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GIORGIO VASARI: (N)O ALVORECER DA ERA DA ARTE

CHARLISTON NASCIMENTO!

RESUMO: “Le Vite” (As Vidas), de Giorgio Vasari, & reconhecidamente um dos textos mais
relevantes da histéria da arte. Sob a perspectiva de biografar os mais renomados pintores,
escultores e arquitetos de sua época, 0 texto vasariano se tornou célebre tanto como uma
primeira historia da arte, como o registro basilar para o estudo da arte italiana renascentista e,
por fim, também para a compreensdo do desenvolvimento e entendimento da arte em um de
seus periodos histéricos mais proeminentes, qual seja, a arte italiana de Cimabue a
Michelangelo Buonarroti. Esses fatos podem nos conduzir a uma interpretacdo equivocada: a
de que o texto de Vasari seja uma obra delimitada ao mero estudo histérico e artefatual, de
modo que expandir a compreensdo dos fendmenos que aquela obra abarca para os problemas
filoséficos da arte de nosso tempo ou da arte em geral constituiria uma tarefa fadada ao
anacronismo. No presente artigo, demonstraremos como “Le Vite”, pelo contrario, alicer¢a o
conceito de era da arte para uma das principais filosofias da arte contemporanea, qual seja, o
essencialismo historico de Arthur Danto, e em seguida defenderemos em que medida naquela
obra do Cinquecento ja se fazem presentes e em germinagdo alguns dos principais aspectos da
nossa compreensao atual do termo arte.
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ABSTRACT: “Le Vite” (The Lives) by Giorgio Vasari, is recognized as one of the most
relevant writings of art history. From the attempt to report the biographies of the most renowned
painters, sculptors and architects of his time, the Vasarian book became recognized both as a
first art history, as the basic record for the study of Italian Renaissance art and finally also for
the understanding of the development and understanding of art in one of its most prominent
historical periods, namely, the Italian art from Cimabue to Michelangelo Buonarroti. These
facts can lead us to a misinterpretation: that VVasari's writing is a work limited to mere historical
and artefactual study, so that expanding the understanding of the phenomena that book
encompasses to the philosophical of art problems of our time, or art problems of art in general,
would constitute a task doomed to anachronism. Otherwise, in this paper we’ll demonstrate
how “Le Vite” underlies the concept of age of art for one of the most important philosophies of
contemporary art, namely Arthur Danto’s essentialism and historicism, and then we will defend
in what sense that Cinquecento's work is already present and in germination some of the first
aspects of our current understanding of art concept.
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Dedicado a artista plastica Maristela Ribeiro

A obra “Le Vite” (As Vidas), do arquiteto e pintor aretino Giorgio Vasari, ¢ comumente
aceita como o primeiro escrito de histéria da arte. Publicada por Lorenzo Torrentino em 1550,
sob o longo titulo “As vidas dos mais renomados arquitetos, pintores ¢ escultores italianos, de
Cimabue aos dias atuais, descritas na lingua toscana por Giorgio Vasari, pintor de Arezzo. Com
uma introdugdo util e necessaria as suas artes”?, e dividida em trés partes, sendo a primeira
dedicada a um tratado sobre a natureza e os procedimentos arquitetonicos, escultoricos, e de
desenho e pintura, e as duas partes seguintes se propondo a oferecer uma espécie de biografia
da vida e dos feitos dos artistas historiografados, o grande escrito de Vasari sofre historicamente
dois tipos de interpretacfes valorativas.

De acordo com uma primeira perspectiva, resultante dos estudos do texto vasariano a
partir do século X VI até a primeira metade do século XX, os escritos de “Le Vite” correspondem
a primeira e mais fidedigna fonte para a compreensao da arte renascentista e de seus criadores
mais emblematicos, ao passo que para um segundo grupo, historicamente localizados a partir
da primeira metade do seculo XX, o texto vasariano seria muito menos relevante para a
compreensdo da complexidade da arte daquele periodo iconico em razdo dos maleficios que a
adocdo de um método instrumental pelo arquiteto de Palazzo degli Uffizi implicaram para o
texto: demasiada presenca dos valores artisticos do autor, imprecisfes histdricas e certo
condicionamento dos biografados as cercanias de Florenca.

No que diz respeito a essa primeira perspectiva valorativa sobre o texto de Vasari, seus
defensores ressaltam o carater inovador de sua iniciativa e sua conseguinte influéncia. Ao
descrever as vidas dos mais renomados pintores, arquitetos e escultores de sua era, tarefa esta
que exigiu do autor o estabelecimento de um juizo critico para a selecdo dos artistas de

relevancia para serem biografados, Vasari estabeleceu critérios que os tornava dignos de se

2 N.a.: Deve-se ressaltar que o livro de Vasari, cujo titulo original é “Le Vite de’ piti eccellenti architetti, pittori,
et scultori italiani, da Cimabue insino a’ tempi nostri, descritte in lingua Toscana, da Giorgio Vasari Pittore
Aretino. Con una sua utile et necessaria introduzzione a le arti loro” obteve duas versdes realizadas pelo proprio
autor, a de 1550, acima, e a de 1569, com o acréscimo “Di huovo dal medesimo riviste et ampliate, con i ritratti
loro, et con I’aggiunta deLe Vite de’ vivi, e de’ morti dall’anno 1550 infinito al 1567 (Novamente do mesmo
periodo, revistas e ampliadas, com seus retratos e com o acréscimo das vidas dos vivos e dos mortos do ano de
1550 a 1567). Apesar de as revisGes e ampliacdes textuais, mais o acréscimo de ilustragdes retratando os artistas
biografados, além do acréscimo de novas biografias decorrentes do periodo de 1550 a 1567 denotarem que a
passagem da primeira para a segunda edi¢do decorreu tdo-somente em vista da boa receptividade da primeira
publicacdo, € consenso da maior parte dos estudiosos que a revisdo efetuada por Vasari modificou bastante a
estrutura do texto, no sentido que enquanto a primeira possuia um carater mais puro e artistico, na segunda se
acrescentou, corrigiu e normatizou-se bastante o texto, tornando-o em certa medida acumulativo (Cf. Previtali, G.
In. VASARI, 2011, p.XI).
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fazerem presentes em uma narrativa de ordem historica, distinguindo-os e elevando-os em
relacdo a toda uma gama de outros praticantes do mesmo oficio. Sejam esses critérios pouco
objetivos, ou mesmo dignos de questionamentos, o fato € que o texto de Vasari estabeleceu um
paradigma necessario para toda e qualquer narrativa historica da arte futura, qual seja, o de que
uma narrativa histérica de um determinado oficio ndo deve conter a totalidade dos praticantes
daquele oficio, mas de uma selecéo daqueles que séo representativos dessa arte em sua época.
De acordo com Giovanni Previtali:

Vasari foi e quis ser, acima de tudo, historiador e, ao lado dos escritores de historia,
ndo se contentou em narrar simplesmente os casos ocorridos, sem interpor em parte
alguma o seu juizo, mas quis ndo so dizer o que os artistas fizeram, como também
escolher o melhor do que era bom e o 6timo do que era melhor, além de notar modos,
ares maneiras, tracos e fantasias dos pintores e dos escultores; investigando, dando
a conhecer as causas e as raizes das maneiras e da melhoria e da piora das artes que
ocorreram em diversos tempos e em diferentes pessoas. Vasari, em vez de se
entrincheirar por trds de uma objetividade neutra, reivindica o direito de julgar a
partir do seu proprio ponto de vista, segundo sua propria escala de valores (Vasari,
2011, p.XII).

Ademais, para os defensores da iniciativa vasariana como uma espécie de facanha de
peso histdrico, salienta-se que ao longo de muito tempo os textos de “Le Vite” serviram como
a principal fonte de consulta para a compreensdo da arte italiana em sua época aurea, qual seja,
a passagem do gético para 0 humanismo renascentista classico e, por sua vez, deste Gltimo para
o maneirismo. E em razdo de “Le Vite” servir como obra basilar de consulta para as geracoes
futuras, ademais, que os defensores de Vasari ressaltam a sua forte presenca em todo escrito
moderno ou contemporaneo sobre aquele periodo histérico.

E por meio dos exemplos vasarianos, por sinal, que estudos modernos do conceito de
arte classica, como a obra homénima de Heinrich Wolfflin, na qual se defende que o termo
Renascimento é impreciso e sem elevada correlacdo historica com a Italia do Cinquecento, que
se encontram os elementos para justificar a defesa de que a “arte classica nada mais seja do que
a continuacdo natural do Quattrocento, além de uma manifestacdo totalmente livre do povo
italiano”, posto que, para Wolfflin, “suas origens ndo estdo na imitagdo de um modelo
alienigena — a Antiguidade — e tampouco ela é o produto de uma escola, e sim fruto nascido em
campo aberto, no momento de sua maior pujanga” (1990, p.3). Do mesmo modo, parcela
significativa dos estudos contemporaneos da arte italiana do periodo renascentista, a exemplo
das proposicdes conflitantes da historia social da arte e da historia cultural da arte,
respectivamente por Arnold Hauser e Ernst Gombrich, ambas encontram em Vasari os alicerces

para a compreensao daquele mundo. Tal como nos observa Previtali, € historicamente
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reconhecivel que “hé4 cem ou talvez cinquenta anos, qualquer pessoa que se interessasse pela
arte italiana, quer se tratasse de amador, historiador ou artista, tinha as Vidas de Vasari como
livro de cabeceira” (Vasari, 2011, p.XI).

No que diz respeito ao segundo grupo, formada pelos criticos a obra “Le Vite”, destaca-
se 0 argumento de que Vasari, ao tornar presente em seus escritos os proprios juizos acerca dos
engenhos criativos, e ndo estabelecer uma delimitacdo objetiva e imparcial para a sua narrativa,
muitas vezes dificulta uma interpretacdo objetiva da arte do Renascimento por parte do leitor.
Isto porque ao reiteradamente se valer da sua prépria compreensdo de mundo e suas escolhas,
Vasari por vezes transparece em seus textos aspectos institucionais oficiais em sobreposicdo a
relevancia das obras, enquanto noutras tendencia a escolha dos artistas ao ambiente florentino,
dando a entender que Florenca fosse a responsavel por todas as principais conquistas a arte do
Renascimento em detrimento de Bolonha ou Veneza, e, por fim, de que em certos momentos
Vasari fornece pouca atencdo a exatidao de lugares e datas, tendo em vista que grande parte de
suas informacdes descritas na obra provieram ndo de documentos, mas principalmente do
testemunho de artistas que Ihe eram contemporaneos.

Obviamente, apesar da relevancia das considerages criticas ao texto de Vasari, temos
de considerar que elas ndo sdo de todo validas. Afinal, em se tratando de uma primeira tentativa
de construir uma narrativa de carater histérico sobre a arte, é bastante plausivel considerarmos
como legitimo — embora impreciso — que seu autor ndo detivesse a argulcia de recorrer a
objetividade dos documentos, mas a memoria e a veracidade dos testemunhos de seus
contemporaneos. Por sua vez, vivenciando acima de tudo o universo cultural de Florencga, e
reconhecendo o valor do engenho e obras de seus artistas, é bastante plausivel considerarmos
como legitimo que em uma era de tecnologias primitivas para o transporte que um historiador
vivendo em Florenca desse preponderante destaque aos artistas da regifo em que habitava®. E,
por fim, tendo em vista que a época de Vasari o trabalho artistico em sua significacdo corrente
consistia na maioria das vezes em um tipo de oficio similar a outros oficios, no sentido em que
a funcionalidade, a economia e a rapidez de execucgéo tinham preponderancia sobre o qualitativo
da obra para a justificacdo de um ordenado, consequentemente também os juizos do autor se
pautavam sob os alicerces constitutivos dessa pratica. E bastante plausivel compreender, nesse

sentido, os motivos pelos quais Vasari tenha se preocupado em demasia com 0s aspectos

3 N.a.: cabe notar que apesar da tendéncia a certo ‘bairrismo’ florentino do escrito vasariano de 1550, que esse
juizo critico foi aceito pelo proprio autor, tendo em vista que na revisao posterior de “Le Vite”, de 1569, houve o
acréscimo de relevantes artistas de Veneza, por exemplo.
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institucionais e com 0s contratos entre os artistas e Seus mecenas, posto que se tratava de uma
preocupacdo comum a todos os artistas da época.

Independentemente da apreensdo valorativa referente aos rigores de “Le Vite”, é
admissivel considerarmos que a despeito das criticas ao texto de Vasari que ele seja considerado
um cléssico dos estudos em arte, e por dois motivos de relevancia: inaugurar uma narrativa
historiografica no campo das artes e, por conseguinte, servir como uma das fontes basilares
para a compreensdo da historia da arte italiana no Renascimento. Contudo, somado a esses
fatores, obviamente, estd em questao para as novas geracdes 0 pouco peso historico que o texto
de Vasari representaria para o estudo da arte como um todo. Afinal, apesar de por um longo
periodo historico “Le Vite” ter contribuido para uma compreensdo paradigmatica do fazer
artistico, e pela 6bvia razdo da importancia representada pelos artistas do Renascimento para
uma formacdo em arte, por outro, com o advento das artes moderna e contemporanea, e 0
distanciamento dessas artes em relacdo as tendéncias representativas, consequentemente
também aqueles escritos de Vasari cairam em certo desuso. Cabe, nesse sentido, perguntarmos:
qual o real peso de “Le Vite” para a histéria e as teorias das artes? Em que sentido aquela obra
inaugural, destinada a biografar os renomados artistas de um periodo aureo da arte, podem
contribuir para as reflexdes tedricas sobre a arte como um todo? Ou, diferentemente, “Le Vite”
estaria delimitada a uma mera interpretacdo artefatual e histérica?

A seguir, demonstraremos que “Le Vite”, apesar de olvidada por muitos estudos tedricos
da arte das Ultimas décadas, consiste uma obra elementar para a propria compreensao e
significacdo do conceito de arte e de sua pratica. Em uma primeira etapa, observaremos como
as transformacdes decorrentes do modernismo e da contemporaneidade artistica, apesar de por
um lado afastarem-se das formulacdes representativas e tradicionais da arte, por outro lado
tornaram emergente a necessidade de uma definicdo da arte que abrangesse essa complexidade
e sua historicidade. A seguir, em uma segunda etapa, observaremos como uma das principais
definigdes filosoficas da arte em nosso tempo, o essencialismo histérico de Arthur Danto,
encontrou no texto vasariano os alicerces para a institui¢cdo do conceito de era histérica da arte.
Em terceiro lugar, por fim, defenderemos por que razdes o emprego daquela obra de historia da
arte para a nossa compreensao do conceito de arte na modernidade ndo incorre em uma espécie
de anacronismo, mas no encontro dos alicerces fundantes de nosso entendimento do conceito e

da prética artistica.
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1. Artes moderna e contemporanea e a emergéncia por uma definicéo filosofica da arte

As transformacdes pelas quais as artes vem passando desde a segunda metade do século
XIX, com o advento do modernismo representado por movimentos como pontilhismo, art
noveau, simbolismo, fauvismo, cubismo, expressionismo, futurismo, raionismo,
construtivismo, abstracionismo, dadaismo e surrealismo tornaram os fundamentos e os limites
da criacdo artistica objeto de debate ndo apenas artistico, mas também social e politico.
Intitulados de vanguardas artisticas, a pluralidade daqueles movimentos estilisticos, ao
operarem um conjunto de mudangas na perspectiva do fazer artistico distanciaram a criagdo em
arte de uma mera representacdo da realidade figurativa ou de uma idealizacdo pautada nos
métodos da representacdo realista, e passaram a questionar os principios e métodos de
composic¢do até entdo institucionalizados. Eram esses principios e métodos que compunham a
matriz responsavel pela formacdo do gosto comum e socialmente aceito pelo publico, bem
como por uma compreensao em certa medida unitaria do processo artistico: se ao longo dos
séculos emergiram diversos estilos artisticos e polémicas estilisticas, em todo caso tratavam-se
de contendas por fatores de ordem tematica ou de pormenores técnico-estilisticos, posto que de
todo modo a prética artistica até entdo se pautara no imperativo da representacao.

As transformac6es realizadas pelos movimentos vanguardistas do fim do século XIX e
inicio do século XX, entretanto, estabeleceram uma tensdo que ia muito além dos objetos
adotados como motivos e dos pormenores técnicos, para interrogarem o proprio objeto e fungéo
da arte. Nao estava mais em questdo, por exemplo, questionar se 0s temas artisticos deveriam
se pautar em representagdes de personagens nobres versus populares ou paisagens naturais
versus urbanas, mas se a arte deveria de qualquer modo ter como sua funcao representar. Dito
de outra maneira, aqueles movimentos apresentavam solucdes criativas que questionavam a
prépria esséncia da arte, exigindo das instituicdes artisticas, do mercado e do publico em geral
uma reformulacéo de seus proprios conceitos de arte, posto que esta poderia ser encontrada em
elementos subjetivos da vontade do artista, na sua expressao manifesta, na composigéo plastica,
etc. Ndo é por outra razao, por sinal, que parcela significativa de artistas daquele periodo se
ocuparam em conceber manifestos em defesa de seus movimentos, e a redigir teorias da arte
nas quais formulavam e justificavam os preceitos de suas criagdes inovadoras.

Do mesmo modo, em contraponto, é pelo fato de as vanguardas terem colocado em
questdo os principios da arte tradicionalmente institucionalizada que a tais movimentos
decorreu uma forte reacdo institucional negativa das academias de belas artes, de artistas
tradicionais que julgaram aquelas artes como modas passageiras, de discursos e manifestacoes
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politicas em regimes democraticos sentenciando a ‘feiura’ e a ‘desumanizagdo’ daquelas
producdes, ou ainda, que em regimes politicos totalitdrios como o nazismo e 0 comunismo se
deu a sentenca de que tais manifestacdes artisticas eram fruto da degeneracéo e da decadéncia
burguesa, sendo portanto condenadas a perseguicéo e proibigdo politica®.

Em detrimento as sentengas criticas contra a chamada arte moderna das vanguardas, a
revolugdo tecnoldgica emergente nas décadas de 1930 a 1960 mais tenderam a colaborar com
essas novas manifestacdes artisticas do que em favor de seus criticos e da tese de que as
vanguardas se restringiriam apenas a uma moda passageira no campo das artes. Alem do mais,
0 modo como muitos desses artistas foram perseguidos pelos regimes nazista e stalinista
justificaram para o periodo subsequente a Segunda Guerra um carater heroico para aqueles
criadores, institucionalizando-os como celebridades e simbolos de uma geracdo libertaria, a
exemplo de personalidades como Pablo Picasso, Jean Cocteau, Henri Matisse, Marc Chagall,
Igor Stravinsky, Ernest Hemingway, Salvador Dali e Piet Mondrian.

E nesse contexto de afirmacéo da individualidade e em defesa do espirito criador do
individuo que a arte decorrente as vanguardas, na segunda metade do século XX, ndo apenas
ignorou a defesa de uma retomada tradicionalista da arte, como por sua vez radicalizou 0s
principios, os meios e as finalidades criativas da poética artistica das vanguardas do inicio do
século XX, estabelecendo o pluralismo e a liberdade criativa como paradigma da arte dos dias
atuais.

Cunhada principalmente com o termo arte contemporanea, as manifestac@es artisticas a
partir da contracultura dos anos 1960 diferem dos movimentos de vanguarda modernista por
um conjunto de fatores. Por exemplo, ao expandirem 0s meios e suportes da cria¢do artistica
para todo e qualquer objeto passivel de uma interpretacdo poética ou conceitual da ordem da
linguagem artistica; ao ignorarem a formacao classica do dominio técnico do desenho, da
pintura e da escultura; ao sobreporem a ideia-da-obra sobre o fazer-a-obra como papel
elementar do artista, permitindo-lhes atribuir a si préprios a propriedade criativa de obras nas

quais ndo tenha havido qualquer presenca material de suas atuagdes; ao proporem a superacao

4 N.a.: para uma compreensdo mais aprofundada dos embates politicos entre a arte moderna e regimes politicos
democraticos e ditatoriais do século XX, sugerimos a leitura do capitulo “Arte e Politica”, na obra “Teorias da arte
moderna”, organizada por Herschel Chipp. A obra reune textos e discursos de personalidades emblemaéticas da
politica da primeira metade do século XX, como o politico revoluciondrio russo Leon Trotsky, o senador
estadunidense George Dondero, o historiador da arte stalinista Vladimir Kemenov e o lider nazista Adolf Hitler.
A despeito das clarividentes diferencas ideoldgicas desses personagens, seus discursos sobre a arte moderna
revelam um traco comum a todos: a concepcao de que eram sintomas de uma espécie de decadéncia e de que
deveriam ser prontamente rechacadas em nome dos principios artisticos tradicionais (Cf. CHIPP, 1988, pp.463-
508).
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do dilema que diferencia arte erudita e arte popular, institucionalizando ambas como sendo
proprias do mesmo campo da arte, etc.

Movimentos como arte pop, neorrealismo, arte conceitual, minimalismo, concretismo,
arte otica, land art, tropicalismo, novo expressionismo, body art, arte digital e bioarte
expandiram o horizonte de possibilidades criativas da arte para o didlogo com toda e qualquer
forma de atuacdo, técnica ou expressdo, estabelecendo um caréter libertario de realizacGes
criativas que seria inimaginavel para a arte tradicional representativa ou mesmo para a arte
moderna, cujos questionamentos fundamentaram as bases e possibilidades criativas
contemporaneas. A arte contemporanea, nesse sentido, manifesta-se ndo apenas como a
consolidagdo do empenho transformador das artes adotado pelos primeiros artistas modernos,
mas o dinamiza de maneira radical e o liberta de toda e qualquer dependéncia para com 0s
alicerces tradicionais do fazer artistico que antecedem a essa era de transformacdes.

Entretanto, se a adog&o do conceito de plena liberdade criativa se tornou bastante aceito
entre artistas contemporaneos, e se em resposta a essa perspectiva 0s meios institucionais da
arte, como galerias, museus, faculdades de arte, etc., se pronunciam em defesa e em articulada
participacdo com os artistas contemporaneos, 0 mesmo ndo ocorreu com parcela significativa
do publico. Para este, em grande parte, o estranhamento propiciado pelas obras de arte
contemporanea (estranhamento este que, por sinal, é desejado pelos artistas ao realizarem suas
criacBes), muitas vezes exige de espectadores uma sensibilidade estética e intelectual apurados,
uma abertura para a poetizacdo de elementos que lhes sdo artisticamente exoticos,
estabelecendo uma espécie de dialética entre artistas contemporaneos e publico fundamentada
na pergunta elementar da arte contemporanea: “mas isto € arte?”.

A pergunta “isto € arte?” ¢ caracteristica da arte contemporanea desde 0 seu advento nos
anos 1960, e perdura até o presente nas exposicdes de arte contemporanea de nossos dias. Trata-
se de um sintoma caracteristico e representativo do papel da arte contemporanea em sua relacéo
com aquilo 0 que comumente se compreende como obra de arte, advindo das analogias que se
possa fazer entre tais produgdes contemporaneas e as tradicionais obras presentes nos manuais
de historia da arte. Afinal, é em razdo do estranhamento do espectador diante uma obra
contemporanea, cuja tentativa de entendimento o leva a procura de algum tipo de analogia com
as obras de arte tradicionais (obras estas fundamentadas e formadoras de sua compreensao do
termo obra de arte), que a pergunta “isto ¢ arte?” emerge ao seu questionamento. Tal
interrogacao, ao contrario do que muitas vezes se possa vir a pensar, ndo corresponde a pergunta

valorativa, nem tampouco de um juizo taxativo: trata-se de uma interrogacdo notadamente
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comparativa, que busca compreender o que torna aquele objeto arte se ele é tdo distinto de tudo
aquilo que aquela pessoa aprendeu ser arte, seja na forma do objeto, no seu feitio, no papel e
talento do artista, etc. Afinal, para citarmos um exemplo, a caracteristica diferenca entre uma
obra contemporanea como “Equilibrium”, de Jeff Koons (Fig.1), que consiste em uma bola de
basquete em perfeito equilibrio, no centro de um tanque de vidro cheio de 4gua misturada com
reagente de cloreto de sddio, e uma obra e mais tradicional para a historia da arte, como a
pintura em 6leo sobre tela intitulada “Forja de Vulcano”, de Diego Velazquez (Fig.2), quando
colocadas sob um mesmo tipo de caracterizacao que faz delas unidades de um mesmo conjunto
chamado arte, necessariamente nos conduz a um questionamento que nao é em principio de
valor (j& que, afinal, sob um prisma da criatividade pode-se justificar que a solugdo quimica
encontrada por Koons ao mergulhar e estabilizar uma bola cheia de ar em um tanque de agua
consiste um achado), mas por que razdo objetos tdo distintos seriam tidos como entes de uma
mesma espécie de coisas, as quais chamamos obras de arte?

Somando-se a arte moderna a arte contemporanea, observa-se que as transformacdes
oriundas desta ultima acrescentam aquela um elemento de debate mais profundo, posto que a
partir das transformacdes artisticas da segunda metade do século XX ndo se tem mais apenas o
questionamento institucional, social e politico acerca daquelas manifestacGes artisticas, mas a
emergéncia da propria questdo filoséfica da definicdo da arte, isto €, a) de sabermos o que torna
um objeto obra de arte (0 que torna legitimo dizer se algo é ou ndo é uma obra de arte); b) de
compreendermos de que modo a historia da arte, em suas diferentes manifestacdes, encontra
numa definicdo filoséfica da arte um fundamento comum; e, por fim, c) de se encontrar numa
definicdo filosofica o elo que permite caracterizar como objetos de uma mesma espécie
chamadas obras de arte quando tais objetos sdo manifestagcdes caracteristicamente distintas,

como se da no caso de uma obra contemporanea e uma obra classica tradicional.
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A esquerda, Fig.1, Jeff Koons, “Equilibrium” (vidro, ago, reagente de cloreto de sodio, 4gua destilada e bola
de basquete), 164,5x78,1x33,7cm, 1985. A direita, Fig.2, Diego Velazquez, “A forja de Vulcano” (6leo sobre
tela), 223x290cm, 1630.

Obviamente, tais interrogagdes carregam consigo um conjunto de consequéncias, e que
dizem respeito ndo apenas a compreensao historica do fenémeno artistico, mas também sobre
0 papel exercido por criacOes e teorias artisticas nesses diferentes estagios histdricos, seja para
a compreensdo da arte como a totalidade de um conjunto que engloba esses paradigmas
criativos tdo distintos, ou para compreender o papel de um momento distinto da arte na
totalidade do conjunto. Afinal, reconhecendo-se que manifestacfes artisticas tradicionais,
modernas e contemporaneas sao demasiadamente distintas entre si, mas por outro lado
compreendendo que essas diferentes manifestacdes fazem parte de um mesmo conjunto a que
chamamos arte, qual o papel das producgdes oriundas dessas diferentes manifestacfes para a
compreensdo do conjunto, da arte em sua totalidade? E em razdo da necessidade de uma
concepcao de arte que englobe essa complexidade historica e seus paradigmas que se manifesta

a necessidade de uma definicdo filoséfica da arte.

2. O papel de Giorgio Vasari para a fundamentacéo do essencialismo histérico e da era
da arte de Arthur Danto

Ao reconhecermos o carater emergente da questdo filoséfica da defini¢do da arte a partir
da segunda metade do século XX e em decorréncia das transformagBes oriundas da arte
moderna e da arte contemporanea para o entendimento filosofico, estd em questdo primeira o
fato de que a partir dessas variagdes empiricas do ambito de criacdo e recepcdo artistica se da

o reconhecimento de que o fendmeno artistico é demasiado complexo, e que o problema da
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definicdo desse fendmeno e dessa complexidade se torna central para os fil6sofos da arte a partir
do advento da arte moderna e da arte contemporanea®. Ademais, é por meio do reconhecimento
dessa complexidade do fenémeno artistico e de suas transformacdes historicas que, no ambito
do debate filosofico, se torna emergente a reflexdo sobre o papel da arte contemporénea e da
arte moderna para a totalidade da arte e, também, do papel da arte tradicional para a
compreenséo dessa totalidade e suas transformacdes. E a partir de uma definicéo filosofica da
arte, e em reconhecimento de sua complexidade historica, que uma compreensdo do que é arte
legitima o entendimento dessa pratica humana, de seus eventos historicos (incluindo o seu
nascimento, desenvolvimento e narrativas), bem como, por fim, de que modo esse conceito
abrange toda a sua diversidade histérica.

Uma primeira questdo que rapidamente se apresenta em relacdo a essa necessidade de
uma definicdo da arte € se ela € possivel. Dito de outra maneira, dado o carater tdo distinto das
manifestacdes histéricas ao longo de sua historia, e notadamente a partir das vanguardas
artisticas do inicio do seculo XX e da arte contemporanea, seria possivel encontrarmos uma
definicdo legitima que englobe todas essas diferentes acepcdes do conceito de arte, apesar de
todo o seu pluralismo? Para a corrente estética intitulada neowittgensteinianismo, formada
pelos pensadores Paul Ziff, Morris Weitz e William Kennick na década de 1950, a proposi¢éo
de um conceito definidor da arte esta condenado a frustracéo, e tem por motivo o préoprio carater
criativo das artes e sua pluralidade, o que exigiria igual abertura de seu conceito.

Segundo 0s neowittgensteinianos, o conceito de arte é aberto em razdo da propria
natureza criativa das artes. Segundo tal conjetura, ao se propor uma defini¢cdo da arte, por
exemplo, “arte ¢ uma representacdo mimética”, “arte ¢ uma realizacdo plastica de forma
significante”, ‘“arte ¢ uma realizacdo plastica expressiva”, ou qualquer outra tentativa
definidora, todas elas incorreriam no equivoco de tentar restringir a um Unico conceito uma

atividade plural, que pode englobar estas e tantas outras acepc¢des para o fazer artistico que

°N.a.: Essa questdo merece aqui um adendo. Ao postularmos que a preocupagcao filoséfica com a definicdo da arte
se torna emergente a partir da segunda metade do século XX e em razdo das transformac6es oriundas do universo
criativo das artes contemporaneas (em soma as ja polémicas mudancas operadas pela arte moderna), nosso
argumento pode conduzir a equivocada interpretacdo de que a natureza da arte s teria se tornado uma questdo
filoséfica naquele momento histérico e em decorréncia das profundas mudancas artisticas oriundas daquele
periodo. Nesse sentido, essa interpretagcdo poderia objetar que neste artigo se estaria a desconsiderar a existéncia
de teorias filosdficas da arte antecedentes a arte contemporanea, como a teoria da forma significante em Roger Fry
ou a origem poética da arte em Martin Heidegger, ou mesmo concepcdes cléassicas do conceito filoséfico de arte,
por exemplo, a mimesis em Platdo e Aristoteles, tal como se essas concepgdes tedricas ndo tivessem postulado o
problema do que é a arte em decorréncia de ndo partilharem um mesmo entendimento do conceito de arte em
nossos tempos, ou por lhes faltarem as transformagdes factuais da histdria recente das artes. O meu argumento,
entretanto, é diverso: com o advento de paradigmas artisticos demasiadamente inovadores na primeira e na segunda
metade do século XX, a prética artistica sofreu tamanho conjunto de mudangas que a reflexdo filoséfica de seu
conceito se tornou basilar para a compreenséo do que € a arte.
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viessem a surgir. Afinal, em se tratando de uma atividade amparada no processo criativo, toda
e qualquer definicdo perderia a sua legitimidade tdo logo as manifestac@es artisticas fundassem
outras possibilidades criacionais. Nesse sentido, para essa corrente estética a propria tentativa
de atribuir a arte uma defini¢do constitui um equivoco, restando a reflexdo sobre a arte téo-
somente identificar as obras artisticas a partir de semelhancas familiares existentes entre as
diferentes obras.

E com o pensador estadunidense Arthur Danto, entretanto, que a partir da década de
1960 — e em concomitancia com os procedimentos artisticos daquele periodo — que a
necessidade de uma definigdo filosofica da arte encontra uma correspondente teoria filosofica
que possibilita compreender o fen6meno artistico em sua complexidade histdrica e criativa. Ao
visitar uma exposicao do artista pop Andy Warhol, em 1964, Danto observou que uma das obras
ali apresentadas, intitulada “Brillo Boxes” (Fig.3), respondia a um momento historico tanto para

a arte quanto para o pensamento filosofico sobre a arte.
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Fig.3: Andy Warhol, “Brillo Boxes”, 1964. Pintura sobre
compensado (43,3 x 43,2 x 36,5cm cada)

A obra “Brillo Boxes” é formada por um conjunto de caixas de compensado pintadas,
fac-similes das caixas de papeldo de atacado das esponjas de aco da marca Brillo, dispostas na
galeria de forma a remeterem ao ambiente comum de um depdsito de supermercado. Ao
observé-las, Danto percebeu que o cerne daquelas obras ndo se dava apenas no fato de seu autor
conduzir ao ambiente da arte objetos similares aos do cotidiano, ou de o artista tensionar 0s
paradigmas das Belas Artes ao designar por motivo artistico a representacdo de objetos

funcionais fabricados em série. Tampouco lhe preocupava se o resultado daquelas caixas de
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compensado seriam uma boa ou uma mé arte. Para o esteta de Ann Arbor, é a quase
indiscernibilidade perceptiva daquelas obras de Warhol em relagdo as caixas de papeldo de
Brillo dos supermercados aquilo que responde pela sua importancia artistica e filosofica: aquela
obra estabelece um dilema para teoria estética neowittgensteiniana das semelhancas de familia
existente entre as obras de arte, e ainda interroga o proprio ser-obra-de-arte das obras de arte
em razdo de sua indiscernibilidade perceptual frente aos objetos comuns.

A questdo filosofica primordial engendrada por Warhol nas “Brillo Boxes”, de acordo
com Arthur Danto, e que veio a ser elementar para toda a sua filosofia da arte, encontra-se nesse
argumento dos indiscerniveis: ‘o que torna um objeto obra de arte quando esse objeto ¢
indiscernivel de um objeto comum?’ (DANTO, 1964, p.580-581). Ora, o0 argumento
neowittgensteiniano afirma que as obras de arte ndo possuem uma esséncia comum, sendo
possivel apenas identifica-las por meio das semelhancas comuns entre as obras de arte (ja que
as obras de arte seriam similares entre si e diferentes dos demais tipos de objetos). Tal
argumento seria valido em relacdo a historia da pintura, por exemplo, caso tomassemos por
objeto de reflexdo uma pintura abstrata, que tende a ser semelhante a outras pinturas abstratas,
ou destas em relacdo a outras etapas da histdria da pintura vanguardista em que a deformacéo
do carater figurativo possibilita similaridades com as formas abstratas. Tal como as
semelhancas de familia sdo plausiveis se tomado o exemplo de obras figurativas do periodo das
vanguardas, posto que elas também possuem elos de similaridade com as pinturas
representacionais de outros periodos histéricos da arte. Porém, ndo € este 0 caso apresentado
pelas “Brillo Boxes”. Para Danto, ndo estava no fato de as caixas terem sido pintadas o seu
cardter artistico, até porque se tratavam de um fac-simile das caixas de Brillo cotidianas e cuja
arte grafica ndo fora objeto de criacdo de Warhol. Do mesmo modo, para o pensador de Ann
Arbor, mesmo que Warhol tivesse apenas recolhido um conjunto de caixas de papeldo nos
supermercados e as distribuido pela galeria 0 mesmo problema filosofico se faria presente. O
que estava em questdo para Danto, é porque aquelas obras de Warhol seriam arte (tendo sido
inclusive avaliadas e institucionalizadas como obras de arte) ao passo que as caixas de papelédo
de Brillo nos supermercados ndo receberiam o mesmo estatuto. O que legitimaria essa
transfiguracdo? (Ibidem, p.581).

A resposta inovadora de Arthur Danto é a de que as “Brillo Boxes” traziam a tona o
carater complexo dos proprios objetos a que chamamos arte. Segundo o0 esteta estadunidense, a
indiscernibilidade das “Brillo Boxes” e das caixas de Brillo nos supermercados denunciam que

o0 ser-obra-de-arte difere do ser-objeto-comum nédo em razao dos elementos materiais de um e
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de outro, por exemplo, ser pintura ou ser impresso em serie, ou dos atributos de ordem
perceptiva das obras de arte, por exemplo, serem as “Brillo Boxes” perceptualmente
indiscerniveis das caixas de Brillo de papeléo, e sim porque as obras de arte trazem consigo um
elemento a mais que ndo se encontra presente nos objetos comuns. Este algo, por sua vez, é
uma atmosfera de teoria artistica, ao que Danto chama mundo da arte (Ibidem, p.580).

Segundo o filésofo de Ann Arbor, a complexidade da obra de arte é da mesma ordem,
por exemplo, aos de determinados objetos de outras praticas humanas. Consideramos que a
agua e a agua benta sejam materialmente indiscerniveis e materialmente da mesma estrutura
quimica, mas, por outro lado, reconhecemos que ambas fazem parte de mundos distintos e com
valores distintos. Empregamos cotidianamente a 4gua para a nossa hidratacdo, para lavar
objetos, para tomarmos nossos banhos diarios. No ambito da pratica religiosa catolica,
entretanto, a 4gua benta ndo corresponde a um mero liquido que podemos empregar para a
hidratacdo ou para lavar uma calgcada. Apesar de ser idéntica a agua comum, a dgua benta recebe
uma significacdo de outra ordem, conduzindo-a a uma interpretagdo que a difere de toda outra
agua, embora entre elas ndo haja qualquer diferenca de ordem fisica. O mesmo exemplo da
significacdo simbdlica da dgua benta também poderia ser aplicada a outras atividades, como as
convencBes econdmicas, por exemplo, posto que ndo é a impressao da tinta sobre uma nota de
dinheiro, ou a qualidade da impresséo sobre aquele pedaco de papel o que responde pelo valor
que atribuimos a uma nota de um ou dez ddlares.

No que diz respeito ao campo das artes, as “Brillo Boxes” de Warhol conduzem Arthur
Danto a apreensao filoséfica de que aquilo o que torna um objeto obra de arte é a atribuicdo de
um carater identificatério proprio, artistico, alicercado sobre um objeto. Atribuida a
significacdo, o objeto é transfigurado para um outro sentido. Desta forma, para Danto, é a
metafora de significacdo artistica que ocorre quando se atribui a um objeto como um mictorio
o titulo “Fonte”, como no ready-made de Marcel Duchamp, ou quando se aponta o dedo para
uma forma constituida por poucos borrdes de tinta sobre uma tela. e se diz ‘este ¢ Icaro’, a
exemplo da pintura “A queda de fcaro”, de Bruegel, que se da a constitutividade de um objeto
como obra de arte (seja este objeto uma pintura realizada pelo artista ou um objeto cotidiano
recolhido aleatoriamente e sobre o qual se atribua uma constitutividade artistica que passa a
distinguir esse objeto de outros perceptualmente iguais) (Ibidem, p.576).

Sendo a presenca de uma atmosfera artistica aquilo o que torna um objeto obra de arte,
isto é, o ato de aplicar sobre um objeto uma constitutividade que o desloca dos objetos comuns

para 0 mundo da arte, Danto observa que a sua constatacdo oriunda das “Brillo Boxes” de

176



Revista ldeacdo, N. 43, Janeiro/Junho 2021

Warhol incidem em uma definigdo essencialista da arte, qual seja, a férmula de que uma obra
de arte é constituida por um objeto sobre o qual se corporifica um significado (e, notadamente,
um significado que o torna participe do mesmo mundo das demais obras de arte) (DANTO,
1997, p.195-196). Desta forma, sua teoria considera que perante uma obra de arte
contemporanea, ou uma peca de arte moderna, ou uma pintura representacional classica, em
todos esses casos encontramos na corporificacdo de uma significacdo artistica sobre seus
objetos o elo que nos permite, de modo legitimo, atribuirmos a cada um deles o mesmo termo
arte (Idem). Consequentemente, e a despeito de todas as suas diferengas materiais e perceptivas,
é a presenca do significado artistico sobre os objetos o que nos permite interpretar
“Equilibrium” de Jeff Koons, “A forja de Vulcano”, de Velazquez, ¢ “Brillo Boxes”, de Andy
Warhol, como sendo partes de um mesmo mundo da arte.

A concepcdo filosofica da arte de Danto, entretanto, ndo se restringe apenas a atribuir
ao conceito de arte uma definicdo. Tendo em vista que o seu conceito de mundo da arte implica
uma férmula que abrange desde a arte representativa tradicional, 0 modernismo e as artes
contemporaneas, o pensador de Ann Arbor identifica nessas transformacdes artisticas ao longo
da historia ndo um processo de criatividade aleatorio e sem correspondéncia uns com 0s outros,
mas um processo de desenvolvimento.

Danto afirma que a sua filosofia da arte corresponde a um duplo processo, a0 mesmo
tempo essencialista e historico. Apesar da aparente contradicdo em se pensar que algo possa ao
mesmo tempo se encontrar condicionado a historicidade e, por outro, ser essencialista (isto é,
ser independente da historia), o pensador estadunidense observa que tal contradicdo é apenas
aparente. Sua concepcao da arte é essencialista apenas em um sentido intensional, isto €, no que
diz respeito a formula de definicdo da arte. Afinal, se € obra de arte a corporificacdo do
significado sobre o objeto, todo objeto que receba essa corporificacdo de significado sera arte,
independentemente das condic¢des histéricas nas quais esse objeto se presentificar. Por outro
lado, destaca-se que sendo as obras de arte realizadas ao longo da histéria (isto €, nos
respectivos momentos histéricos em que seus artistas as realizam), a arte tambem & extensional,
consequentemente a arte se faz também historica no sentido em que o conceito de
corporificagdo do significado se faz presente em toda obra de arte cuja manifestacdo ocorre
historicamente. Logo, a arte é essencialista no sentido de que para ser arte um objeto depende
da corporificagdo do significado, e, por outro, € historica porque o conjunto das obras de arte
existentes correspondem a manifestacdo histérica da corporificacéo do significado no momento
historico de cada obra (Ibidem, p.28-29).
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A concepcdo dantiana do essencialismo historico diz respeito, portanto, tanto a definicéo
de arte como as manifestacdes da arte ao longo da historia. E, sendo a arte uma pratica que
envolve um processo de realizagdes, crises, questionamentos e embates teoricos, Danto
diagnostica que esse desenvolvimento histérico decorre de um processo de ordem teleoldgica.
Para o pensador de Ann Arbor, as “Brillo Boxes” de Warhol ndo representam um passo
revolucionério das artes apenas por terem conduzido o pensador a formulagédo de uma definicdo
da arte. Antes, estd em jogo para Danto que aquela obra de Andy Warhol responde ela prépria
a um processo de desenvolvimento historico dentro do mundo da arte de reflexes sobre o
proprio fazer artistico (Ibidem, p.36). Dito de outra maneira, ao propor como obra de arte um
objeto perceptualmente indiscernivel de um objeto comum, e tendo sido esse objeto
interpretado como obra de arte pelos meios institucionais e seu publico conhecedor da arte, 0
préprio mundo da arte teria chegado a uma etapa de autoconsciéncia filosofica, visto que aquele
artista, a galeria que o exibiu e os criticos que validaram aquele objeto como obra de arte haviam
compreendido que ndo era nos fatores materiais da arte, ou na recepgéo perceptiva que aqueles
objetos compunham, mas na corporificacdo de um significado artistico sobre um objeto que se
dava a consumacéo constitutiva de algo como obra de arte (Idem).

Ademais, para Danto, ndo foi por ordem do acaso que aquele meio social conhecedor
da arte institucionalizou e compreendeu a artisticidade da proposi¢do de Warhol. Marcel
Duchamp, por exemplo, propds em 1917 a exposi¢do de um mictorio ao qual intitulara “Fonte”
em uma exposicao de artistas de vanguarda. Apesar de a proposicao ter sido feita para um meio
libertéria, a obra foi rejeitada e, posteriormente, ao ser discutida pelo meio artistico foi sempre
ou em razdo da atitude de Duchamp ou em vista da procura de formas estéticas esculturais
naquele mictério manufaturado. Diferentemente, com a obra de Andy Warhol, ndo apenas a
aceitacdo do objeto como artistico foi instantdnea, como as interrogacdes decorrentes em
relacdo ao objeto se deram em torno de qual caracteristica aquela obra possuiria a ponto de
distingui-la dos objetos comuns (DANTO, 2000, p.09).

Para o essencialismo historico de Danto, nesse sentido, a “Brillo Boxes” de Warhol
constitui o resultado final de uma longa etapa de desenvolvimento histérico da arte rumo a sua
autoconsciéncia filoséfica, algo que sé se tornou possivel em razdo de anteriormente a essa
etapa ter ocorrido uma espécie de etapa historica de crise, representada pelo modernismo, seus
manifestos e as diferentes proposicdes definidoras da arte enquanto forma expressiva, forma
significante, etc., e, obviamente, pela preexisténcia de uma etapa histérica na qual se

compreendia e se procurou desenvolver a ideia e as técnicas de que o papel da arte consistiria
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em representar mimeticamente a realidade, seja a partir de motivos idealistas ou realistas, etapa
esta que inaugura a narrativa historica da arte (DANTO, 1997, p.36-37).

Embora os estudos sobre o essencialismo historico dantiano procurem se concentrar
primordialmente nas etapas moderna (intitulada era dos manifestos) e contemporanea
(intitulada era pos-histérica) da arte, e na chegada da arte a uma autoconsciéncia filosofica por
meio das “Brillo Boxes”, de Andy Warhol®, é na primeira etapa do desenvolvimento histérico
da arte, qual seja, do desenvolvimento de sua primeira narrativa, que Arthur Danto encontra um
dos cernes para a justificacdo do aspecto historico de sua teoria essencialista. E nesse estagio,
por sua vez, que encontramos o papel elementar do “Le Vite” de Giorgio Vasari, para a
compreensdo do advento da era historica da arte no pensamento dantiano.

Em Danto, o primeiro estagio histérico da arte corresponde a busca pelo
desenvolvimento mimético nas representacfes. Em razdo da reminiscéncia ao carater mimético
das obras como objeto préprio da arte, podemos nos ver tentados a crer que Danto projetasse
nos escritos platénicos sobre a arte como mimesis o inicio historico da arte, ou, em similaridade
a interpretacdo artefatual dos escritos comuns de historia da arte, cujo horizonte descritivo
apresenta o inicio da arte como sendo os primeiros artefatos de pinturas e esculturas rupestres.
Tal perspectiva, obviamente, nos levaria a crer que para Danto essa narrativa
desenvolvimentista encontraria na antiguidade classica e helenistica, ou no desenvolvimento da
representacdo renascentista, maneirista, barroca e romantica os periodos aureos da primeira
narrativa histérica da arte, e nos artefatos pré-historicos o inicio historico da arte.

Entretanto, a teoria dantiana do mundo da arte ndo engloba todo e qualquer artefato (seja
este pintura, escultura ou denotativo de outras de nossas praticas artisticas comuns) como sendo
propriamente um objeto artistico. E a razdo de Danto nao €, de qualquer modo, infundada. Tal
como vimos anteriormente, para o pensador de Ann Arbor aquilo que torna um objeto obra de
arte é a corporificacdo de significado (obviamente, de significado artistico) sobre um objeto.
Consequentemente, para que um objeto possa vir a ser arte, em qualquer momento histérico, é

necessario que a significacdo corporificada sobre aquele objeto seja propriamente a

® N.a.: Danto concebe que os movimentos artisticos dos anos 1960 respondem a uma chegada de autoconsciéncia
filosofica, representada primordialmente pelas “Brillo Boxes” de Andy Warhol. Tal momento, para o pensador
estadunidense, constitui uma chegada ao fim da arte, ndo no sentido do acabamento da prética artistica, e sim de
que compreendida a esséncia tedrica da préatica artistica (e sua ndo delimitacdo aos paradigmas narrativos da
mimesis, da expressdo, da forma significante, dentre outros) consequentemente aos artistas estaria permitida a
plena liberdade para toda forma de proposi¢do no campo das artes, ao passo que a nenhum objeto proposto como
artistico passa a ser legitimamente possivel a negacdo desse estatuto. Nessa nova etapa, intitulada por Danto de
arte pos-historica, o campo das artes se encontra liberto para a pratica radical do pluralismo estilistico e do
multiculturalismo, ndo podendo a arte ser condicionada a qualquer narrativa excludente. Neste artigo, entretanto,
ndo me ocuparei em qualquer medida do debate desse Ultimo estagio histérico da arte.
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corporificacdo de ordem artistica, e ndo outra. Ora, é bastante plausivel & nossa compreensdo —
e por diversas concepgdes tedricas da arte — que as pinturas e as esculturas pré-histdricas,
antigas e medievais eram realizadas com objetivos de ordem votiva, como 0s icones religiosos
nas igrejas medievais, as pinturas e esculturas nos santuarios gregos antigos, as estatuas de
imperadores romanos perante as quais os suditos compreendiam a afirmacéo do poder do lider
supremo, tendo de se curvar a elas, dentre outras, ndo tiveram em suas realizagdes e exposic¢oes
qualquer tipo de vinculo da ordem da apreciacdo estética, ou para fruicbes da sensibilidade
ludica, ou para a reflexdes metaforicas, etc. Tanto quanto os textos platonicos sobre a arte ndo
tratavam da arte no sentido que o termo é compreendo hoje, mas como techne. Que aqueles
artefatos pré-historicos, antigos e medievais tenham sido pintados ou esculpidos com maestria,
é algo que decorreu da busca e exigéncia pela excelente realizacdo, mas de modo algum para o
preenchimento de fins de ordem estética ou para a contemplacéo lidica e metaférica. Ademais,
mesmo que para aquelas culturas da pré-historia, antiguidade e medievo tenha existido alguma
obscura preceituacdo de ordem puramente contemplativa em sentido artistico, nada temos de
registros dessas atividades ou da existéncia de suas instituicdes, ou, em outras palavras, parece
improvavel que aquelas culturas tenham consumado alguma préatica da arte tal como o termo é
atualmente compreendido. Em contraste, por outro lado, temos demasiadas documentacoes
acerca das fungdes sociais, educativas e religiosas daqueles artefatos.

Consequentemente, para o essencialismo histérico de Danto ndo faria qualquer sentido
a compreensdo como obra de arte de objetos sobre 0s quais ndo tenha sido engendrada qualquer
corporificacdo de significado artistico. Que na era moderna tenhamos o héabito de atribuir
aqueles artefatos da antiguidade e do medievo uma contemplacdo de ordem artistica, e muitas
vezes decorrente do virtuosismo com que aquelas obras antigas e medievais foram feitas, esse
modo de interpretacdo é tdo-somente nosso, e diz ndo sobre a artisticidade daqueles feitos ou
daquela época, mas do modo como nés, em nossa era, ja afastados historicamente daquelas
culturas, de seus habitos e de suas crencas, tendemos a considerar aqueles objetos em nossos
dias apenas e tdo-somente sob a mesma perspectiva artistica que também empregamos para
apreciar as obras de arte criadas em nosso tempo e projetadas para o tipo de apreciacéo artistica
proprios do nosso tempo. Para haver corporificacdo de significado artistico sobre um objeto,
consequentemente, € necessario que a época de sua criacdo e exposicdo do objeto exista a
pratica da arte e 0 entendimento artistico de objetos: a arte so existe em uma era da arte.

Para Danto, ¢ no “Le Vite”, de Vasari, que podemos demarcar um inicio histérico da

arte na acepgdo que hoje damos ao termo. Recorrendo a uma anélise de Hans BELTING (2012,
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p.215) sobre a transi¢do histdrica das imagens devotas para as criagdes artisticas, na qual o
historiador da arte alemdo afirma ter encontrado no proémio da segunda parte de “Le Vite” uma
pretensdo vasariana de separar o objeto de seu escrito da heranca historica da producdo dos
artefatos como um mero tipo de oficio, Danto identifica naquele momento histérico a imputagéo
de uma espécie de corporificacdo do significado (da arte) sobre os objetos, dada que aquela
transicdo demarcaria um distanciamento de Vasari em relagdo a préatica do antigo modo com o
qual o oficio dos artistas era interpretada. Diz o texto vasariano, na edi¢do de 1550:

Quando [...] comecei a descrever estas vidas, ndo era minha intencéo fazer uma nota
sobre os artistas ou algum inventario de suas obras; também nunca julguei que fosse
finalidade digna deste meu trabalho demorado e &rduo — apesar de belissimo —
descobrir nimeros, nomes e locais de origem, bem como indicar em que cidade e em
que lugar exato € possivel encontrar agora pinturas, esculturas ou construgdes;
porque isso eu poderia fazer com uma simples tabela, sem inserir em lugar nenhum
0S meus juizos a respeito. [...] assim, empenhei-me nao s6 em dizer o que fizeram os
artistas, como também em selecionar, para comentar, o que ha de melhor naquilo
que é bom, e o que é 6timo no que h& de melhor, observando cuidadosamente
técnicas, expressdes, estilos, tracos e inventividade de pintores e escultores,
tentando, com a maior diligéncia que pude, mostrar aqueles que tais coisas ndo
sabem fazer por si sOs as causas e as raizes dos estilos, bem como das melhorias ou
pioras introduzidas nas artes, coisas que ocorreram em diversos tempos e em
diferentes pessoas (Vasari, 2011, p.169)".

Em contraposicdo a analise de Belting (e adotada por Danto em sua teoria da era da
arte), que encontra no texto vasariano o advento da arte como esquema narrativo, fazendo
emergir um novo entendimento para o conceito de arte diverso ao do oficio medieval dos
artifices, poderiamos objetar que a obra do aretino ndo possui por objeto uma histéria da arte
no mesmo sentido que 0 Nosso, ja que a época de Vasari ndo havia uma prética institucional da
arte como objeto de frui¢do, nem criticos dessa arte ou museus especializados nessa arte. De
fato, tal objecdo encontra escopo ndo apenas na inexisténcia aquela época da consititutividade
institucionalizada da arte de nosso tempo, como, ainda, o proprio termo empregado por Vasari
para se referir aos artistas nos leva a denotar essa interpretacdo. Como podemos observar na

T Cf. (Vasari, 1986, p.106): “Quando io presi primieramente [...] a descrivere queste vite, €' non fu mia intenzione
fare una nota delli artefici et uno inventario, diro cosi, delle opere loro, né giudicai mai degno fine di queste mie,
non so come belle, certo lunghe e fastidiose fatiche, ritrovare il numero et i nomi e le patrie loro, et insegnare in
che citta et in che luogo appunto di esse si trovassino al presente le loro pitture o sculture o fabriche; che questo
io lo arei potuto fare con una semplice tavola, senza interporre in parte alcuna il giudizio mio [...] Per la qual
cosa avendo io preso a scriver la istoria de' nobilissimi artefici, per giovar all'arti quanto patiscono le forze mie,
et appresso per onorarle, ho tenuto quanto io poteva, ad imitazione di cosi valenti uomini, il medesimo modo; e
mi sono ingegnato non solo di dire quel che hanno fatto, ma di scegliere ancora discorrendo il meglio da 'l buono,
e I'ottimo da 'l migliore, e notare un poco diligentemente i modi, le arie, le maniere, i tratti e le fantasie de' pittori
e degli scultori; investigando, quanto pid diligentemente ho saputo, di far conoscere a quegli che questo per se
stessi non sanno fare, le cause e le radici delle maniere e del miglioramento e peggioramento delle arti, accaduto
in diversi tempi et in diverse persone”. Ressaltamos, ademais, que o mesmo texto, com muito poucas modificagdes
estilisticas — mas ndo do contedo apresentado — também se encontra no Proémio da Segunda Parte de “Le Vite”
na edicdo de 1569 (Cf. VASARI, 1997, pp.518-519).
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nota de rodapé n.7, deste artigo, e em contraposi¢do a traducao para a lingua portuguesa (bem
como da maior parte das tradugdes do texto vasariano), ao se referir aos artistas, em “Le Vite”,
o0 aretino se vale do termo artefici ou da expressao nobilissimi artefici, designando portanto
‘artesdos’ ou ‘artifices’ e ‘os mais nobres artesaos’. O emprego da palavra artifice, neste caso,
torna o significado do termo mais proximo a compreenséo do oficio dos artifices medievos e
antigos do que propriamente do artista criador, tendo maior relagdo com os termos latinos ars
e artis, que embora sejam etimologicamente a matriz do nosso termo arte séo, por outro lado, a
traducdo medieva referencial do termo grego techne.

Em contraposicdo ao fato de Vasari se valer do termo artefici para designar os artistas
por ele biografados, entretanto, é no contetdo descrito pelo autor no proémio da segunda parte
de “Le Vite” que se fundamenta o argumento de Belting adotado por Danto. Apesar do
pressuposto emprego de um termo aplicado para um designio tradicional da antiguidade e do
medievo, o texto de Vasari realiza uma espécie de transi¢do de significado sobre a palavra e sua
designacéo, enobrecendo aquele termo e atribuindo-lhe novas consideragdes em contraste a
tradicdo, cujo trato relativo ao trabalho de pintores, escultores e arquitetos era o de trés entre
outras atividades do oficio manual®.

A passagem de Vasari, entretanto, demonstra uma mudanca de perspectiva quando o
autor aponta que ao dar inicio a sua empreitada de biografar os artistas (artefici), poderia ter
optado por um modelo proprio a tarefa comumente devotada aquele tipo de trabalho, realizando
um mero inventario de suas obras, ou indicar os locais onde seriam possiveis encontrar pinturas,
esculturas e construgdes — o0 que, como o proprio aretino observa, demandaria tdo-somente uma
tabela. Diferentemente, Vasari enobrece a atividade daqueles artistas (artefici) por ele
escolhidos como os mais nobres e, do mesmo modo, reconhece em sua atividade de biografa-
los uma atribuicdo cujos objetos séo de tal importancia que lhe exigem um empenho que nédo
sdo o da ordem da enumeracdo quantitativa, mas do juizo critico sobre a relevancia de cada um,
0 que, consequentemente, demanda o0 empenho na sele¢cdo, no comentario, na observacdo do
que h& de melhor nas boas obras, na distin¢do entre obras boas e Otimas, na observacao
caracteristica dos estilos, tracos, técnicas e inventividade de cada artista e suas conseguintes

formagdes para o alcance de suas singularidades. Eis o ponto elementar: Vasari ndo apenas

8 N.a.: Permito-me afirmar que a referida passagem do texto de Vasari inaugura sobre a compreenséo do artista
(artefici) de sua época uma mudanca na seméntica do termo similar aquela observada por Friedrich Nietzsche, em
sua obra Genealogia da Moral, em relacdo ao termo bonus, cuja significacdo deixou de se referir ao heroico e ao
nobre romano (em proximidade com a interpretacéo grega de arché), para designar, com o advento do cristianismo,
uma semantica do termo bom que é da mesma ordem de nosso entendimento moral na modernidade (Cf.
NIETZSCHE, 1998, p.23).
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enobrece a arte daqueles ‘artifices’ especiais, ele faz observar que de fato tais obras sdo
singulares e merecem um apreco diverso. E é tdo-somente sob esse principio, por sinal, que se
justificaria 0 empenho vasariano em estabelecer uma narrativa histérica do desenvolvimento da

pratica daqueles artistas (artefici). Cito Danto:

N&o que aquelas imagens [anteriores a 1400 d.C., ou, mais especificamente, que
antecedem ao Renascimento] deixassem de ser arte em um sentido amplo, mas serem
arte ndo fazia parte de sua producdo, uma vez que o0 conceito de arte ainda ndo havia
surgido de fato na consciéncia geral, e essas imagens — icones, realmente —
desempenhavam na vida das pessoas um papel bem diferente dagquele que as obras
de arte vieram a ter quando o conceito finalmente emergiu e alguma coisa como
consideragdes estéticas comecaram a governar nossas relacées com elas. [...] Teria,
entdo, havido uma profunda descontinuidade entre as praticas artisticas antes e
depois da era da arte ter se iniciado, uma vez que o conceito de artista ndo fazia parte
da explicacdo das imagens devotas, mas é claro que o conceito de artista se tornou
central na Renascenga, a ponto de Giorgio Vasari ter escrito um grande livro sobre a
vida dos artistas (1997, p.3).

Danto né&o tem por pretenséo afirmar que no ano de 1400 tenha havido uma mudanca
abrupta no entendimento da arte como oficio manual para a arte como criagdo autdbnoma (tal
como ndo houve uma mudanca abrupta em 1964 com o fim da narrativa historica da arte por
causa das Brillo Boxes de Andy Warhol). O que esta em jogo, para o pensador de Ann Arbor,
é que as condicdes historicas nas quais a arte passa a existir no Renascimento (tal como na
segunda metade do século XX em relacdo ao seu fim histérico) denotam que a préatica da arte
sofreu naquele periodo uma nova forma de compreensao, cujo “Le Vite” vasariano demonstra
a relevancia alcancada por aquela atividade (naquele e a partir daquele periodo). E sob essa
perspectiva de uma mudanca das condicGes histéricas da arte que o pensamento dantiano
identifica, ndo como uma acéo individual deliberada, mas como sintoma das condi¢des da arte
em uma época, o marco representativo do texto de Vasari, visto que este, “ao escrever uma
primeira grande historia da arte”, de acordo com a qual “a arte seria a conquista progressiva da
aparéncia visual, do dominio de estratégias por meio das quais o efeito das superficies visuais
do mundo no sistema visual dos seres humanos poderia ser replicado mediante superficies
pintadas eu afetassem o sistema visual da mesma maneira que o faziam as superficies visuais
do mundo” (Ibidem, p.48) estabeleceu uma espécie de novo paradigma para a atividade dos
artifices. Dito de outra maneira, para Danto o texto de Giorgio Vasari da inicio a uma forma de
narrativa sobre a arte baseado no conceito de representacdo mimética, isto &, em que se da uma
corporificagdo de significado sobre os objetos, sendo tal corporificacdo de ordem da
representacdo mimética, e em que as condicdes historicas sob as quais aqueles objetos passam

a ser fruidos ndo apenas como imagens devotas oriundas de um processo meramente artesanal,
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mas enquanto objetos cujo qualitativo de desenvolvimento mimético adquirem um estatuto que

os difere das demais produces dos artifices.

3. As transformacdes da pratica da arte no Cinquecento e a relevancia das observacoes de
Giorgio Vasari

Um argumento que poderia ser apresentado, aqui, em contraposicao ao peso atribuido
por Danto ao papel de “Le Vite” no advento da era histdrica da arte, consiste em argumentarmos
gue em Vasari e em sua época o0 entendimento moderno de arte ndo se encontra totalmente
desenvolvido, ao passo que em outro periodo historico, notadamente o século XVIII, um
conjunto de inovagdes no trato artistico e filosofico teriam feito a arte — muito mais do que no
Renascimento — adquirir um significado mais coerente com o de nossa época.

O século XVIII, de fato, € bastante representativo para 0 modo como compreendemos a
arte nos dias atuais. E no inicio daquele século, por exemplo, que a pintura e a escultura
deixaram de ser socialmente — e nos mais amplos sentidos — espécies de oficios comuns,
tornando-se areas do conhecimento como outros campos dos saber, como a filosofia, e passaram
a ser ensinadas nas universidades sob 0 nome de Belas Artes. Conseguinte ao emprego da nova
nomenclatura que diferencia as Belas Artes dos oficios artesanais, o estudo académico das artes
passou a demandar exposic¢des anuais das obras de seus membros, estabelecendo uma era de
saldes de artes em que os artistas ndo necessitavam mais responder aos desejos especificos dos
antigos mecenas, mas surpreender um determinado tipo de publico a partir de criacOes
autdbnomas, cujos motivos passaram a incorporar desde a criagdo de temas heroicos, casuais,
paisagens, etc. Com os sal@es, a liberdade criadora ao mesmo tempo transpds o rigor tematico
das oficinas medievais, e fez emergir a atividade do critico de arte, cujo juizo a respeito das
obras dialogava com o publico o entendimento critico da atividade artistica como campo
distinto ao das artesanias.

Obviamente, temos de chamar a atencdo para o fato de que ndo se da no século XVIII
0s primeiros escritos de critica aos trabalhos artisticos. Platdo, por exemplo, dedica parcela
significativa de seus livros da Republica a questionar a atividade do artista, do poeta e do
musico. No século | d.C., Filostrato o Velho valeu-se do método sofista da écfrase (descriptio)
para descrever e comentar junto aos seus discipulos o estudo de sessenta e cinco quadros
expostos em uma galeria em Napoles, destacando nestas ndo uma vinculacdo didatica do
exemplo homérico, mas 0 que ha de maior virtuosismo retérico naquelas pinturas, que por sua
vez retratavam cenas tradicionais da tragédia, da comédia, do mitoldgico, etc (FILOSTRATO,

2016, p.5). No proprio “Le Vite”, de Vasari, encontramos diversas passagens de ordem critica.
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Entretanto, o que esta em questdo é que com o advento dos salGes de arte, das academias de
Belas Artes e da préatica da escrita critica sobre arte, poder-se-ia argumentar que a partir do
século XVI1I encontramos um ambiente da pratica artistica muito mais préoximo ao daquele que
encontramos no ambiente artistico de nossa contemporaneidade do que em relacdo a
Renascenca.

Todavia, se é um fato que no seculo XVI1II passou a existir um ambiente mais autbnomo
da arte, e de maior proximidade do significado da arte em relagdo ao nosso tempo, isto ocorre
ndo porque a partir do século XVIII emergiu uma nova compreensao da arte em relacdo aos
demais oficios manuais, e sim porque naquele periodo a distin¢do da arte em relagdo a outros
oficios alcangou o seu pleno desenvolvimento. Que aqueles artistas do Renascimento ndo
detivessem 0 mesmo tipo de compreensdo profunda do debate estético sobre a arte tal como os
artistas a partir do século XVIII, que ndo tivessem debatido na renascenca qual a natureza da
arte, isto ndo significa que estes Ultimos ndo tenham afastado a criagcdo artistica da mera
artesania, nem tampouco que n&o tivessem, nesse processo de afastamento, dotado um conceito
de natureza da arte (a mimesis) em seus empreendimentos criativos. Seja a participacao desses
artistas ainda primitiva na relacdo entre arte e estética, ou na arte como um objeto para
apreciacao desta ordem, o fato é que tal empreendimento ja se consuma com aqueles artistas.

As diferencas entre os artistas do Renascimento e os antigos artifices ndo decorre tdo-
somente de uma comum preocupagdo com a representacdo mimética e seu desenvolvimento,
mas de mudancas de paradigma concomitantes a esse processo. Historiadores da arte de campos
conflitantes, como Arnold Hauser e Ernst Gombrich, por exemplo, concordam sobre a tese de
que a partir da Renascenca ocorreu uma clara mudanca do entendimento da arte, dos artistas e
de suas obras. Hauser observa que no inicio do Quattrocento a formacdo os artistas ainda se
orientava nos mesmos principios que condicionavam o trabalho dos artesdos comuns, ndao sendo
eles treinados em escolas, mas em oficinas, e tendo por instrucdo a pratica, e ndo a teoria. “Os
artistas” daquele periodo “ainda sdo inteiramente gente do povo, sdo considerados artesaos de
um grau superior, e suas origens sociais e educagdo ndo os fazem diferentes em nada dos
elementos pequeno-burgueses das guildas” (tipos de associagoes de artesdos e mercadores que
supervisionam a pratica do artesanato), “sendo que muitos dos proprietdrios dessas oficinas
agiam mais como homens de negécio do que artistas” (Hauser, 2003, p.322).

De acordo com o historiador hdngaro, esse espirito artesanal que dominou aquele
periodo pode ser expresso no fato de que “os ateli€s dos artistas aceitavam encomendas de

pouca importancia, de natureza puramente técnica”, visto que “além de quadros eram
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produzidos brasdes de armas, bandeiras, tabuletas, trabalhos de marcenaria, entalhes em
madeira pintados, padrdes para tapecarias e bordados, objetos decorativos para ocasides
festivas™, dentre outras coisas (Ibidem, p.325). Por sua vez, entretanto, para Hauser é com a
crescente demanda de obras de arte naquele periodo que comeca a ascensao do artista do nivel
de artesdo pequeno-burgués para o de trabalhador intelectual livre, 0 que passa a acontecer
notadamente com a disputa de artistas mais renomados pelas cortes — e 0 consecutivo aumento
de seus ganhos — a emancipacdo desses ilustres artistas do dominio das guildas, a busca de
instrucdo tedrica e erudicdo por esses personagens etc. que passaram a estabelecer uma espécie
de alianga com os humanistas. Cito Hauser:

A emancipacéo dos pintores e escultores dos grilhdes das guildas e sua ascensdo do
nivel do artesdo para o do poeta e do letrado foram atribuidas a sua aliangca com 0s
humanistas; o apoio que receberam destes explica-se, por outro lado, pelo fato de os
monumentos literarios e artisticos da antiguidade formarem uma unidade indivisivel
aos olhos desses entusiastas, 0s quais, ademais, estavam convencidos de que 0s
poetas e artistas plasticos da antiguidade classica eram tidos em igual respeito. [...]
E fizeram com que sua propria época — e toda a posteridade até o século XIX —
acreditasse que o artista que jamais fora alguma coisa além de um mero mecéanico
aos olhos da comunidade, compartilhava com o poeta as honras do divino privilégio.
[...] Os artistas também desejaram a amizade dos humanistas, ndo com o propésito
de quebrar a resisténcia das guildas, mas para justificar a posicdo econémica que ja
tinham conseguido para si mesmos aos olhos da classe alta, dominada pela
mentalidade humanista [...]. Para os artistas, 0s humanistas eram os avalistas de seu
status intelectual. [...] Foi essa relacdo matua que deu origem a concepcao da unidade
das artes, que hoje consideramos axiomatica, mas que era desconhecida antes da
Renascenca (Ibidem, pp.330-332)

Gombrich, por sua vez, embora opte por destacar que a descoberta de desenvolvimentos
técnicos que emergiram a partir do século XIV (mas, principalmente, do XV) como sendo
responsaveis nao apenas por conflitos com os antigos métodos de criacdo, mas também em
relacdo a necessidade de seus artistas justificarem aos seus patronos os seus empreendimentos,
observa que o advento da producdo mimética causou enorme fascinio tanto entre os artistas
(artefici) quanto nos mecenas, instigados com a ideia de que a arte pudesse ser usada ndo s
para contar a historia sagrada de modo emocionante, mas também para espelhar um fragmento
do mundo real em algum suporte bidimensional ou escultérico (GOMBRICH, 2013, p.183).
“Talvez o resultado mais imediato dessa grande revolugao artistica”, prossegue o historiador da
arte austriaco, “tenha sido que por toda parte os artistas se puseram a experimentar e pesquisar
efeitos novos e impactantes”, de tal modo que “esse espirito de aventura que dominou a arte do
século XV veio marcar uma efetiva ruptura com a Idade Média” (Idem).

Os exemplos de Hauser e Gombrich corroboram a argumentacdo de que as mudancas

instituidas na arte pelos artistas (artefici) do Renascimento inauguraram nao apenas uma
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mudanca técnica no modo de a arte ver o mundo, mas também de o proprio mundo ver a atuacdo
daquela atividade. Esse processo de desenvolvimento iniciado a partir do século XIV,
entretanto, encontra seu real desenvolvimento quando o processo de amadurecimento técnico
alcancou o seu auge na Alta Renascenca, isto €, no século XVI, época em que as condi¢bes
sociais dos artistas ilustres adquiriu um novo status, dentro do qual Giorgio Vasari se viu
compelido a escrever o seu “Le Vite”. De acordo com Gombrich:

O comeco do século XVI, o Cinguecento, é o mais célebre periodo da arte italiana,
e um dos maiores de todos os tempos. Foi a época de Leonardo da Vinci e
Michelangelo, Rafael e Ticiano, Correggio e Giorgione, Durer e Holbein no Norte,
e muitos outros mestres famosos. [...] Assistimos ao surgimento desse contexto,
entretanto, desde a época de Giotto. Sua fama atingiu um patamar tdo alto que a
Comuna de Florenca se orgulhava dele e desejava que a torre do sino de sua catedral
fosse projetada por esse renomado mestre. Tamanho orgulho por parte das cidades
que disputavam os servigos dos maiores artistas para embelezar seus prédios e criar
obras de fama duradoura foi um grande incentivo para que 0S mestres se
empenhassem em superar 0s concorrentes — estimulo que ja ndo era encontrado na
mesma medida nos paises feudais do Norte. Sobreveio entdo a era das grandes
descobertas, quando os artistas italianos recorreram a matematica para estudar as leis
da perspectiva e a anatomia para examinar a estrutura do corpo humano — e seus
horizontes se ampliaram. O artista deixou de ser mais um artesao qualquer. Era um
mestre em si, que s6 alcancaria fama e gldria se explorasse os mistérios da natureza
e as leis secretas do universo (Ibidem, p.215).

A passagem gombrichiana destaca um ponto elementar para o advento da compreensao
do artista como um erudito, antecedendo em diversos aspectos a compreensdo dada ao termo
no século XVIII: ja a época de Vasari, muitos artifices haviam dado inicio a um processo de
estudo humanista, distanciando suas atividades em certa medida do mero fazer artesdo, e
tornando-se eles eles proprios grandes estudiosos. No fim do século XV, por exemplo, Leon
Battista Alberti escreveu De re aedificatoria, inaugurando junto a toda uma revolucgéo da préatica
arquiteténica um rigoroso estudo tedrico para explicar suas conquistas. Ao longo de toda a sua
carreira, Leonardo Da Vinci escreveu um conjunto de manuscritos que, logo ap6s a sua morte,
foram organizados por Francesco Melzi no Trattato della pittura. E, por sua vez, Michelangelo
Buonarroti se tornou o primeiro artista vivo a adquirir o status de “ll Divino”, a exemplo das
cartas de Pietro Aretino e Vasari, ou por ter sido o primeiro artista vivo a receber a honra de ser
biografado em vida por este ultimo. Cabe lembrar, ainda, que ja no século XVI, conforme
observa Gombrich, os artistas italianos chamavam os locais de encontros entre eles de
‘academia’, com o objetivo de salientar a igualdade entre eles e os eruditos a quem tanto
valorizavam (2013, p.365).

O papel de Michelangelo Buonarroti € crucial para o entendimento da passagem do
artefici para o artista. Como bem notou HAUSER (2003, p.328), ndo € possivel demarcarmos
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com precisdo uma linha divisoria entre a profissdo artistica e o puro artesanato, mas ela estéa de
algum modo ligada & pessoa de Michelangelo, posto que enquanto no Quattrocento era costume
requerer dos artistas algum tipo de avalista que prestasse garantia do cumprimento de contrato
para a realizacdo de alguma obra (pintura, escultura ou arquitetura, dentre os demais), com
Michelangelo essa exigéncia se converteu em mera formalidade. O préprio Vasari —
contemporaneo e amigo de Michelangelo - j& ndo considerava o trabalho artesanal compativel

com o respeito que o artista deve a si mesmo.

Fig.4: Michelangelo Buonarroti. Detalhe da assinatura do autor na fita que atravessa o peito da
Virgem Maria, na escultura Pieta, de 1499.

A forma como Michelangelo Buonarroti foi considerado por seus contemporaneos o
diferiu ndo apenas de outros ilustres artistas de sua época, mas instituiu de uma vez por todas a
nova compreensdo do artista — notadamente, é claro, em razdo do génio criativo e técnico de
Michelangelo. Ao ser chamado ‘Il Divino Michelangelo’, sua época sagrou em vida e a um
status inimaginavel até entdo o prestigio de um artista (artefici). Esse titulo, afinal, nédo
correspondia a dizer que sobre as obras e os temas do escultor, pintor e arquiteto se faria
presente o universo da religiosidade cristd, ndo se tratava de uma adjetivacdo descritiva. Antes,
era a honra de um titulo que em razdo do evidente talento superior de Michelangelo o alcou
para além do carater humano, oferecendo-lhe uma atribuicdo que o equiparava as entidades
divinas e garantindo para o artista e suas obras uma aura de singularidade e superioridade
inalcancaveis para algum trabalho artesanal.

No “Le Vite” de Vasari, o estatuto alcangcado por Michelangelo Buonarroti pode ser

observado, por exemplo, quando o aretino afirma que “o Céu o mandou aqui embaixo para
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servir de exemplo na vida, nos costumes e nas obras, para que aqueles que se miram nele,
imitando-o0, possam aproximar-se da eternidade por meio da fama, da natureza, por meio das
obras e do estudo e do Céu por meio da virtude”, do mesmo modo “que ele sempre foi motivo
de honra para a natureza e para o céu”. Ademais, destaca o aretino, que “ninguém se admire
por ter eu descrito a vida de Michelangelo, estando ele ainda vivo, pois, como se espera que ele
nunca morra, pareceu-me conveniente contribuir um pouco para sua honra” (Vasari, 2011,
p.739).

A divindade elogiosa atribuida em vida por Vasari e seus contemporaneos a
Michelangelo € bastante simbdlica do distante carater que aquele artista adquiriu em relagao ao
tradicional trabalho dos artifices nas oficinas, distanciando-o ndo apenas do fazer daquela antiga
funcdo que outros artistas seus contemporaneos ja haviam se proposto pela erudic¢do e apuro
técnico a se afastarem, como também por ser Michelangelo o personagem que inaugurou a
perspectiva do artista dotado daquilo que séculos mais tarde seria chamado de génio.

Porém, ndo esta apenas no status social do artista florentino o argumento de sua
distingdo, mas também em uma iniciativa adotada pelo artista em uma de suas obras. Como
bem observam Zollner e Thoenes, “quando, em 1499, isto ¢, em finais de Quattrocentos”,
Michelangelo “inscreveu numa obra de arte religiosa — a sua Pieta de Roma — uma assinatura
(Fig. 4) que efetivamente transformou uma coisa que era na Antiguidade um sinal de humildade
no seu oposto”, este ato “marcou na verdade o inicio de uma nova era artistica, que era mais do
gue um simples renascimento da Antiguidade (2017, p.67). De fato, ao inscrever na fita
localizada junto aos seios da Virgem Maria a passagem “MICHAEL ANGELUS BONAROTUS.
FLORENT. FACIEBA”, isto é, “Miguel Angelo Buonarotus de Florenca fez”, o artista de
Florenca instituiu sobre um tipo de objeto que a tradi¢do encarava como um feito artesanal um
ato que inovou a compreensao do seu artefato. Ao assina-lo, Michelangelo instanciou sua
propriedade artistica sobre aquele objeto singular, e o distanciou dos trabalhos artefatuais das
eras passadas, dando inicio a uma era em que aqueles objetos passaram a ser compreendidos e
admirados de uma nova forma. E, se alguém ainda pudesse objetar que Vasari, ao dar inicio ao
processo de narrativa histérica do trabalho daqueles artistas (artefici) estaria empregando um
termo relativo aos trabalhadores dos oficios assegurados pelas guildas medievais, o fato é que
aquele nome ja ndo correspondia aquele sentido. Podemos, assim, concluir que se por um lado
o0s artistas da Renascenca eram ainda artefici, isto ndo significa que seus representantes mais

emblematicos ndo tivessem adquirido um novo status social, nem que a sociedade a eles
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contemporanea ndo os tivesse algado a um novo estatuto, como bem soube observar o inaugural

“Le Vite” de Giorgio Vasari.
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