradicionais ao suscitar sua suposta indiscerni-
bilidade com as meras coisas comuns do mundo da vida [Lebenswelt].
Assim indiscerniveis dessas coisas, os objetos artisticos teriam eclodido
para além das fronteiras delimitadas do arco narrativo historico da arte oci-

dental que, até a modernidade, teria filosoficamente dado conta do estatuto

2 Anne Cauquelin, Teorias da Arte, 2007, p. 12.

2 Arthur Danto, Arte e Disturbagdo, In Rodrigo Duarte (Org.), O belo auténomo — textos
classicos de estética, 2014, p. 249.
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ontolégico da arte.*® As Brillo, para Danto, teriam produzido na arte contem-
poranea uma radical transformacao na medida em que inauguraram uma pe-
culiar modalidade de filosofia/inteleccao por meio da qual a arte refletiria
poeticamente sobre sua propria ontologia.

No entanto, diagnosticamos o protagonismo de tal processo de infle-
xao intelectual — motor da arte contemporanea de cariz conceitual, que cha-
mamos aqui, grosso modo, de conceitualismo — no proprio trabalho de
Duchamp, uma vez que ele dera, nas primeiras décadas do século XX, os
passos iniciais para um movimento dissolutivo da fatura artistica sobre os
suportes tradicionais; aprofundando em seu lugar a possibilidade do trabalho
mental da propria arte. Com isso, além de indicar um caminho para a gera-
c¢do vindoura e que precisava necessariamente se entender com o esticamen-
to modernista no cenario estadunidense, Duchamp igualmente mostrou a
recalcitrancia do potencial reflexivo, intelectual e mental da propria arte
ainda que ela o tenha escondido sob os expedientes pictdricos, iconograficos
e formais da sua longa, secular, tradicdo. Portanto, ndo ¢ o caso que Du-
champ tenha de fato “inventado” a arte conceitual ou tenha inaugurado a
presenca do elemento conceitual na visualidade. Entretanto, ¢ sem duvida o
caso que ele tenha ajudado talvez mais que nenhum outro artista a tornar as
visualidades hiper conscientes desse seu potencial pensante.

Ecoard aqui certamente a interpretagdo de Arasse (2020) sobre o
caso do famoso afresco renascentista de Francesco Del Cossa, com seu des-
proporcional caramujo, aparentemente alheio as rigorosas regras da perspec-
tiva linear ali diligentemente aplicadas. Antes de apresentar-se como um
elemento abstruso, ou um erro no calculo do escor¢o da pintura, é preciso
entender que o caramujo desproporcional desempenha ali, naquela famosa
témpera, um papel imprescindivel: ele é o umbigo da pintura. Ou seja, o in-
dicio de que Del Cossa estava interessado em apresentar, nesta visualidade
especifica, um elemento familiar (o caramujo, metafora para a Virgem Ma-
ria desde as iluminuras medievais) de um modo estranho (fora de proporgao,

descomunal, quase do tamanho do pé do anjo Gabriel).

3% Daf sua retomada, a nivel reinterpretativo, do conhecido diagnoéstico de Hegel sobre o ul-
trapassamento (suprassungdo) da arte romantica e que foi erroneamente interpretado mais
contemporaneamente como o problema do fim da arte. Cf. Hegel, Cursos de Estética, 2001,
p. 35.
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O expediente empregado por Del Cossa, na medida em que cria for-
cosamente essa experiéncia inquietante de “algo errado” para o contempla-
dor, também carrega o fulcro semidtico de uma autorreferencialidade
pictérica, porque indica que “da mesma maneira que este caramujo aqui,
desproporcional, ¢ uma metafora para a Virgem Maria, esta témpera também
¢ uma metafora para uma Anunciagdo que ocorreu muitos séculos atras™'. E
assim que, embora o potencial reflexivo de expedientes semidticos e autor-
referenciais estejam mais ou menos sempre presentes em nossa tradicao ar-
tistica, eles foram por Duchamp, na contemporaneidade, trazidos para o
plano de frente da apresentagdo artistica e reconhecidos a partir de entao
como um dos tracos quica essenciais da arte. Isto €, o jogo entre a dimensao

conceitual e a dimensao visual capaz de apresentar um percurso mental.

31 A tese de Arasse (2020) constitui, em nosso sentir, um aprimoramento filoséfico dos
mais requintados a ideia bastante inexata, embora famosa, de Greenberg de que a autorrefe-
rencialidade do suporte ¢ a marca, pela via formal, do modernismo. Ao encontrar numa
Anunciagdo (c. 1470-1472) em témpera de Francesco Del Cossa a marca indelével desse
mecanismo semidtico de autorreferéncia e intertexto, Arasse evidencia a inexatiddao no uso
desse expediente explicativo por Greenberg. Importante mencionar que antes de Arasse
(2020), Steinberg (1972) ja fizera a mesma observag@o ao discutir os trabalhos de Raus-
chenberg e indicar que a autorreferencialidade ¢ um trago presente na historia da arte desde
sempre, demonstrando que a tese de Greenberg peca por excesso de generalidade e, portan-
to, por vagueza. Ver, respectivamente: (1) Daniel Arasse, Nada se vé: seis ensaios sobre
pintura, 2020, p. 32-37; (2) Leo Steinberg, Reflections on The State of Criticism, 1972, In
Branden Joseph, Robert Rauschenberg, 2002, p. 20.
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Francesco del Cossa, Anunciagdo, c. 1470 a 1472.

Témpera sobre madeira, 137 x 113 cm. Gemaéldegalerie Alte Meister, Dresden

2. ATESE DA INDISCERNIBILIDADE

Arthur Danto procurou situar uma discussdo sobre o conceito de in-
discernibilidade entre as obras de arte ¢ os objetos comuns a partir da famo-
sa exposicdo de Andy Warhol na Stable Gallery (Nova lorque), em 1964, na
qual o artista apresentou suas conhecidas Brillo Box (Soap Pads). Na obra

de Danto, encontramos uma tentativa inicial de desenvolvimento desta tese
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a partir do texto, publicado no mesmo ano da exposicdo, intitulado The
Artworld.

Encontra-se ai a famosa afirmacdo de que diante da inexisténcia de
caracteristicas fenomenologicamente acessiveis ao olho nu e capazes de pro-
mover uma distingdo entre obras de arte ¢ objetos comuns, a questdo da
identificacao de algo como arte na contemporaneidade se daria mediante a
estipulagdo de uma espécie de contexto ou situacdo de identificacdo diag-
nosticada, sobretudo, por meio do que designou como uma “atmosfera de te-
oria artistica, um conhecimento da histéria da arte: um mundo da arte”.
Uma tentativa de aplicacdo do conceito de indiscernibilidade na arte con-
temporanea reaparecerd mais tarde também no conhecido A transfiguragdo

do lugar comum, de 1981, também de Danto.*
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Andy Warhol, Brillo Box (Soap Pads), 1964.
Tinta de serigrafia e tinta doméstica sobre compensado de madeira. 43,2 x 43,2 x 35,6 cm.

MoMA (NY, EUA)

Certamente desborda dos objetivos desse texto uma demonstragdo
em pormenor de como Danto se equivoca em sua tentativa de alojamento do
problema da indiscernibilidade na arte contemporanea, sobretudo porque ja

realizamos essa demonstragdo alhures.** No entanto, indica-se aqui o crucial

32 Arthur Danto, The Artworld, 1964, p. 580, tradu¢do minha.
33 Arthur Danto, 4 transfiguragdo do lugar comum, 2010.

3* Guilherme Mautone, Inten¢do & Contexto: filosofia da arte e estética no elogio da arte
contemporanea, 2021, p. 120-140.
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dessa demonstragdo, ou seja: Danto ndo esta autorizado a chamar de indis-
cernibilidade — um conceito rigoroso para a analise metafisica e ldgica rela-
cionada ao problema filoséfico da identidade (seja ela qualitativa ou
numérica) — aquilo que ¢ simplesmente mera semelhanga entre algumas
qualidades fenomenologicamente acessiveis entre as Brillo de Warhol e as
caixas Brillo dos supermercados.*® Danto jamais explicitou sem certa vague-
za o que entendeu por indiscernibilidade, embora tenha mencionado espar-
samente em A transfigura¢do do lugar comum (1981) os principios de
indiscernibilidade dos idénticos e de identidade dos indiscerniveis que, con-
juntamente, formam a conhecida Lei de Leibniz na filosofia. E, em certa
medida, essa vagueza tedrica deixada por Danto que ndo consegue indicar
de modo explicito como, ou em que medida, uma das caixas de Warhol po-
deria ser rigorosamente indiscernivel de uma mera caixa de esponja de ago
ensaboada Brillo. E, dela, emerge igualmente sua incapacidade de afirmar
de modo legitimo que entre ambos os casos existe, analiticamente, indiscer-
nibilidade. Entre elas existe somente uma semelhanca de certas qualidades
e ndo uma indiscernibilidade absoluta de qualidades ou de caracteristicas
perceptiveis.*

Para além da discussdo de fundo filoséfico, € preciso lembrar que as
Brillo Box (Soap Pads) de Warhol possuem certas propriedades que fenome-
nologicamente as distinguem das caixas Brillo do supermercado como, por
exemplo, o fato de que as ultimas sdo feitas de papeldo corrugado e as pri-

meiras de compensado de madeira. As caixas feitas por Warhol sdo leve-

3 Em filosofia, a discussdo sobre a indiscernibilidade atravessa necessariamente a discus-
sdo sobre a identidade estrita e que, por sua vez, diz respeito a analise metafisica do concei-
to de identidade. Ao falar sobre o conceito de identidade é necessario delimitar com clareza
sobre o que se esta a falar: se sobre a identidade qualitativa, onde objetos fisicos distintos
sdo idénticos e, portanto, indiscerniveis uma vez que compartilham todas suas qualidades
exceto a presenga no mesmo tempo e espaco; ou, diferentemente, se sobre a identidade nu-
mérica, conceito ainda mais rigoroso, que exclui da indiscernibilidade a variagdo espago-
temporal admitida pela identidade qualitativa. Sobre o problema filosofico da identidade
consultar: Harold Noonan & Ben Curtis, /dentity, In Edward Zalta (Ed.), Stanford Encyclo-
pedia of Philosophy, 2004, documento online sem paginagdo. Italicos nossos. E sobre a lei
da indiscernibilidade dos idénticos consultar: Jodo Branquinho, Substituicdo e Indiscernibi-
lidade de Idénticos, In Pedro Galvdo & Ricardo Santos (Eds.), Compéndio em Linha de
Problemas de Filosofia Analitica, 2001, documento online sem paginagao.

3% Uma leitura particularmente atenta e dotada de obje¢des bastante contundentes a propos-
ta de Danto sobre a aplicagdo da indiscernibilidade as Brillo de Warhol aparece em Mammi
(2012), que segue o mesmo arrazoado desenvolvido aqui, a saber, entre as Brillo de Warhol
¢ as Brillo do supermercado existe apenas uma semelhanga. Ver: Lorenzo Mammi, O que
resta: arte e critica de arte, 2012, p. 45.

147



Perspectiva Filosdéfica, vol. 49, n. 4, 2022

mente maiores que as Brillo do supermercado, enquanto que essas estio re-
pletas de esponjas de ago ensaboadas e as de Warhol estao vazias. Embora
Danto evoque a todo momento a questdo da indiscernibilidade para teorizar
sobre as Brillo de Warhol, essa evocacao conceitual parece claudicar a todo
momento se levarmos em consideracgao as distingoes efetivas entre esses ob-
jetos e as peculiaridades filosoficas presentes, conforme ja& mencionamos,
numa analise rigorosa do conceito de identidade. Dessa consideracao se de-
preende, apenas, o fato de que as caixas de Warhol e as caixas de supermer-
cado sdao simplesmente semelhantes; i.e., parecem-se sob diversos aspectos,
embora sob outros sejam distintas. No entanto, ndo sdo indiscerniveis.

Um caso mais interessante e promissor de aplicagdo do conceito de
indiscernibilidade qualitativa (aquela relativa a identidade entre caracteristi-
cas visualmente ou perceptualmente acessiveis), seria o caso dos ja mencio-
nados ready mades de Duchamp e, em especial, aqueles com minima
intervenc¢do do artista (como o secador de garrafas e o urinol).

Contudo, a grande pergunta motivadora de Danto — i.e. o que faria
com que as Brillo de Warhol fossem arte e as caixas Brillo comuns de super-
mercado ndo fossem, uma vez que parecem nao existir mais propriedades
fenomenologicamente acessiveis que poderiam facultar essa distingdo —
toma como algo decisivo para sua compreensdo precisamente o fato de que
a distingdo entre coisa-artistica e coisa-ndo-artistica sempre se efetuou me-
diante o acesso a essas propriedades fenomenologicamente acessiveis. Ou
seja, a instancia¢do de algo dentro do escopo do conceito arte se deu tradici-
onalmente mediante a identificagdo de determinadas qualidades desse
‘algo’; qualidades estas que poderiam ser consideradas como condigdes ne-
cessarias € a0 mesmo tempo suficientes na elaboracdo de uma defini¢ao
para este conceito. Assim, as Brillo de Warhol exigiriam para Danto uma re-
orientacdao desse modelo tradicional na identificacdo (e na definicdo) da arte
j& que poderiam ser tomadas enquanto contraexemplos aos modelos defini-
cionais calcados na inspecao de propriedades qualitativas e diferenciadoras.
Dai, portanto, sua inaugurag¢do conceitual, dotada de peculiar genialidade,
do conceito de mundo da arte: esse contexto de praticas sociais artisticas,
arregimentado por teorias e dotado de uma historia, capaz de artificar a pos-

teriori 0s proprios objetos.
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Embora a tentativa de aplicacdo do conceito de indiscernibilidade na
arte contemporanea seja, conforme procuramos indicar, mal sucedida em
Danto, ainda assim ¢ legitimo conservar dela aquilo que ela apresenta como
seu maior valor heuristico ou explicativo. A saber, o fato de que diante de
uma transformagdo significativa da prépria materialidade da arte na con-
temporaneidade ao ponto de estabelecer profundas semelhancas com os pro-
prios objetos fisicos comuns ou, em outros casos, deles se apropriar,
diagnostica-se uma consequente mudanga ao nivel ontologico desses obje-
tos, que conservam termos e conceitos tradicionais e seculares dotados de
uma historia e disputam espaco de visibilidade no campo do sensivel. As an-
tigas convengdes ou defini¢des filosoficas que serviram como arcabouco te-
Orico para a compreensdo da natureza da arte e sua consequente
identificacdo, apreciagdo e critica precisaram ser situadas dentro de seus lia-
mes histéricos sob o risco de sofrerem sob a imputagao de anacronismo.

Da profunda mudanca ontoldgica da materialidade da arte na con-
temporaneidade, sobretudo diante do trabalho de Duchamp e o das geragdes
que nele se inspiraram, resta a inauguracao de Danto da primeira abordagem
contextualista para a identificacdo, estipulacao conceitual e apreciagdo es-
tético-critica arregimentada pela sua no¢do de mundo da arte — ainda que
sob as premissas mal desenvolvidas da aplicagdo do conceito de indiscerni-

bilidade.
3. ATESE DA DESMATERIALIZACAO

Quatro anos depois de Danto, em 1968, Lucy Lippard e John Chand-
ler anunciam a tese da desmaterializacdo da arte — i.e., de seus suportes tra-
dicionais ou candnicos — mediante a constatacdo de que ao longo das
ultimas décadas (anos 50 e 60) a énfase dos processos de fatura artistica ha-
via se deslocado de um interesse em produzir obras unicas e dotadas de cer-
tas materialidades e formas para um interesse cada vez mais contundente
pelos proprios processos intelectuais que envolviam a produgdo ou as poéti-

cas.
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Seu diagnostico de que uma arte “ultra-conceitual”’ comegara a ga-
nhar espago no cendrio da producdo e da critica fora suplementado pelas
ideias de que a desmaterializa¢do se encaminhava, por um lado, no sentido
de uma acentuacdo da dimensdo reflexiva da arte, ou seja, da arte como
ideia/conceito; e, por outro lado, no sentido de uma transformacao da pro-
pria materialidade em ag¢do. No primeiro caso, os objetos apresentados ja-
mais se resumiam a materialidade ou a sua artefatualidade, pois seriam
meros epilogos, conclusdes, de um longo processo reflexivo do qual somen-
te indiciariam um encerramento sempre parcial. E, no segundo caso, a mate-
rialidade se transformara em ag¢do, abrindo caminho para a efemeridade de
acoes, atividades, happenings e performances cuja existéncia temporaria so
poderia ser acessada novamente depois de finalizada a acdo por meio dos re-

gistros (quando estes existissem). Afirmam Lippard & Chandler (1968):

Neste momento, as artes visuais parecem flutuar sobre
uma encruzilhada que poderia muito bem se revelar como
levando ao mesmo lugar por dois caminhos, ainda que
aparentem se originar de duas fontes distintas: arte en-
quanto ideia e arte enquanto agdo. No primeiro caso, a
materialidade é negada, uma vez que a sensagdo foi con-
vertida em conceito; no segundo caso, a materialidade foi
transformada em energia e sucessdo temporal. Se a obra
de arte inteiramente conceitual, na qual o objeto é sim-
plesmente um epilogo ao conceito evoluido, ja excluiu [a
insisténcia no] objet d’art, entdo, do mesmo modo, tam-
bém se encontra excluido o fluxo simplificador da identi-
ficagdo [de algo a partir do critério] sensual. E [portanto]
o grau de densidade [ou envolvimento] em uma obra
igualmente se expandiu, tornando-se inseparavel de seus
arredores ndo-artisticos.™

Aqui o objeto — quando ele existe ou permanece — transforma-se
num mero epilogo, um encerramento, daquele processo anterior que o pre-
parou e que, agora, ¢ tomado ele mesmo enquanto parte integrante da obra.
Como se esse fosse o indicio, o rastro, de que algo anterior se processou, to-
mou parte, ocorreu. Para entendé-lo dentro desse novo enquadramento, ou
seja, enquanto uma precipitacao resultante de um processo bem mais vasto e
complexo, cumpre, agora, da parte da recepcao artistica, deflacionar a expe-

riéncia visual como a unica via de acesso a arte, compreendendo que a arte,

37 Lucy Lippard & John Chandler, The Dematerialization of Art, 1968, In Lucy Lippard,
Changing: Essays in Art Criticism, 1971, p. 255.

3% Ibidem, p. 255-256. Traducdo nossa.
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na contemporaneidade, ndo estd propriamente apenas no objeto, mas tam-
bém em todos os enquadramentos intencionais que o precedem e preparam.
O ponto de Lippard e Chandler parece bastante explicito. Se sobrestimarmos
a experiéncia visual — como fazemos, por exemplo, diante de uma tela de
Caravaggio ou de Newmann —, entdo ndo seremos capazes de acessar certa
densidade da obra de arte contemporanea, uma vez que ela, enquanto objeto,
ndo resume sua totalidade semidtica a esse objeto, estando intrinsecamente
relacionada as muitas etapas intencionais ou reais que antecederam sua con-
figurag@o ou incorporacdo objetiva. Ademais, uma vez que ela, enquanto ob-
jeto mediador de apreciacao, discussao e critica por meio de sua recepgao,
ndo estd resumida exclusivamente ao contexto de sua recep¢do, mas também
se enovela a contextos e situacdes extemporaneas e nao-artisticas, sua com-
preensdo filosofica depende da consideragdo de aspectos que o olho nao
mais enxerga apenas no objeto. Relevante, aqui, ¢ o fato de que as obras de
arte na contemporaneidade ndo se sustentam mais enquanto meros objetos
de apreciacdo auténoma, mas enraizam-se sobre seus contextos produtivos,
expositivos, institucionais, socioculturais e politicos. Quando Lippard &
Chandler falam em termos de um conceito evoluido, ou inteiramente evolui-
do, querem com isso sinalizar o aspecto processual que organizou a fatura
do objeto e que ndo podera ser acessado se insistirmos em o apreender de
modo estritamente formal ou se insistirmos em interpreta-lo exclusivamente
com base na experiéncia visual que essa forma, ou este objeto, proporciona.
Assim, a desmaterializacdo a que se referem estipula, em dois ter-
mos, possibilidades poéticas para a instauragdo da arte na contemporaneida-
de. Por um lado, a materialidade se deflaciona enquanto objeto de
consideragdo estética calcada na visualidade e se transforma num veiculo
propositivo de elementos conceituais ou num dispositivo de articulagdo re-
flexiva sobre a arte, sua produgdo, suas praticas e seus contextos. E, por ou-
tro lado, a materialidade se converte em acao, dando-se temporalmente por
meio de uma sucessao de acontecimentos intencionados pelo artista. Neste
ultimo caso, realiza-se em sua duracdo peculiar, singularizando sua existén-
cia real dentro de uma situacdo espago-temporal, e se encerra, ndo sendo
mais acessivel sendo por meio do registro fotografico ou filmico. E precisa-

mente esse elemento de desmaterializagdo e, portanto, de uma inexisténcia
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enquanto objeto fisico que Paradoxo da Pratica I (Certas vezes fazer algu-
ma coisa ndo leva a nada), de Francis Alys, artista belga contemporaneo,

suscita.

Francis Alys, Paradoxo da Pratica I (Certas vezes fazer alguma coisa ndo leva a nada) /

Paradox of Praxis 1 (Sometimes making something leads to nothing), 1997. Disponivel em:

https:/francisalys.com/sometimes-making-something-leads-to-nothing/.
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Francis Alys, Paradoxo da Pratica I (Certas vezes fazer alguma coisa ndo leva a nada) /

Paradox of Praxis 1 (Sometimes making something leads to nothing), 1997. Disponivel em:

https://francisalys.com/sometimes-making-something-leads-to-nothing/.

O artista, em 1997, saiu pelas ruas da Cidade do México empurrando
um grande bloco de gelo ao longo do dia até que o seu total derretimento
ocorresse. A agdo realizada por Alys de empurrar aquele bloco de gelo é pre-
cisamente a transformag¢do da materialidade em ac¢do (energia corporal reali-
zada por um artista) a que Lippard & Chandler se referem. Depois de
encerrada, esta acdo ndo poderd mais ser acessada por outras pessoas sendo
por meio dos muitos registros que nao sdo em si mesmos a totalidade da
obra, mas apenas indiciam uma ag¢ao realizada por meio de determinadas in-

tencdes e orientada por certas regras.
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4. CONTEXTO DA ARTE E CONTEXTUALISMO NA FILOSOFIA
DA ARTE

Em comum a ambas as teses — indiscernibilidade e desmaterializa-
¢do — repousa uma concepgao filosofica forte sobre a natureza da arte que
lhe recusa o a priori artistico. Ou seja, a ideia de que se poderia atribuir ao
artistico alguma esséncia com base na estipulacdo de parametros universal-
mente estruturantes deste conceito por meio de uma definicao essencial ou
real. Ademais, ao compartilharem a recusa de que a identificagdo de arte se
realizaria por meio de uma experiéncia direta de contemplagdo calcada ou
nas qualidades fenomenologicamente acessiveis dos objetos (para Danto) ou
nas materialidades canonicamente associadas ao artistico (para Lippard e
Chandler), entdo as teses sobre a indiscernibilidade e sobre a desmaterializa-
cdo também compartilhavam a concep¢do de que a identificagdo de algo
como uma obra de arte ndo poderia se dar, sobretudo com a arte conceitual
na contemporaneidade, mediante a simples identificagcdo de formas caracte-
risticas da arte acessadas esteticamente, i.e., por meio da sensibilidade.

Na medida em que deslocam da filosofia da arte aquela perspectiva
filosofica standard de que identificamos certas coisas mediante o reconheci-
mento de suas qualidades ontoldgicas proprias, qualidades intrinsecas, for-
mas, estruturas e assim por diante, entdo as duas teses acabam por exigir
uma nova modalidade de atribuicdo conceitual calcada na situacionalidade
dos objetos ou agdes artisticas. Neste sentido, a atribuicdo do conceito arte
ou a identifica¢do de algo como uma obra de arte seriam processos que de-
veriam levar em consideragdo as situag¢oes ou os contextos de producao,
apresentacdo, circulacdo e critica desses objetos ou agdes. Dai a defesa de
um contextualismo como nova abordagem filoséfica, a partir da contempo-
raneidade, para a atribuicdo do estatuto artistico. Desdobra-se dai a ideia
mais geral de que as situagdes de producao, exibi¢do, recepcao e discussao
de arte operam e se comportam como conjuntos diversos de praticas sociais
que sdo, por um lado, dotadas de uma histoéria e, por outro lado, envolvem o
uso de conceitos: ¢ justamente este enquadramento que estou, aqui, desig-
nando por contexto da arte. E por considerar contexto da arte desse modo €

que a abordagem contextualista na filosofia da arte envolve o reconhecimen-
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to de um certo deslocamento do plano de imanéncia na analise do fenomeno
artistico.”

Se até o modernismo esse plano recortava o ambito das obras de arte
enquanto objetos fisicos, agora, na contemporaneidade, diante da desmateri-
alizacdo desse carater objetual, conclusivo ou dotado de particularidades
sensiveis ndo compartilhadas com outros objetos, esse plano se desloca, ou
se amplia, de modo a albergar também os contextos de produ¢do, apresenta-
cdo e debate de certos objetos ou acdes. Nao constitui uma especificidade
das discussdes artisticas, no entanto, o fato de que objetos sejam produzidos,
apresentados ou discutidos em certos contextos, pois todo objeto fisico estd
num aqui € num agora e, portanto, num contexto espago-temporal especifi-
co, sendo dotado de situacionalidade. Constitui uma especificidade da dis-
cussdo artistica que a situagdo da obra de arte seja agora, na
contemporaneidade, considerada determinante para sua compreensao € nao
mais uma propriedade apenas liminar.

E bem verdade, contudo, que o tratamento da situacionalidade na
arte contemporanea exigird um alargamento de escopo, ndo se limitando
mais nem ao espago que a obra habita e que ¢ apreendido em sua experién-
cia, nem ao tempo proprio de sua apreensdo sensorial. Nesse sentido, a filo-
sofia da arte demanda uma abertura, atestada pela arte contemporanea, para
a discussao que chamamos de contextual; convocando consideracdes sobre
as praticas sociais artisticas lastreadas institucional e historicamente.

Entende-se, aqui, a no¢do de contexto da arte como demarcando ri-
gorosamente aquele sistema diverso de praticas sociais concretamente in-
corporadas em habitos e institui¢oes, historicamente transformaveis, que
funda a partir dessa incorporagdo e dessa historia uma racionalidade ima-
nente capaz de organizar a agdo de diferentes agentes ao redor de proces-
sos produtivos e receptivos, onde a recep¢do se volta a artificagdo das
coisas produzidas. Essa definigdo suscita, portanto, seis clausulas, ou condi-
coes, diferentes que denominaremos, respectivamente, de (i) condigdo sisté-
mica, (ii) condi¢do de incorporacdo, (iii) condicdo de historicidade, (iv)

condi¢do de racionalidade, (v) condi¢do de agenciamento, (vi) condi¢do de

39 . L ~ . .

Entendo plano de imanéncia como uma operagao especulativa que, ao tomar alguma coi-
sa enquanto objeto de consideragdo reflexiva, recorta-a, seleciona-a com a finalidade inves-
tigar aquilo que ndo poderia subsistir fora dela.
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artificagdo. De antemao, poder-se-a objetar que a defini¢ao padece de certa
generalidade ndo fosse a mengao aos processos de produgdo, recepcao de
arte e artificagc@o nas clausulas finais, podendo assim ser aplicada de modo
legitimo a outros contextos que ndo somente o artistico. Para remediar a ge-
neralidade, a defini¢do introduz a questdo da arte em sua dimensao produti-
va e receptiva, vinculando a recepcdo ao proprio processo de artificagdo,
que se encontra ja desenvolvida nos trabalhos de Shapiro (2004; 2019) e por
Shapiro & Heinich (2012). Outras obje¢des poderdo ser ainda levantadas,
como a de circularidade, onde a defini¢do acaba justamente por incluir em
suas condi¢des aquilo que, em primeiro lugar, procurava definir. Para uma
resposta a essa obje¢do, bem como para o estudo aprofundado do sentido de
cada uma das clausulas (ou condi¢des) da definicao de contexto da arte, nao
ha espaco de desenvolvimento aqui, mas a indicagdo que esse trabalho ja se
realizou alhures.*

A titulo de conclusdo, o presente artigo procurou indicar que o con-
textualismo condiz a uma abordagem em filosofia da arte e estética cujo
principal pressuposto diz respeito ao processo de deslocamento do plano de
imanéncia da analise filos6fica do objeto artistico para as praticas que sus-
tentam e determinam sua criagdo, apresentagdo e discussdo. Nesse sentido, o
contextualismo ndo €, pelo menos neste campo, uma abordagem inteiramen-
te nova, mas, conforme procuramos indicar, ja esta presente na filosofia e na
critica e teoria da arte desde, pelo menos, os trabalhos de Danto (1964) e
Lippard & Chandler (1968). Ambos dependem, em larga medida, do menci-
onado deslocamento para que suas teses relativas a indiscernibilidade e des-
materializagdo tenham algum sucesso. No caso de Danto, a
indiscernibilidade, como vimos, ndo pode ser derivada de modo legitimo de
sua andlise das Brillo de Warhol; mas o resultado que ela gera relativo a no-
cdo de mundo da arte, ainda que por meios filosoficamente equivocados,
carrega forca heuristica salutar. Danto poderia, nesse sentido, ter sustentado
a existéncia de uma profunda semelhanca visual entre certas caracteristicas

das Brillo de Warhol e das Brillo dos supermercados e ndo uma indiscernibi-

% Uma andlise pormenorizada das clausulas da definicdo de ‘contexto da arte’ e uma res-
posta as objegdes pode ser encontrada em Guilherme Mautone, Inten¢do & Contexto, 2021.
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lidade entre elas, de modo que o resultado de sua proposta (i.e., a nogdo de
mundo da arte) ainda teria sido derivado dai sem nenhum prejuizo.

O mais importante, contudo, parece ser de fato o resultado que a fi-
losofia de Danto — naquilo que diz respeito ao conceito de mundo da arte —
e as analises de Lippard & Chandler conseguem introduzir no campo filo-
sofico, na filosofia da arte e na estética; ou seja, o reconhecimento de que a
arte contemporanea apresenta uma oportunidade incontornivel ao pensa-
mento filosofico que, por sua vez, deve estar a altura de estudé-la, com-
preendé-la e, sobretudo, compreender as razodes, intengdes e contextos de
sua producdo e existéncia. Se isso implica abrir mao da tradicional aborda-
gem essencialista diante de uma abordagem que faculte a identificagdo sem
incorrer nos prejuizos e preconceitos conhecidos da aplicacdo do essencia-
lismo nas estéticas contemporaneas*, entdo, pelo menos de um ponto de vis-
ta pragmatico, estraremos justificados em abandonar o essencialismo e

adotar o contextualismo na filosofia da arte.
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