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Resumen: O presente trabalho conecta três pontos no tempo: a pré-modernidade, a modernidade e 

a pós-modernidade, levantando algumas questões inerentes a cada período. Questões que são for-

madoras do conceito contemporâneo de arte, expondo a crģtica de valor contida na obra de Marcel 
Duchamp e seus respectivos efeitos na atualidade.
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Abstract: The present study connects three points in timeǿ the pre-modernity, the modernity and the 
post-modernity, raising some inherent questions about each period. Questions that are concept’s for-
mers of contemporary art, exposing the critic of value contained in Marcel éuchamp’s works and its res-

pective efects in the actuality.
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Nomeando a arte, ou a arte de nomenclatura

Ainal de contas, o que ć ciĈncia? – quis saber 
a moça da roça. – èiĈncia? – exclamou o dou-

tor – Bem, ciĈncia ć simplesmente classiica-

ção. Ciência é apenas dar um nome a tudo.” 

[...] dar nome as coisas, embora não seja em 

si um conhecimento, é consequência natural 

do processo do conhecimento. [...] relexo 
de um intento sistemático de enumerar os 

íenńmenos, de classiicar-lhes e aos objetos 
conhecidos. Uma reação usual a este ato – já 

mais consistente que a mera nominação –, 

que compartilha do nosso mal-estar perante 

a sucinta declaração do chinês, reside na 

reíutação da taxonomia como im do conhe-

cimento cientģico. A crģtica, justiicada, ao 
aíã classiicatŃrio, que se compraz em criar 
categorias e subcategorias, e que se encerra 

em distribuir dentro destas todos os íenń-

menos novos. Por um lado, uma ramiicação 
excessiva invariavelmente suíoca qualquer 
operatividade que possa ter – recai-lhe o es-

pectro do inútil. [sic] (PAZ Apud FINNEY, 2008).

De certa forma, tudo o que a arte havia feito 

atć o inal do sćculo (I( era nomear; inserir o 
objeto no mundo da nomenclatura, atribuir a 

matéria à esíera dos siîniicados. ‘nquanto que 
nas duas primeiras décadas do século XX as van-

guardas artísticas passam a movimentar-se no 

sentido de uma corrente inversa: elas separam o 

objeto do seu siîniicado e consequentemente 
do seu nome, distanciando a arte do processo 

classiicatŃrio e tornando dissociável o conceito 
de siîniicante e siîniicado primordiais àquele 
signo.1

Se hoje nŃs costumamos discutir a relexão 

1 Analogia baseada nos conceitos de semiótica de Jacques 

Fontanille, professor da Universidade de Limoges, em 

Semiótica do Discurso, e em Octávio Paz, poeta, ensaísta e 

diplomata, em Duchamp ou o castelo da pureza, onde esse 

ůltimo expŅe o ato de éuchamp de arrancar o objeto do seu 
siîniicado, cí. páîina Ǘǜ para aprofundamento.

em torno da imagem, é graças aos vanguardis-

tas dessas duas primeiras décadas. É nesse mo-

vimento que a lógica ordenadora da realidade 

é desconstruída, para inserir um novo conceito 

no corpo do suporte. ‘ssa ideia de indexar o 
efêmero ao sensível traz certa virtualidade, e 

passam a existir obras que não são necessaria-

mente compreendidas ou consagradas em seu 

tempo contemporâneo.

Dentre os muitos artistas das vanguardas eu-

ropeias que se sucederam à ćpoca, Marcel éu-

champ é um dos precursores na arte conceitual, 

tendo introduzido os conceitos acima, dentre 

tantos outros que se deixam aperceber partindo 
da interpretação dos seus “ready-madeȋ. Seus 

suportes são objetos comuns, onde o silêncio e 

indiferença são constância e parte da obra.

Junto da Primeira Guerra Mundial e sua con-

sequente crise, cresce o movimento vanguardis-

ta, pois a destruição causada pela guerra cul-

mina na destruição de tudo aquilo que artistas 

como Van Gogh e Rimbaud acreditavam.2 

èomo íruto do inal da îuerra, a fé em um fu-

turo melhor para a humanidade se vê como uma 

possibilidade abalada, passando a ser questio-

nada a crença antes indiscutível na tecnologia 

como propulsora do bem-estar geral. Assim, 

justamente para desorientar e fazer repensar 

a vida e arte como um todo, cresce a possibili-

dade de releitura do conhecido em benefício da 

indeterminação3, fazendo esmaecerem todas as 

antigas noções de solidez e clareza, propiciando 

abertura para um horizonte onde não existem 
mais duas coisas similares entre si, e sim um 

culto a unicidade; onde cada objeto tĈm prŃpria 
essência e quando manipulado cria ainda outra 

2 Conferir Mario de Michele, escritor e crítico de arte, em As 

vanguardas artísticas, trecho que ele fala sobre o anseio 

desses artistas por um tempo melhor, o anseio por uma 

futura revolução inerente que não se concretizou.

3 Conferir Octávio Paz, op. cit., p. 19-20.
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essência que difere da sua original.

Através dessa desfragmentação a arte de 

vanguarda buscava mostrar que se tudo pare-

ce em paz ć porque alîo está errado; ć porque 
nos amornamos e acostumamos à temperatura 
daquilo que nos incomodava há tempos atrás. A 

paz de espirito, não seria um estado natural do 

ser humano, seria um estado programado por 

aqueles que se ensimesmam exercendo poder 
sobre aqueles que debaixo deles estão. 

Até pouco antes das vanguardas artísticas 

europeias a arte era ciência: era observação, 

identiicação e nomenclatura; era íormulado, 
técnica e racionalidade. Com as vanguardas a 

arte olha de volta o criador; e a coerĈncia que 
une suas formas, planos e sons não precisa mais 

se ater a uma lŃîica sistemática, podendo ainal 
ser empírica. É nesse momento que podemos 

enxerîar a ruptura da arte com os parâmetros 
tradicionalistas, rumo à modernidade e à pŃs-
modernidade.

[A arte] èria um campo de coníronto e expe-

rimentação, produz uma nova realidade, dá 

forma ao conceito, e compõe em si mesma o 

siîno, siîniicado e siîniicante. A arte como 
signo ganha tal autonomia que a imagem 

acůstica já não condiz com o siîniicado pre-

sente nos dicionários, e daí podemos ques-

tionar quão autńnomo ć o campo. Trata-se 
de uma ciência? Mas o que é a ciência se-

não o próprio mito da contemporaneidade? 

èomo deinir alîo que ainda não está pron-

to, que está em desenvolvimento? Quando 

criamos as coisas, primeiro criamos e só 

depois nomeamos elas. (CASTILHOS, 2012)

Despindo a arte, ou a arte desnuda

Se o centro é oscilação permanente, se as 

antigas noções de matéria sólida e razão cla-

ra desaparecem em benefício da indetermi-

nação, o resultado é a desorientação geral. 

Duchamp se propõe a perder para sempre 

Ȋa possibilidade de reconhecer ou identii-

car duas coisas semelhantes”: as únicas leis 

que lhe interessam são as leis da exceção, 
vigentes só para um caso e em uma só oca-

sião. (PAZ Apud DUCHAMP, 2012, p. 19-20)

A aceleração do tempo de produção das mer-

cadorias, possibilitada pela revolução indus-

trial; a alteração do estado de consciĈncia de 
uma sociedade, possibilitada pelo iluminismo; 
a transição para uma sociedade racionalista, 

possibilitada pela revolução cientiica e a trans-

formação das classes sociais, possibilitada pela 

revolução francesa, criou uma ruptura na linha 

cronológica ocidentalǙ, marcando o início de 

uma modernidade que conecta o mundo ca-

minhando para um estado de compressão do 

espaço-tempo, consumado pela pós-moderni-

dade com o processo de transição do fordismo 

para um modelo de acumulação lexģvel.5

É nessa sociedade moderna que a arte ganha 

autonomia, justamente por não estar mais 

diretamente relacionada aos cânones que a 

prenderam em um passado não muito distante 

− ser imitação da natureza, narrar a religião, 

etc... Essa ruptura com a tradição, iniciada por 

essas vanguardas artísticas, se dá em ocorrên-

cia diretamente proporcional ao aumento da in-

terferência tecnológica na natureza, mostrando 

que a arte está apta a criar uma nova natureza, 

que não a frequentemente interpretada no con-

ceito Aristotélico.6

Ǚ A primeira quebra, ou seja, a primeira modernidade teria 

ocorrido no século XV para alguns autores, com o advento 

das colonizações e consequente início da globalização. Sen-

do assim a segunda quebra, ou a “segunda modernidade”, 

estaria diretamente relacionada com os acontecimentos 

acima citados. (N. da A.)

5 Para aprofundar o conceito conferir no livro do geografo 

éavid ”arvey, A èondição PŃs-Moderna, o capģtulo A com-

pressão do tempo-espaço e a condição pós-moderna, onde 

o autor explicar a transição do íordismo para a acumulação 
lexģvel.
6 Segundo Augusto Boal, diretor, dramaturgo e ensaísta, a 

airmação de AristŃteles que Ȋa arte imita a naturezaȋ teria 
sido mal traduzida por uma interpretação isolada do texto. 
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Passado o momento em que a arte tinha 

uma função narrativa de dizer o verdadeiro e 

passado, também, o momento de indissociável 

liîação reliîiosa a ela, a arte está livre para ex-

perimentar em suas formas outros conteúdos. 

Mas não sendo a arte inteligível, esse conteúdo 

passa por um processo de assimilação intrapes-

soal, onde cada um por direito diz apenas o que 

vĈ ou o que olha, coexistindo inůmeras conota-

ções em torno da obra em questão, que transi-

tam através do objeto denotado.

A desordem age como ordem nas obras de 

vanguarda, sempre atenta para o fato de que 

não existe uma verdade absoluta, ou para o íato 
de que se existe, então, o homem não tem con-

dição de conhecê-la. E de suma importância: 

essa desordem está ansiosa por conduzir os 

pensamentos que se cruzam com ela, justamen-

te para o caminho que indaga qual a necessida-

de da verdade absoluta.

Ainal, se tudo parte da nossa experiĈncia 
intrapessoal inextensģvel e intransponģvel ao 
outro, tal como ela o é, resta apenas que essa 

experiĈncia seja comunicada. Assim as vanîuar-
das plasmam entre todas as possibilidades ma-

teriais visuais, tácteis, olfativas e sonoras, con-

tanto que seja um poder ser do imaterial: um 

rever para ver; um descontruir para construir. 
A arte de vanîuarda ć a arte da possibilidade; 

da possibilidade de encerrar em si a interpre-

tação do mundo como construção humana e 

como construção humana, muita coisa é ilusó-

ria ou ilusiva.

Octávio Paz cita em seu texto que o artista ć 
aquele quem deine sua ćpoca, e sua apreciação 
está diretamente correlacionada com o grau de 

Boal airma que para AristŃteles Ȋa arte recria o princģpio 
criador das coisas criadas”. Portanto a arte imitaria o pró-

prio criador, que ć a natureza e não apenas o modelo exte-

rior da mesma. Cf. em Teatro do oprimido: e outras poéticas 

políticas, capítulo: A arte imita a natureza. (N. da A.)

unicidade de sua obra, que não mais pretende 

ser melhor ou mais bela, como se pretendiam as 

obras dos movimentos artísticos na consciência 

ascendente às vanîuardas. 7

A noção de “ser de todos os séculos sem dei-

xar de ser do instanteȋ 8, que corrobora a verti-

gem do retardamento proposta por Duchamp, 

ć a noção do contemporâneo, reletida nesse 
movimento das vanîuardas, tambćm airmada 
em Agamben.9 

Duchamp mostra que os objetos são passíveis 

de revalorização, e, assim como outros artistas 

depois dele viriam a fazer, ele retira a coisa do 

seu estado e lugar comum, reposicionando-a 

em outra situação, transíerindo siîniicado 
fresco àquela peça, que não o possuído antes 

por seu siîniicante; moldando peculiaridade 
à sua íorma. ‘le cria uma inversão de valores, 
em que a pintura enquanto suporte ć crģtica à 
própria noção de pintura10. “Em suas mudanças 

nosso tempo sŃ se airma para neîar-se e sŃ se 
nega para inventar-se e ir mais além de si.” (PAZ, 

2012, p. 7)

Desadjetivando a arte, ou arte crítica

7 Baseado em trecho de Octávio Paz, op. cit., p. 9. Cf. 

conceito de arte conforme unicidade e não qualidade, onde 

o autor diz sobre Picasso e Duchamp, respectivamente, o se-

îuinteǿ Ȋ... cada um a sua maneira, deinem a nossa ćpocaǿ o 
primeiro por suas airmaçŅes e seus achados; o seîundo por 
suas neîaçŅes e exploraçŅes. Iînoro se são os Ȋmelhoresȋ 
pintores desse século. Não sei o que quer dizer a palavra 

Ȋmelhorȋ aplicada a um artista. [...] me apaixona não por ser 
melhor mas por ser único.”

8 èitação extraģda de Octávio Paz, op. cit., p. ǝ.
9 èonceito desenvolvido por “iorîio Aîamben, ilosoío 
italiano, em O que é o contemporâneo e outros ensaios, 

no qual ele coloca a seguinte questão: “De quem e do que 

somos contemporâneos? ‘, antes de tudo, o que siîniica 
ser contemporâneo?”. Cf. p. 57-53.

10 Baseado em Octávio Paz, op. cit., p.8, onde ele fala da 

ação duchampiana, que podemos estender ao criticismo 

das vanîuardasǿ Ȋ‘sta írase nos deixa vislumbrar o sentido 
de sua ação: a pintura é a crítica do movimento mas o movi-

mento é a crítica da pintura.”
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“O ready-made não postula um valor novo: 

é um dardo contra o que chamamos valioso. 

É crítica ativa: um pontapé contra a obra de 

arte sentada em seu pedestal de adjetivos.” 

țPAZ, ǗǕǖǗ, p. ǗǘȜ. A contradição ć inerente às 
vanguardas, uma contradição do próprio pensar, 

dizer e fazer. Pois no mesmo momento em que 

o artista retira o objeto de seu lugar-comum e 

atribui a ele valor de obra, consagrando-o em 

arte, o artista tambćm îera conlito sobre a 
noção de obra, por trazer o objeto-comum ao 

luîar de objeto crģtico e/ou ilosŃico.11

Com isso, Marcel Duchamp está questionan-

do o que valorizamos como obra, e o que a so-

ciedade contemporânea consequentemente 

valida como arte. 

Na atualidade a arte não mais se limita ao re-

tiniano, e busca fazer-se física por outros meios 

em que essência e conteúdo não se desasso-

ciam um do outro, e que ao mesmo tempo não 

estão contidos ou representados necessaria-

mente no mesmo simulacro. 

Não existem mais siîniicados e siîniicantes 
diretamente relacionados ao signo conceitual-

menteǿ para éuchamp o siîniicante pode ter e 
tem outro siîniicado implģcito.

Para ele, o que é compreensível e claro não é 

arte, ć produto; loîo não se aprecia, se compra. 

Assim sendo, para a arte não se levanta debate 

em torno da sua própria inteligibilidade, senão 

ela se haverá resumido como mero bem de con-

sumo que não sucinta evolução no pensar, nem 

dialoga para além do consumado o ir além do 

11 Baseado em Octávio Paz, autor do livro Marcel Duchamp 

ou o castelo da pureza, em trecho que fala sobre os rea-

dy-made de éuchamp, p.Ǘǘǿ ȊOs ready-made são objetos 

anńnimos que o îesto îratuito do artista, pelo ůnico íato 
de escolhê-los converte em obra de arte. Ao mesmo tempo 

esse gesto dissolve a noção de obra. [...] A abundância 

de comentários sobre o seu destino [...] revela que o seu 

interesse não ć plástico, mas critico ou ilosŃico.ȋ que pode-

mos estender à desadjetivação da obra de arte.

consumado é a chave para uma percepção agu-

çada do mundo real.

Os antimecanismos12, por exemplo, suscitam 
o interesse de Duchamp, pois eles revelam uma 

critica ao maquinário, feita através das próprias 

máquinas  uma vez que tais funcionam de modo 

imprevisível e não podem ser qualiicadas como 
máquinas dentro do conceito objetivo da pala-

vra. Se vistos sob esse panorama talvez se apro-

ximem mais do humano, do ser, enquanto que a 
cidade pode ser identiicada como uma îrande 
ausência do ser, uma vez vista sob o viés de ma-

quinaria13 que destrói a atmosfera.

O rompimento com a concepção tradicional 

de arte e o uso vulgar da linguagemǖǙ, prenun-

cia questões sempre presentes na contradição 

da arte de vanguarda: uma arte de investigação 

interior e exterior, que no caso de éuchamp bus-

ca se desdobrar, ao invés de dobrar o tempo no 

plano.

As vanguardas aprofundam um processo de 

transição, onde novas percepções sobre um 

mesmo objeto e suas dimensionalidades inte-

gram o universo da arte e se tornam uma ques-

12 Baseado no trecho de Octávio Paz, op. cit., p. 13: 
“Esses aparelhos são os duplos dos jogos de palavras: seu 

íuncionamento insŃlito os nuliica como máquinas. Sua 
relação com a utilidade é a mesma que a de retardamento e 

movimento, sem sentido e siîniicaçãoǿ são máquinas que 
destilam a crítica de si mesmas.” 

13 Baseado no trecho de Octávio Paz, op. cit., p. 13, em que 

ele explicita a denuncia de éuchamp sobre o caráter ruinoso 
da atividade mecânica: “Duchamp não é um adepto do seu 

culto; ao contrário, ao inverso dos íuturistas, íoi um dos pri-
meiros a denunciar o caráter ruinoso da atividade mecânica 

moderna. As maquina são grandes produtoras de refugos e 

seus resģduos aumentam em proporção îeomćtrica à sua 
capacidade produtiva. Para comprová-lo basta passear por 

nossas cidades e respirar sua atmosfera envenenada.”

ǖǙ Baseado em Octávio Paz, op. cit., p. 19: “Na evolução 

pessoal de éuchamp tem uma siîniicação análoîa à sua 
descoberta de Rosselǿ conirma a sua decisão de romper 
não somente com a pintura Ȉretinianaȉ mas com a concep-

ção tradicional da arte e com o uso vulgar da linguagem (a 

comunicação).”
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tão cada vez mais latente conforme caminha-

mos rumo pós-modernidade.

Está presente nos trustes de ideias da van-

guarda mostrar que a lógica é arbitrária, mas, 

mais do que isso, mostrar que a vida social nos 

controla reproduzindo para os valores morais 

os seus próprios valores: os de uma sociedade 

sedenta por consumir. “Mais difícil [...] é resistir 

à tentação de íazer obras ou de transíorma-se a 
si mesmo em obra”. (DUCHAMP apud PAZ, 2012, 

29)

Consumindo a arte, ou a arte contemporânea

O belo, como a verdade, está ligado ao tem-

po em que se vive e ao individuo que é capaz 

de percebe-lo” e que a arte consiste tão so-

mente Ȋem saber encontrar a expressão mais 
completa da coisa existente. țMIè”‘LI Apud 

èOURB‘T, ǗǕǕǙ, p. ǖǕȜ

Aquilo que é belo se relaciona diretamente 

com a expressão de uma ćpoca15, sendo resul-

tado de uma consciência coletiva que, através 

da sua experiĈncia nesse mundo, está em cons-

tante renovação.

Como contemporâneos ao nosso tempo 

criamos formas diferentes de traduzir a mesma 

coisa, ou traduzimos por uma forma coisas di-

íerentes. É uma íorma de expor a consciĈncia 
que a humanidade tem dela mesma, sempre 

em movimento, através do material que torna o 

abstrato visível.

O estģmulo, o convite à nova percepção, que 
se encerra na obra de vanguarda, previu o está-

gio de arte contemporânea que se nos desdo-

bra agora. A confusão perante o objeto, a coisa, 

a massa, que ali não apenas mais se deita, e sim 

se levanta, se movimenta, convida a participar, 

15 èí. Mario de Micheli, op. cit., p .ǖǕ, onde ele expŅe o 
entendimento de Courbet em relação ao conceito de belo 

liîado diretamente à sua ćpoca contemporânea, para 
aprofundamento.

penetra nosso imaginário e é penetrada por 

nós.

‘nim expande-se o espaço dedicado para a 
inatividade, para o ócio, parte fundamental do 

processo de criação, como irá dizer Cao Guima-

rães, sobre a arte contemporânea; processo que 
necessita de respiro e espaço, assim como ne-

cessitaram as vanguardas.16 “O artista pertence 

ao seu tempo, vive dos seus hábitos e dos seus 

costumes, compartilha as suas concepções e re-

presentaçŅes.ȋ ț”‘“‘L apud MIè”‘LI, ǗǕǕǙ, p. ǜȜ
Em tempos contemporâneos a única certe-

za ć a luidez; a ůnica solidez ć o evaporar das 
coisas. A obsolescência programada é a única 

certeza de conceito permanentemente ligado à 

eternidade, enquanto que os conceitos de dura-

bilidade são registrados no transitório.17

Tudo é transformável, mas não por todos. 

É preciso reconhecer identidade na entidade. 

Essa é uma verdade cada vez mais contemporâ-

nea, basta olharmos para aquilo que o circuito 

das artes corrobora, enquanto outros circuitos 

periféricos proliferam como forma de resistên-

cia das expressŅes culturais e populares não 
consideradas em outros círculos.

O resultado é a criação de uma rede de circui-

tos, muitas vezes impenetráveis entre si, e inco-

municáveis, que se pensam por si só as únicas 

movimentações culturais. É claro que esses cir-

cuitos também são permeáveis, como não po-

deria deixar de ser na atual aceleração perpetua 
da oscilação dos valores.

Em uma sociedade cada vez mais integrada, 

faz todo sentido pensar o dito de Octávio Paz, 

sobre os ready-made de Marcel Duchamp: eles 

são Ȋum encontro com ninîućm e sua inalidade 

16 Vídeo no qual Cao Guimarães, cineasta e artista plástico, 

fala sobre “o ócio na criação e sobre a possibilidade do erro 

como fator essencial” à arte contemporânea.
17 Baseado em Marshall Berman, escritor e ilŃsoío, Tudo 
que é sólido desmancha no ar.



129

é a não-contemplação.” 

Vivemos essa dualidade na época contem-

porânea com muito mais intensidade do que 

se poderia imaginar. A revolução industrial 

possibilitou ao homem encurtar as distâncias, 

pela diminuição do tempo que se leva entre um 

ponto do globo terrestre e outro. Portanto, nós 

estamos do outro lado do mundo, enquanto 

acessamos uma notícia, imersos naquele 

cenário, mas ao mesmo tempo não estamos lá 

isicamente.

Cada vez que buscamos estar presentes, não 

há presença. Cada vez que buscamos nos co-

nectar, não há conexão. É um constante estar 

do mal-estar mal-estar no sentido de nunca es-

tar por completo em um só lugar. Sempre estar 

com a consciência em outro tempo, em outra 

permanência.

Buscamos apreciar o novo, mas não dedica-

mos tempo a isso. Buscamos contemplar uma 

obra pelo simples passar de dedo em uma tela 

de cristal liquido, ou pelo simples ver e não 

olharǿ um bater o olho. ‘xiîimos respostas do 
artista e devemos aprender como olhar para 

elas, e não somente vê-las.

O poeta não pode vive no mundo dos so-

nhos, ele já é cidadão do reino da realidade 

dele contemporânea; todo o passado deve 
viver nele. A sociedade que ver nele não mais 

um consolador, mas um interprete da própria 

vida espiritual, ideológica, um oraculo que 

responde às perîuntas mais árduas. țMIè”‘-

LI Apud B‘LINSKI, ǗǕǕǙ, p. ǝȜ
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