
Introdução 

"O que aconteceu com o Sr. Mutt?" 

Eliane Maass l 
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Rcladeira !'llrll pegw' () ,I'UCO de 'arallja. ,·2 

Para o autor destas palavras, "a tecnologia transformou o mundo das 
artes. embora mais cedo c mai s completamente o elas <lrtes c diversões 
populares que o das 'grandes artes', sobretudo as l11íJi s tradicj onais"~. A década 
ele 1950 é o triunfo do rock 'n'roJl , do blucs urbano dos guetos negros norte­
americanos, de símbolos reconhecidos e amados pelos massas. A arte se 
tornava mais popular, voltada aos interesses e gostos do povo, ao mcsmo tcmpo 
em que se construíam c destruíam símbolos e mitos de consumo. Mas o maior 
"mito" ainda era o sentimento de superioridade americana, a exacerbação do 
nacionalismo de uma sociedade que, vista de perto, vivia um sentimento de 
rrustração e vazio. Este vazio interior buscava-se preencher com a 
concret.i zação do exterior, ou seja, a partir de uma valorização dos objctos de 
consumo. As campanhas de publicidade visavam vender "não o bire. mas o 
chiado~', não o sabonete, mas o sonho de beleza, não as latas de sopa, mas a 
felicidade familiar. 

No século XVIII, com a Revolução Francesa, a arte tornou-se oficial e 
nacional nas mãos de artistas como David e, posteriormente, Delacroix no 
Romantismo. MarC/f e ;\ Liberdade guia11do o povo foram os símbolos 
iconográficos de uma "era das revoluções". O final do século XIX e início do 
XX foi marcado por vários connitos e duas guerras mundiais que 
en fraqueceram grande parte do mundo. Durante esse turbulcnto período da 
Primeira Guerra Mundial. UIll grupo dc artistas mobilizou-se na Europa e na 

I Graduação - lIistória/UFPR (PET-S ESu ). 
2 Sluds Tcrke\. Division strcct: America (1967 , p.217) ln: HOBSBAWM. Eric. Era dos Ex/remos: 
O brel'e séCl/fo XX. /9/4 - /99/ . São Paulo: Cia da<; l.ctra<;. 1997 . P.483. 
' 1I0BSB/\WM , Eric. Op.cil. P.485. 
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América com um mesmo objetivo de lutar contra os "delírios mortais de seu 
tempo,,4 através da produção de uma "arte da destruição". "A revolta dos 
dadaístas envolveu um tipo complexo de ironia, porque eles próprios eram 
dependentes da sociedade condenada, e a destruição desta e de sua mte 
significaria, pois, a destruição deles próprios como artistas. Assim, num certo 
sentido, o dadá existiu para se destruir."s Contudo, se de um lado o dadá se 
destruiu, de outro, lançou os fundamentos para um "novo dadá", anunciado no 
neo-realismo, na pop an, na minimal , c arrisco acrescentar, na arte 

, 
conremporanea. 

Desprovido de sentido, como dizia Arp, o dadaíslllo é uma arte do 
acaso e deliberada, que se preocupa, fundumentalmente, com a não­
superioridade do artista como criador. Nesse sentido, Duchamp foi irânico 
assinando sua obra Fonte com o nome R. Mutt, uma firma que produzia artigos 
sanitários6

. Para ele, todas as pinturas do mundo são ready-mades, já que os 
tubos de tintas usados pelos artistas são produtos manufaturados e ready-mades 
e, portanto, não é possível começar do nada, pois se começa pelos ready­
fllades, os quais podem ser os próprios pai s do artist.,t Conhecendo as 
declarações de Duchamp, artistas da década de 50 e 60 ainda insistiam em 
"fazer algo do nada", o que é explicado pelo fato de em todo tempo buscar-se 
romper normas e impedir uma arte "acomodadu". 

Andy Warhol, assim como outros artistas modernos e comemporâneos, 
foi influenciado pelas idéias de Duchamp, e motivado pelo mesmo sentimento 
de crítica a sociedade c a arte. Contudo, enquanto Duchamp fugia do juízo 
estético dado aos objetos - como era a filosofia da 8auhaus -, Warhol e os 
demais artistas pop retomaram a beleza estética dos objetos. Numa carta de 
Marcel Duchamp à Hans Richter, aquele declara: "Esse neo-dadá, a que eles 
chamam neo-reali smo, arte pop, Assembfage, etc., é uma saída f,ícil e sustenta­
se do que o Oadá fez. Quando descobri os ready-mades pcnsei cSlar 
desencorajando a cstética. No neo-dadá, eles tomaram os meus ready-mades c 
recuperaram a beleza estética neles. Joguei -lhes o parla-garrafas e o mictório na 
cara como um desafio ... e agora cles os admiram por sua beleza estética!"s 

Entre semelhanças e diferenças a pop art foi se formando a partir do 
movimento dadá, e os artistas da década de 1950/60 representaram sua arte 
dentro ou próximo de preceitos colocados nas três décadas anteriores. Nesse 

4 ADES, Dawm. Oadá e Surreíl li ~lI1o ln : STANGOS, Nikos (org.) COllceiIO:l' da Arte Modema. Rio 
de Janeiro: Editora Zahar. 1995. P.82. 
5 ADES, Dawm. Op.cil. P.82. 
fi RICHTER, Hans. Dadá: arte e m/tiarlc. São Paulo: Martins Fontes, 1993. P.116. 
7 VENÂNCIO FILHO, Paulo. Marcel Duclzalllp. P.23. 
8 LUCIE-SMrrH, Edward. Arte Pop. ln : ST ANGOS, Nikos (org.) COl/ceitos da Arte Modema. Rio 
de Janeiro: Editom Zahar. 1995. P.161. 
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sentido, pretendo apresentar a pop art como fruto do dadá nos Estados Unidos, 
e o trab alho de Andy Warhol como inspiração cm Duchamp. 

"Vamos introduzir um pouco de inteligência na pintura ... " 

Quando Duchamp proferiu tais palavras estava no início de uma 
carreil~a de art ista e filósofo da arte , e já entendia que era necessário realizar 
mais cio que um trabalho esté ti co e comercial, mas dar lógica à arte. "O ready­
made era a dedução lógica <l que Duchamp havia chegado a partir da recusa dos 
empreendimentos comerciais com a arte, c da incerteza quanto a um sentido da 
vida, c:le modo geral,,9. Ele considerava fu nção da arte uma retlexão, um 
procedimento conceituai , quase uma ética. Dessa forma , a arte é o modo como 
a olhamos, conforme O título q ue lhe atribuímos. 

Como o dadá era a favor do não sentido. o que não significa contra­
senso , seus arti stas realizaram véÍrias obras ligadas ao acaso, apresentando 
também objetos transitórios, desprovidos de significado, com lima intenção 
provocativa. Duchamp gostava de denominar sua posição de antiarte como "a­
arte", o que equivale a a-moral, ou seja, um esvaziamento não apenas da ane, 
mas também lima redução dos conteúdos da alma na vida 10. Os próprios ready­
mades são obras a-arte, resultantes de experiências intelectuais. e não 
sensoriais, compreendidas no caminho a que conduzcm. Segundo Duchamp. 
"antes, a pintura era sempre um meio para um fim. fosse ele religioso, político, 
social, decorativo ou romântico. Hoje é um fim em Si"ll . 

Marcel queria chocar o púb lico ao expor o Nu no Salão dos 
Indepcndellles, e ao tentar expor o urino. Este não foi aceito na ln Exposição 
dos '"dépel1danIS em Nova Iorque, mas tornou-se a principal peça de 
numerosas exposições nos anos cinqlienta. Mesma época em quc despontavam 
Andy Warhol , Lichtenstcin. e outros artiSLaS pop. 

A respeito da rejeição do urinol no /ndépendaf/Is. Duchamp declara: 

" O futo de saber se MUI! faz a fonte com as próprias mãos. ou não. não tcm 11 menor 
importância. Escolheu -a. Pegou um objetü qualquer do mundo domésti co e situou -o de 
ronlla a fazer desaparecer o objcto utilitário atrás de um novo nome e dc um ponto de , 
vis la novo, invcnJando. poi s. um novo sen tido para e'>se objclo. E absurdo f .. lar-sc d .. 
arle de trabalhar o chumbo. A ~ línicas ohras de arte quc a Améri ca produL. iu são 
utcmíli os sanitiirios e pote,> .'· 

A partir dessa declaração entende-se o dadaísll10 coma precursor da 
pop art. Os ready-mades como obras de arte enquanto objeto, onde o cotidiano 

9 RIC II TER, Han~. 01'. cit. P. 117. 
10 RtCIITER. lIan'>. 01'. cit. P. 119. 
II VENÂNCIO pILHO. Paulo. 0fJ. (·ir. P. 16. 
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se LOrna arte e a arte se torna o cot idiano. O dadaís lllo associava textos 
publ icit,í rios, imagens, SlO}jllI/S, panfletos revolucionários, elementos do 
quotidiano e da arte popular para deles fazer colagens, quadros gráficos, 
fotografias, filmes, assel1lblages, teatro, representações . Essas combinações 
inesperadas, em parte surreali stas , integrando lUdo, tanto os princípios de 
organização racional como componentes aleatórios, innuenciaram a pop art e o 
happenillg do fim dos anos cinqiienta '2. 

"Esta é .. 1 verdadeira <.1rtc d~l propaganda, que f"1Z propaganda p'.1I"<.1 si 
própria, como uma arte que detesta a propaganda" 

(Harold Rosenberg, no 
New Yorkery1 3 

A pop art é um fenômeno artístico que expressa o espírito de lima 
época, na caso , a década de 1960, de uma sociedade industrial , cap italista c 
tecnológ ic a. "A palavra pop torna-se o slogan sorridente de lima ironia crítica 
relativame nte às palavras divulgadas pelos meios de comunicação cujas 
hi stórias fazem a História, cuja estéticil define a imagem de uma época e os 
exemplos estereótipos innuenciam o comportamento dos homcns,.J". É lima 
i.u"le das grandcs mctrópoles, como Nova Iorquc e Londres. Naquela, segundo 
Robert Henri , "a questão da nacionalidade na arte é insolúvel, sem dúvida ... a 
arte de uma nação está no seu apogeu quando mostra o caráter de um povo da 
forma mais fiel "'s. 

A socicdade norte-americana pós-guerra é marcada pela trivialidade 
(k ilsch) - comunicação entre produtor e consumidor -; pelo queslÍon;:unento da 
arte el iti s ta; pelo movimel1lO dos hi ppies - num desejo de abolição da tutela 
moral C das hierarquias sociais -~ por ídolos cle emancipação como Elvis 
Prcslcy c James Ocan (c lichês de Hollywood); por Lima indústria do 
elllerwÉrIIl1ellt, vinculados a música pop (Beatles, Rolling Stones); e por um 
qucstion amento dos modos de aprescntação, organização e eolcção admitidos 
em museologia. 

A s explicações para as experiências sociocríLicas do mito americano 
cncontram-sc cm diversos fatore s. As fotografias dos Estados Unidos nos anos 
20 e 30, descrevendo o cotidiano urbano e rural , aspectos da industria lização, c 
sua transformação pelos meios de comunicação, inspiram o "pensamento pop". 
Após a é poca de crise econômica c política, ocorre o progresso de lima cultura 

]2 OSTER W OLD. Tiln1<ln. PopAr!. Taschcll. 1994. P.132. 
Jl RICJ-ITER , I Ians. Op. cit. P.285. 
14 OSTERWOLD, Ti lman. Op. cito P.6. 
I~ OSTERWOLD. Tilman. 01'. cit. P.1 34. 
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de massas, da tecnologia e da industriali zação dos prazeres. No campo teó rico, 
Walte r Benjamin c Sieg fri ed Kraci:lllcr propõe " uma transformação dos hábitos 
visuais c dos comportamentos nos domínios da produção c recepção da arte cm 
relação à extensão progressiva da ofcrta,,16. desembocando na cra pop. Marshall 
McLu.han aborda cm sua tese a manipul ação do homem pelos "mcdia" I7 , o 
nascirnenlo de uma cultura para as massas, c uma arte c rítica objctivando a 
reprod uti bi I idade. 

Walter Be njamin o bservou que "a era da ' reprodutibilidade técnica ' 
lransfo nnou não apenas a maneira como se dava a criação - assim [Ornando o 
cinema c tudo que dcle derivava (televisão. vídeo) a art e central do século -
mas também a maneira como os seres humanos percebiam a realidade e 

. b d . - ,,18 A .. sentiam as o ras e cnaçao . arte tornou· se mi:ll s cooperativa que 
individual, mais tecnológica que manual. Para Benjamin , numa reprodução há 
uma busca da autcnticidade sem sentido. pois seu valor de culto foi substituído 
pela autenticidade. e não há mai s uma fun ção rituali sta . " Multiplicando as 
cópias , elas transformam o e ve nto produzido ape nas uma vez num fe nômeno de 
massa s,·19. Walter atribui às mudanças sócio-históricas o dec línio da aura -
li gada aos o bj etos hi stóricos -. e a vulgari zação da arte como caU S[1 das técnicas 
de reprodução. 

Andy Warhol nega a história , apresentando tudo como absolutamente 
passado. deteriorado, onde a pura imagem do valor esté ti co está no passado, 
porque no presente é "antiestética", já que está presa à lei de consumo. O JUÍzo 
detennina o valor, que está no consumo, mas numa sociedade de massa, onde 
todos são testemunhas, ninguém é jui z: "o que 'faz notícia' não faz história". E 
acrescenta. "quem ' faz' o valor es té tico , e m suma, não é o arti sta. mas o 

. I I d d . I .." ,,20 eOIlSUnl1( 01' norma c pro lH OS 1l1( ustnm s . 
A soc iedade de uma cultura consumista, de mc ios de cOlllunicação c 

euforia tecnológica , pôs em práti ca os " mitos do cotidiano" . De forma 
antagôniea expôs O progresso e desagregação num espírito de vulnerabilidade 
da pe r spectiva futura, a ilusão e a realidade no mesmo mito de consumo, a 
individualidade e a soc iedade de massa. O culto das Stars foi outro tema pop. 
Belas faces encobrindo vulnerabilidades - o suicídio de Marilyn Monroe, a 
solidão de El vis Preslcy. a depressão de Liz Taylor -, imagens despidas de valor 
e vulgari zi.ldas pela maquiagem, ao mesmo tempo em que procuram represent.ar 
a máscara do prazer consumi sta, o s desejos e c xpectalivas comerc iali zados. 

16 OSTE RWOLD. Tilman. Df'. d r. P. 136 . 
17 O "medi a" é a verdadeira mensagem, ele apenas comunica 11 si mes mo. 
1M IIOBSBAWM, Eric. Op.e;l. P.501. 
I~ BEN J J\M lN. W:ll ter. Na era da reprod ll/ ibilidadt' técllica. P. 14 . 
20 AR GA N. Giulio Cario. Arre Mmlf'rll (/ . São Pa ulo. Cia das Lctra ~. 1993. P.647. 
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A iconogra6a da pop an abrange chupetas, gelados, sevell-Up, Coca­
Cola, pasta dental, latas de conserva, cigarros, caixas de fósforo, 
hamburgueres, banheiras, pistolas, bandeiras americanas, o dólar. As banheiras 
são representadas por Wesselman em sua obra Grande Nu Americano 11°54 e 
Banheira 3, lembrando O último trabalho de Duchamp, onde a noiva aparece 
totalmente despida. A Coca-Cola é o símbolo mor do capitalismo, sendo 
esti lizada por Warhol desde 1960, assim como por Rauschenberg, Vol f Vostell, 
e lambélTl por arti stas contemporâneos como Cildo Meireles. Este, em sua obra 
Inserções em circuitos ideológicos: projeto coca-cola , opera uma provocação 
da Ordel11 pública, como alguém que anonimamente mostra ao outro como é 
possível interFerir nas estruturas que simbolizam o poder, descstatizando-as. 

A representação das latas de conserva parecem concretizar as palavras 
de Duchamp: "As únicas obras de arte que a América produziu são utensílios 
sanitários e potes", fazendo referência ao seu trabalho. Warhol mostra a 
embalagem, mas não o conteúdo; mostra algo do conteúdo através da 
embalagem21

. Um objeto visual do estilo de vida quotidiano torna-se 
subitamente significativo c único, representando os hábitos e nivelamento das 
massas, como sinal de um tempo. 

A enormidade, o gigantismo das obras pop tiram o aspecto trivial do 
objeto representado, mesmo aquele considerado o símbolo do país em 
crescimento, o "ícone" do sonho americano - a bandeira americana. Quando 
Jasper Johns a representa, levanta juntamente a questão: será uma bandeira ou 
uma pintura? "O reprcsentante da sociedade de massas começará por 
reconhecer a bandeira, ... o representante da cena artística vai, por seu lado, 
reconhecer imediatamente um quadro":?:?, e no final, é tudo ao mesmo tempo. 

A banalização da realidade americana vai ainda mais longe c despe de 
dignidade o dólar. "Enquanto moeda, o dól::lf é UIll valor abstrato que garante a 
segurança, enquanto nota, não é mais do que uma aparência, como um ícone 
tcm o símbolo deposto da América,m. Warhol ilustra dólares inacabados para 
representar a fragilidade do símbolo da força americana, c faz um jogo 
psicológico com as personalidades que eles representam, banalizando-os. Na 
verdade, as obras de Warhol fazem-nos adquirir consciência de objetos que 
perderam seu reconhecimento visual através da exposição eonstante24

. 

Assim COlllO o urinol de Duchamp foi rejeitado no Salão, as obras de 
Warhol também foram reliradas da exposição de 1965 no lnslitute of 
Contemporary Art de Filadélfia por medida de precaução. Elas nem chegaram a 
provocar o primeiro choque tão almejado por Duchamp, e característico da 

21 OSTERWOLD, Ti1man. Gp. cil. P.19. 
22 OSTERWOLD. Tilman. Gp. eil. P.38. 
23 OSTERWOLD, Tilman. Gp. eir. P.34. 
24 LUCIE-S MITH, Edward. Gp. CÊt. P.162. 
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, 
anti -at-tc. Mas Warhol , com ar de deboche. declarou: "E incríveL a inauguração 
d 

. - ,,25 C uma Cxposlçao selll arte . 
O objctivo de Warhol era transformar o cotidiano c o ins ignificante em 

arte. inspirando-se na arte popular. na literatura banal e nos meios de 
co municação. Seus primeiros quadros de temas publicitários passam. 
posteriormente, para clichês da vida hol/)'woodesca , numa relação entre destino 
pessoal c destino social , c adiante, par~l temas a respeito da violência c da morte 
(Catástrofe do I\lum ), como imugcns catastróficas da socicdílde mediática. 

As téc nicas da pop art são semelhantes as utili zadas pelos dadaístas . 
quais ~cjall1, colagens, já usadas por Kurt Schwittcrs cm 1947, ossemblages, 
l/(/ppe1lillg, C0l110 uma arte dcscartávcl , foto montagens c colagens. utilizadas 
pelo artista pop Rich~rd Hamilton. Warhol representa sua arte também através 
de blotted fine (semelhante a jrotfage), e scrigrafias sobre tela. Enquanto 
Warhol utilizava várias técnicas para expressar suas idéias, Duchamp negava as 
técnicas como produções programadas através dos ready-mades, atribuindo 
valor ao que não tem. 

Considcnlçõcs Finais 

Warhol desnaturou a fun ção pessoal: pela repetição ealou a fi sionomia 
e petriticou-a na impotência: um instante monumental , pois para ele, tudo é 
repetição numa época de comunicação e produçao de massa. Nesse sentido ... o 
que é a beleza? Para Warhol a beleza em si não é n~da, o que vale é o critério 
de "quantidade como qualidadc .. 26

. E isso o artista demonstrou cm várias obras 
em que repetiu a imagem dc astros, do dólar, da Coca-cola, de latas de 
conserva, a rim de criticar e "dar uma nova aura" ao que já estava desgastado. 

Contudo, Duchamp considcra a técnica da reproduçao uma falLa de 
originalidade. Quando escolheu seus ready-mades, baseou-se numa reação de 
indiferença visual , independente de bom ou mau gosto. um estado de anestesia 
lotai , poi s compreendeu que, para o espectador, mais que para o anis ta, a arte 
constituía um meio de conduzir ao vício. Portanto, foi contra tal processo de 
conspurcação que Duchamp lutou27

. Não é a contemplação repetida das obras 
de arte que a leva à indiferença. pelo contrário, até a valoriza, mas é a repetição 
do lelTIa que despoja o seu sentido, e lhe dá uma aparência vazia. O próprio 
Duchamp utilizou-se da repetição da mesmil fi gura, eSliliLada diferentemente, a 
lim de "dcsteorizar" o cubi smo. e chegar ao domínio do movimento. 

Tanto Duchamp , como Warhol , destruíram estereótipos e construíram, 
além de lima nova imagem, uma nova filosofia para a arte. "Quando Duchamp 

25 OSTERWOLD. Tilman. Op. cit. P.167. 
2~ OSTERWOLD, Tilman. Op. cit. p.l77 . 
27 RICIITER, lI ans. 0". (;iI . P. l17 . 
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põe bigodes na Gioconda de Leonardo, ele não pretende desfigurar uma obra­
prima, e sim, contestar a veneração que lhe tributa pass ivamente a opinião 
comum. E também, provavelmente, ferir o orgulho de um público que, agora, já 
não sabe distinguir entre original c reprodução, visto que a rcproduçao não 
possui carisma. é um fato industrial , podendo ser impunemente manipulada.,211. 
Sua intenção é destituir de valor o que assim é considerado. Por outro lado. 
Duchamp faz uma alteração de juízo, ao atribuí-lo a um objclo da vida 
cotidiana a partir de um ato mental , c não de procedimentos técnicos. Warhol 
apropria-se desse mesmo objcto do cotidiano c da míclia, rcpclindo-o e 
interferindo neste, a fim de destruir um mito, e ironizar com uma "sociedade 
mascarad a". 

O traço típ ico dos americanos é ° pragmati smo, sentido das realidades, 
objctividade, otimismo, faceta de ellterfaill11lenl; gosto pelos bens de consumo, 
pela trivialidade, pela publicidade e cinema, pela banalidade e vulgaridade. 
Todos esses traços estão voltados ü satisfação dos desejos e a busca do prazer, o 
que não retrata uma anti -arte , mas objetos destinados ao prazer. Nesse sent ido, 
a paI' art llélO se origina do nada, como era inlCnção dos dadaístas, mas de uma 
intenção bem pl anejada. Todavia, o semido da arte, cm ambos movimentos, é 
de des truição, e o happellillg é um exemplo da tendênc ia para a arte 
descartávcl. "Se a arte pop foi a primeira a ser propositadamente feita para não 
durar, a implicação é clari 9

. A paixão pela obsolência não era uma 
excentricidade - equivalia a uma declaração de que daí cm diante nenhuma arte 
seria durável. Tudo na arte pop era - e é - transitório e provisório. Ao adotarcm 
essas qualidades, os artistas pop ergueram um espelho onde a própria sociedade 
se vê rcf"l etida")o. 

Por algulna razão, os artistas da pop arl escolheram Duchamp como 
sCl nto padroe iro. c o colocaram num nicho de honra. Mas Duc hamp escapou 

°d I o I 31 E o d o 0 _ rapl amcnle (este mc 10 . ~sse artiSta ii antH ute elerlllZOU nao some nte sua 
obra, mas também sua teoria da arte , a qual é fonte de inspiração para os 
contemporâneos, e a Foi para os artistas pop. Todavia, mesmo lutando cOlllr~1 os 
preceitos tradicionais da museologia. acabou ganhando UIlla sa la no Museu da 
Filadélfia. Será que Duchamp foi incompreendido. ou fracassou? 

Creio que Duchamp não escapou do nicho, mas foi interpretado dentro 
do contexto de outras épocas. Dessa forma, quando Warhol expõe Thineell 
Mos! Wall1ed M ell - a partir de pannctos do FBI que apresentam criminosos 

2~ ARGAN. Giulio Carlo. Op. cito P.356. 
l'} Creio que neste trecho o autur comele um engano <lO • • firmar q uc :'1 pop ar! foi a primcira a 
rcali7..a. r lima arte nilo dumdounI. Esquece-se o autor de que o dadá, ao ler apostado no acaso c na 
e~pontllncidade ub~oluta, ··confiou" apellas no momento, e destruiu as obras que uhmpassaram esse 

Pteríodo. 
U LUCIE-SM [TIl. Edward. Op. cil. P.169. 

31 RICIITER. lIuns. 01'. à/. P.290. 
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procurados, cm 1964 na fachada do Pavilhão do Estado de Nova Iorque -, ele 
prova que elllcndeu Duchamp. porque provocou o primciro ehoque e soube 
cnlicar a sociedade e a museologia. apresentando seu trabalho fora de um 
museu. 

Como afirma Jorge Cn[i, "o importante é termos cm mente que o 
estatut() da arte não parte de uma definição abstraIa, lógica ou teórica, do 
conceito, mas de atribuições feilas por instrumentos de nossa cultura, 
dignificando os objetos sobre os quais ela recai"n. Tamo Duchamp, C0 l110 

Warhol fizeram parle de uma mesma cultura americana, e dignificaram seus 
objeLOs a partir do momento em que expressaram nesses, mais do que 
conceitos, a historicidade de sua época. 

)2 COLl, Jorge. O que é arte. São Paulo. &1 . Brasiliense. 2000. P.I I. 
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