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INLEDNING 

 

Tematiken för denna uppsats finner vi i den bredare debatten om huruvida konsten är död eller 

inte, detta menat utifrån ett utvecklingshistoriskt perspektiv. Det som är av intresse för 

debatten är frågan om vi utifrån ett historiskt narrativ kan avläsa framtiden hos konstens 

utvecklingshistoria. Utifrån detta narrativ kan vi göra en läsning av konsthistorien på ett 

sådant sätt att vi kan upprätta ett mål för konstens utveckling, och därmed dess 

utvecklingshistoriska slutpunkt. Frågan om huruvida det kommer att finnas konstnärer, 

konstverk, och konstinriktade institutioner i framtiden är oväsentligt för åtminstone denna 

inriktning av debatten.  

     En mycket inflytelserik filosof som argumenterar för att konstens utvecklingshistoria har 

nått sitt slut, och menar att vi nu lever i konstens posthistoriska epok är Arthur Danto. I sin 

artikel ”The End of Art” (1986) redogör Danto för tre utvecklingshistoriska narrativ–eller 

’modeller’ som han själv kallar dem. Dessa tre modeller: Mimesis-modellen, den expressiva 

modellen, och den hegelianska modellen, som jag valt att kalla dem, är tre förslag på 

utvecklingshistoriska narrativ som vi kan applicera på konsthistorien. Danto redogör för–och 

ställer sig kritisk till–de två första modellerna, för att sedan sluta sig till att den hegelianska 

modellen är att föredra, vilket får honom att sluta sig till att konstens utvecklingshistoria har 

nått sitt slut. Vi lever nu (sedan 1964) i den posthistoriska konstens epok.  

     En filosof som ställer sig kritisk till Dantos hegelianska modell är Noël Carroll som i sin 

artikel ”The End of Art?” (1998) argumenterar för att Dantos argument lider av en tvetydig 

slutledning, då Danto, enligt Carroll, likställer konsten som helhet med målerikonsten. Carroll 

menar att Danto, felaktigt, tillger målerikonstens tillstånd makten att förutspå de resterande 

konstformernas tillstånd. Detta, då han menar att Danto ser måleriet som den avantgardistiska 

konstformen. Carroll argumenterar även för att Dantos syn är alltför fatalistisk, och att vi inte 

kan förutse vilken riktning konsten kommer att ta i framtiden.  

     Innan jag redogör för mina ståndpunkter gällande Carrolls invändning, så bör jag klargöra 

att jag i denna uppsats inte kommer att ta ställning till huruvida konstens utvecklingshistoria 

har nått sitt slut eller inte. Jag kommer att argumentera för att Carroll misslyckas med sin 

invändning mot Dantos argument för att måleriet är den avantgardistiska konstformen. Jag vill 

mena att Carrolls invändning–att måleriet är en otillförlitlig indikator på konstens tillstånd–

inte skadar Dantos teori då måleriet kan förstås som den avantgardistiska konstformen, först, 

genom att vara grundare av och vägledande i den filosofiska strömningen som Danto menar är 
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motorn i detta utvecklingshistoriska narrativ. den filosofiska strömningen som måleriet lade 

grunden för förändrade synen på konsten generellt, vilket omfattar alla konstformers 

förhållande till konsten. 

     Uppsatsen kommer vara disponerad enligt följande: I sektion 2 redogör jag för de tre 

konsthistoriska modellerna som Danto presenterar i sin tes om konstens slut. I sektion 3 

redogör jag för Carrolls tolkning av Dantos tes, samt samtliga invändningar som presenteras i 

hans artikel ”The End of Art?”. I sektion 4 presenterar jag mitt eget argument från vilket jag 

sluter mig till att Carrolls invändning inte träffar Dantos tes om konstens slut. Utöver detta, så 

kommer jag även att formulera en reservation, där jag menar att det finns en del andra 

invändningar i Carrolls artikel som, enligt min mening, problematiserar Dantos hegelianska 

modell. Jag menar att dessa andra poänger ger oss skäl att inte fullt ut acceptera det 

hegelianska narrativet som Danto argumenterar för.  

 

 

2. DANTO OM DEN AVANTGARDISTISKA KONSTFORMEN OCH KONSTENS SLUT 

 

I sin artikel, ”The End of Art” (1986), argumenterar Danto för att i och med modernismens 

framväxt sköts konsten in i en ny riktning och därmed förändrade dess natur. När konstverk 

som Andy Warhols Brillo Box (1964), och innan det Dadaisternas ’readymades’, placerats 

inom ramarna för vad Danto skulle kalla för ”konstvärlden” (Danto: 1964), så skedde en 

förändring i vår förståelse av konsten och dess karaktär. På grund av denna förändring, så 

menar Danto att vi inte längre kan, utifrån konstobjektens perceptuella egenskaper, bedöma 

om det vi ser faktiskt är ett konstverk. Vi kan inte längre skärskåda ett konstobjekt utifrån 

traditionella kriterier om estetiska eller hantverksmässiga egenskaper. I och med 

modernismens utveckling, så riktades vårt koncept om konst inåt mot en kognitiv förståelse 

av objekten i fråga. Konstnärens intention och den varseblivandes tolkning av objektet blev de 

nya kriterierna för konsten. Denna förändring har, tänker sig Danto, lett till att dagens 

konstvärld har blivit så pass pluralistisk och öppen att nästan vad som helst skulle kunna 

upphöjas till konst. I ”The Artworld” (1964) skriver Danto: “What in the end makes the 

difference between a Brillo box and a work of art consisting of a Brillo Box is a certain theory 

of art” (Danto: 1964, s. 581). Danto menar att vår förståelse av vad som är, och inte är, konst 

beror på vår teoretiska förståelse av konst. Warhols konstverk som består av en Brillo Box är 

ett konstverk–till skillnad från de andra ’vardagliga’ Brillo Boxarna–utifrån en teori om konst. 

Danto menar att det är de konstnärliga teoriernas ansvar att göra konsten och konstvärlden 
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möjlig, och detta betyder att teorier om konst måste antingen följa, eller omformuleras, för att 

kunna möta kriterierna för framtida konstverk och uttryck inom konstvärlden (Danto: 1964, s. 

581).   

     På grund av denna förändring av konstens kriterier, så förändras inte bara vår förståelse av 

konsten i sig, utan även vårt sätt att se på konsthistorien. Danto redogör för tre separata 

synsätt vi kan uppfatta konsthistorien på: Den traditionella, eller ’mimesis-modellen’ som jag 

kommer kalla den; Den ’expressiva modellen’; och Dantos egen modell som jag kommer att 

kalla för den ’hegelianska modellen’. Den ’Hegelianska modellen’ kommer att vara objekt för 

denna uppsats, men innan jag redogör för denna konsthistoriska modell, så kommer jag, i 

korthet, att redogöra för Dantos formulering och kritik av de två föregående modellerna 

(Danto: 1986). 

 

 

2.1. MIMESIS-MODELLEN 

 

Mimesis-modellen utgår ifrån den efterbildande traditionens utveckling inom konsten. 

Konsthistoriens kontinuitet förs fram med hjälp av en strävan att efterbilda världen, vilket 

sker genom både såväl tekniska som hantverksmässiga framsteg inom mimesis-traditionen. 

Dessa framsteg mäter vi utifrån en strävan efter ”optisk duplikation” (Danto: 1986, s. 86), 

alltså: en strävan efter att exakt efterbilda ting/skeenden i vår verklighet. Danto skriver: ”The 

decreasing distance between actual and pictorial optical stimulation then marks the progress 

in painting, and one could measure the rate of progress by the degree to which the unaided 

eye marks a difference” (Danto: 1986, s. 86). Inom målerikonsten, så mäter vi den historiska 

utvecklingen utifrån en utveckling av, såväl, konstnärers som objektens, hantverksmässiga, 

samt tekniska, strävan efter ”perceptuell ekvivalens” (Danto: 1986, s. 97). När vi inte längre 

kan skilja konstverket från det verkliga tinget när det gäller vår visuella upplevelse av dem, så 

har konsthistoriens mål, enligt mimesis-modellen, uppnåtts. Alltså, målet har nåtts när det har 

blivit tekniskt möjligt att representera verklighetens alla aspekter på ett sådant sätt att den 

visuella upplevelsen av objektet är oskiljaktig från upplevelsen av subjektet (Danto: 1986, s. 

97).  

     Ett problem som Danto formulerar hos denna modell är dess begränsning av att kunna 

förmedla en generell definition av konst. Detta, då en formulering av en konstfilosofi i termer 

av framgångar eller misslyckanden av perceptuell ekvivalens inte tycks vara villkor som är 

applicerbara på konstformer som exempelvis litteratur. Trots Aristoteles vidgande av 
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’mimesis-begreppet’, genom att inkludera representationer av handlingar för att kunna 

inkludera det ’narrativa dramat’, så menar Danto att idealet om perceptuell ekvivalens inte 

löper sida vid sida med Aristoteles tankar om representation. Det är inte säkert att 

handlingarna som framförs i ett drama är perceptuellt ekvivalenta med upplevelsen av dessa 

handlingar hos ”ögonvittnet” (Danto: 1986, s. 98). Alltså, uppfattningen av en representerad 

handling kan skilja sig från representationen av denna handling (Danto: 1986, s. 98).   

     Utöver detta, så ser Danto fiktionen som ett problem för mimesis-modellen. Danto förstår 

fiktion som beskrivningar av handlingar, vilket tycks tala emot representations-begreppet, och 

därmed aspirationen till perceptuell ekvivalens. Alltså, beskrivningar av handlingar är inte, 

enligt Danto, en motsvarighet till perceptuell ekvivalens. Språket kommer aldrig, på grund av 

dess deskriptivitet, att kunna uppnå perceptuell ekvivalens. Detta, då det potentiella 

representations-utvecklingspotentialen som språket har, kommer aldrig att överkliva språket 

själv som representativt system. Alltså, språket är begränsat till att vara ett beskrivande 

medium. Det finns ingen möjlighet för språket att optiskt duplicera naturen på samma sätt 

som de visuella konstformerna kan producera (Danto: 1986, s. 98).  

     I och med filmen och den rörliga bildens intåg i konsthistorien, så övergavs idealet om 

perceptuell ekvivalens. Detta, då filmen och dess tekniska förmåga att representera 

verkligheten på det sätt som den verkligen är, förde det efterbildande idealet in i mål (Danto: 

1986, s. 99–100). Detta gjorde, enligt Danto, att andra konstformer i stället började närma sig 

mer expressiva ideal, vilket leder mig in på Dantos andra modell, den expressiva modellen.  

 

 

2.2. DEN EXPRESSIVA MODELLEN  

 

Dantos tanke med denna modell grundar sig i vad han kallar för ”the expression theory”, som 

vi bör förstå som en motreaktion på mimesis-modellen och dess ideal om perceptuell 

ekvivalens. Med den nya tekniken–med filmen och den rörliga bildens utveckling–så tappade 

konstnärerna inom de mer traditionella praktikerna greppet om den tekniska utvecklingen och 

filmens möjlighet att producera verk av perceptuell ekvivalens (Danto: 1986, s. 99–100). I 

stället för att försöka efterbilda verkligheten på ett sådant sätt som de nya teknikerna kunde, 

och kan, göra bättre i förhållande till perceptuell ekvivalens, så övergav de detta ideal och 

riktade i stället blicken inåt mot känslorna. Danto skriver: ”it became increasingly clear that a 

new theory was urgently required, that the artists were not failing to yield up perceptual 

equivalences but where after something not to be understood in those terms primarily or at 



 7 

all” (Danto: 1986, s. 101). Idealet om perceptuell ekvivalens blev ointressant för denna nya 

form av konstverk som producerades. Det var vad konstverken uttryckte som blev intressant. 

Danto skriver: ”The Green Stripe tries to get us to see how Matisse felt about the subject 

shown, his own wife, calling for a complex act of interpretation on the part of the viewer” 

(Danto: 1986, s. 101). Enligt Danto, så är inte Matisse intresserad av att producera en 

perceptuellt ekvivalent målning av sin fru, utan i stället ville han förmedla sina känslor inför 

henne. Mimesis-modellens ideal blir därför missriktade i sina försök att förstå, eller utvärdera, 

denna form av konstverk (Danto: 1986, s. 100–101). Motivet för konsten blir alltså dess 

uttryck, vad konstnären känner inför subjektet föregår perceptuell ekvivalens.  

     Danto ser två problem med denna modell. Han menar först att det inte finns någon 

möjlighet för en konsthistorisk utveckling utifrån uttrycks-begreppet, då uttrycken i sig inte 

tycks ha någon utvecklingspotential. Det finns inget som tyder på att vi har ett mycket vidare 

och mer utvecklat känslospektra nu, jämfört med den antika människan. Däremot kan vår 

’bild’, eller förståelse, av våra känslor variera från tidigare förståelser av samma känslor, men 

detta rättfärdigar inte en expressiv utvecklingshistoria (Danto: 1986, s. 103–104).   

     Andra problem med denna modell, som blir en konsekvens av det föregående, är att om vi 

ska förstå konst enbart utifrån dess uttryck, så kräver det att vi måste förstå konsten utifrån 

sinnestillståndet hos den specifika konstnären. Detta är ett problem då det fragmentiserar 

konsthistorien och relativiserar konsten på ett sådant sätt att en konsthistorisk kontinuitet blir 

omöjlig. Den expressiva modellen relativiserar konsten så varje individuellt konstverk, eller 

den specifika konstnärens oeuvre–eller ’corpus’, som Danto uttrycker det–får sin egen 

utvecklingshistoriska sekvens. Detta gör att konsthistorien bryts upp i bitar som isoleras från 

varandra, där varje konstnärskap och uttryck följer som i ett pärlband. Danto menar att 

konsthistorien i sådana fall relativiseras, och reduceras, till en kontinuitet av konstnärsliv, och 

detta är inte kompatibelt med en linjär utvecklingshistoria för konsten (Danto: 1986, s.104). 

 

 

2.3. DEN HEGELIANSKA MODELLEN  

 

Nu till den hegelianska modellen. Denna syn på den filosofiska konsthistorien är tätt 

besläktad med Hegels syn på historien och följer samma form som Hegels egna meta-

historiska system. För att få en klarare bild av Dantos resonemang, så krävs det att vi i korthet 

klargör för grundläggande antaganden i Hegels filosofi. I sin artikel ”Hegel’s Aesthetics” 

(2021) redogör, och förtydligar, Stephen Houlgate för Hegels filosofi och filosofiska system. 
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Houlgate förklarar att Hegel argumenterar för, i sin spekulativa logik, att varat bör förstås 

som ett självbestämmande förnuft eller idé. Detta är dock inte det enda villkoret för varat–i 

sin naturfilosofi utvecklar Hegel sitt resonemang och menar att förnuftet i sig inte är ett 

abstrakt varande, eller ett kroppslöst ’logos’ (= ’förnuft’, grovt förenklat), utan att idén antar 

kroppslig fysisk form. Varat enligt Hegel är alltså, en fysisk, kemisk, levande materia som 

lyder rationella principer. Däremot skriver Houlgate: “Life is more explicitly rational than 

mere physical matter because it is more explicitly self-determining” (Houlgate: 2021). Alltså, 

Hegel menar att livet är mer ”explicit” rationellt och självbestämmande då livet i sig får 

medvetande och självmedvetande. Med liv, förtydligar Houlgate, menar Hegel liv som kan 

föreställa sig, använda språk, tänka och utöva frihet. Denna form av liv kallar Hegel för 

”Geist” (’Anden’). Houlgate skriver: “Reason, or the Idea, comes to be fully self-determining 

and rational, therefore, when it takes the form of self-conscious spirit. This occurs, in Hegel’s 

view, with the emergence of human existence.” (Houlgate: 2021). Alltså, Hegel menar att det 

är vi människor som är bärare av Anden. Människan är alltså inte en produkt av en naturens 

tillfällighet, utan hon är rationaliteten i sig, som har kommit till liv och uppnått ett 

självmedvetande.  

     I ”The End of Art” redogör Danto för att Hegel menar att motorn för den historiska 

utvecklingen är Andens strävan efter att uppgå i ett självmedvetande. Anden måste genomgå 

ett antal olika stadier–konsten är ett av dessa, för att slutligen uppnå självmedvetenhet. Det 

slutgiltiga stadiet för Anden är filosofin, Danto förklarar att detta beror på att filosofin är 

reflexiv, i den mening att frågan om vad filosofi är, är en del av dess identitet. Detta betyder 

att en del av konstens essens är dess filosofi om sig själv, då frågan om vad konsten är, är en 

del av vad konsten är. Konsthistorien förs därmed framåt av denna strävan efter 

självförståelse. Genom att placera detta teoretiserande i centrum för konsten blir teorin inte 

längre externaliserad, utan den blir en del av förståelsen av dess objekt och sig själv. Om vi 

jämför med exempelvis mimesis-modellen, så behövde vi ingen filosofi om konst för att 

förstå uttrycket hos ett konstverk. En porträttbild, eller en landskapsmålning, förstår vi är ett 

porträtt, eller ett landskap, utan att vi har en specifik teori om konsten i sig. Teoretiserandet 

om konsten är i den meningen externaliserad från konstverket i sig, då det inte handlar om, 

eller har, konstteori som motiv. Detta blir dock viktigt i den hegelianska modellen då 

konstteorin, ennligt Danto, blev fokuset för konsten. Detta gör att det krävs en förståelse av 

konsten i sig för att, i sin tur, förstå ett konstverk, eftersom konstverkets utformning baseras 

på filosofin om konst (Danto: 1986, s. 110–111). Danto redogör för denna tanke i sin bok 

After the End of Art (1997), där han argumenterar för hur målerikonstens framträdande 
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position som teoribildande konst fick en vägledande roll under modernismen. Under 1900-

talets första hälft, så var de konstnärliga manifesten, enligt Danto, en av de främsta 

konstnärliga produkterna. Dessa manifest definierade en viss typ av konstnärlig rörelse, eller 

stil, och framhävde denna som den enda konsten som är av betydelse1. Danto formulerar det 

enligt följande: ”Each of the movement was driven by a perception of the philosophical truth 

of art: that art is essentially X and that everything other than X is not–or is not essentially–art” 

(Danto: 1997, s.28). Alltså, de konstnärliga rörelserna under 1900-talets första hälft, drevs av 

upptäckandet av konstens grundläggande essens, där varje konstnärlig rörelse hade sin egen 

uppfattning om vad denna essens bestod av. Danto förklarar att detta nya sätt att producera 

konst på, grundar sig i det historiefilosofiska narrativet som han själv argumenterar för: det 

som definierar konsthistorien är dess mål och sluttillstånd, vilken består i den sanna konsten 

(Danto: 1997, s. 28).  

     Dantos poäng med detta, att modernismens drivkraft var manifestbaserad, är att redogöra 

för hur filosofin blev en central del i produktionen av konst under 1900-talet. Med denna 

filosofiska inriktning i konsten, så uppstod denna rundgång som modernismen eller, ”the Age 

of  Manifestos” som Danto kallar den, där en viktig del av sanningen om konst blev filosofin 

om konst–konsten blev om konst. Danto menar att acceptera konst som konst betydde att vi 

accepterade filosofin som låg till grund till den, där filosofin i sig bestod i en form av 

stipulativ definition av sanningen om konst. Konsthistorien blev historien om upptäckten av 

konstens filosofiska sanning (Danto: 1997, s. 30).  

     I och med den hegelianska modellen, så har konsten nått sitt utvecklingshistoriska 

slutskede när det enda som återstår är teori. Danto skriver:  

 

… there is another feature exhibited by these late productions which is that the 

objects approach zero as the theory approaches infinity, so that virtually all there is 

at the end is theory, art having finally become vaporized in a dazzle of pure thought 

about itself, and remaining, as it were, solely as the object of its own theoretical 

consciousness.  

(Danto: 1986, s. 111) 

 

 
1 Danto påpekar dock att det är enbart av ren ’slump’ att några av 1900-talets större händelser saknade tydliga 

manifest–exempelvis fauvismen och kubismen, som Danto menar båda var engagerade i att skapa en ny sorts 

ordning, där all fördunkling av konstens sanning (vilken skiljer sig beroende på konstnärlig rörelse) avskalas, 

och i stället lade kraften på att upptäcka, eller skapa, den filosofiska sanningen om konst. 
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Utöver idén om att vår förståelse av konst som objekt kräver en förståelse för konsten som 

teori, så finns det en ytterligare aspekt av det hegelianska narrativet. I och med att konstens 

utvecklingshistoria har strävat mer och mer efter teori, så kommer konsten att till slut–utifrån 

detta utvecklingshistoriska narrativ–vara visuellt osynlig, i den mening att objektet i fråga inte 

kommer vara av intresse för konsten utan enbart teorin kommer att vara av intresse för 

konstens historiska utveckling. Och därmed har konsten upplösts till den ”rena” tanken om sig 

själv–och enbart blivit ett objekt av sin egen teoretiska medvetenhet.  

     Detta är en viktig aspekt av Dantos filosofi i stort. I sitt filosofiska arbete om konstens 

essens, så var inte frågan om vad konsten är essentiellt den viktiga, utan i stället teoretiserade 

han kring frågan om vad det är som kan skilja två perceptuellt oskiljbara objekt på ett sådant 

sätt att det ena kallas för ett konstverk och det andra inte. I bl.a. ” The Artworld” (1964) och 

The Transfiguration of the Commonplace (1981) redogör Danto för detta, vilket vi i korthet, 

kan formulera som den teoretiska laddning som ett konstverk har, tillskillnad från ett icke-

konstobjekt. Ett konstverk, enligt Danto, handlar alltid om något, oavsett vilken konstnärens 

intention är med sitt verk. När ett objekt placeras inom gränserna för ’konstvärlden’–som i 

Dantos mening är en teoretisk och historisk konstruktion–så får objektet mening, då det 

placeras i en interpretativ situation där de varseblivande tolkar–eller uppfattar–objektet utifrån 

en konstnärlig identifikation2 (Danto: 1964).  

     Det finns tydliga beröringspunkter mellan Dantos konstontologi och det konsthistoriska 

narrativ som är objekt för denna uppsats. Dantos förstår konsten som en konstruktion av teori, 

där det rent perceptuella, eller materiella, hos objekten blir sekundära i förhållande till dess 

teoretiska laddning. Danto menar att detta ligger till grund för objektets konststatus. 

Förståelsen av konstverk som teoretiskt laddade objekt är en viktig del i vår förståelse av den 

hegelianska modellen. Detta då tanken om att det i konsthistoriens slutskede enbart kommer 

att vara teorin som är av intresse för konstens fortsatta utveckling. Samt att det är de 

konstnärliga rörelserna som florerat under konsthistorien som är av intresse i den här 

modellen och inte perceptuell, eller hantverksmässig, utveckling (som i mimesis-modellen). 

En ny syn på konsten uppstod, där konstverkets visuella egenskaper blev ointressanta. Detta, 

då det perceptuella inte längre var viktigt för konstens utveckling–vad som helst kunde vara 

konst. Med denna öppenhet stängs portarna för ytterligare konsthistoriska framsteg rent 

perceptuellt.  

 
2 Konstnärlig identifikation är, enligt Danto, det grundläggande kognitiva förhållningssätt som vi har till konst, 

vilket gör det möjligt för oss att förstå det som representeras i en målning som något annat än en rektangulär duk 

med påstruken färg. Detta förhållningssätt bygger på att vi har en teori om konst. 
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     Det var bland annat detta som Danto tänkte när han såg Warhols Brillo box. Utöver den 

rent materiella döden som Brillo boxes stod för, så särskilde den sig från dadaismens 

readymades, som i Dantos mening var ett angrepp mot skönhetsvillkoret av den tidens 

estetiska konstdefinitioner. Danto menar att Warhol var en av de konstnärer som upptäckte 

distinktionen mellan konst och icke-konst: ”The distinction between dance and movement, 

between music and noise, between literature and mere writing, which were coeval with 

Warhol’s breakthrough, parallel it in every way” (Danto: 1997, s. 35). Kort sagt, Danto menar 

att Warhols verk ställde frågan: ’vad är konst?’ Att denna fråga ställts visar på att den 

modernistiska rörelsen uppnått det hegelianska målet, och inte enbart utifrån en konstforms 

upplösning, utan parallellt med Warhol utförde konstnärer som praktiserade inom andra 

konstformer analoga verk som belyste denna distinktion mellan konst och icke-konst. Den 

konstnärliga rörelsen har ställt den sista frågan för självmedvetandets uppkomst, och med 

denna medvetenhet så uppgår konsten–i kongruens med Hegels meta-historiska schema–i 

filosofi, och en fullständig essentiell definition av konsten framträder–inom sinom tid–som en 

historisk möjlighet. 

     Danto menar att dessa filosofiska upptäckter framväxte vid en viss tid i konsthistorien. Han 

tänker sig att konsthistorien har hållit konstfilosofin som ”gisslan” (Danto: 1997, s. 36) fram 

till den punkt då modernismen tog över och gjorde det historiskt möjligt för att ställa den 

sanna frågan om konstens natur. Den sanna filosofiska frågan om konstens essens och natur 

kunde inte ställas förrän formuleringen av denna fråga var historiskt möjlig, och gav sig till 

känna, enligt Danto, som Brillo Boxes. Innan detta var en historisk möjlighet, så fanns det 

ingen filosofisk möjlighet att formulera en definition av konst, då filosofer, förklarar Danto, är 

bundna till vad som är historiskt möjligt. Detta betyder även att det vore historiskt omöjligt 

för verk som Brillo Boxes att ha producerats tidigare. Utifrån de tidigare konsthistoriska 

imperativen som präglat konsthistorien, så skulle det vara en filosofisk omöjlighet att Brillo 

Boxes (eller ett verk av liknande karaktär) skulle ha samma teoretiska laddning som vi idag 

anser att de har. Det hade inte varit historiskt möjligt att producera ett konstverk av detta slag, 

vid ett tidigare skede, då historien inte ännu uppnått den nivå av filosofiskt medvetande som 

krävdes för att ett sådant verk skulle vara möjligt. När frågan har kommit till medvetande vid 

en specifik tidpunkt i konsthistorien, så har en ny nivå av filosofiskt medvetande uppnåtts. 

Detta betyder, först, att när konsten har nått denna nivå av självmedvetande så är det inte 

längre konsten som bär ansvaret för dess egen filosofiska definition. Detta ansvar faller i 

stället i knäna på filosofen. För det andra, så betyder detta att det inte längre finns några 

avgränsningar på hur ett konstverk måste se ut, då en filosofisk definition måste vara 
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kompatibel med varje typ och ordning av konst: från forntida till modern konst. Det finns då 

ingen historisk riktning för konsten att ta bortom kulmen för modernismen som utmynnade i 

Brillo Box:ens ankomst. En filosofisk definition av konst måste inkludera allt vilket i sin tur 

leder till att vad än framtidens konstverk har att erbjuda, så kommer dessa inte att vara 

främmande för den filosofiska definitionen av konst och konsthistorien. Om allt kan vara 

konst, så kommer det inte finnas ett narrativ eller en konstnärlig rörelse som skjuter konsten i 

en ny riktning och därför kommer det inte heller att finnas en konsthistorisk utveckling. Danto 

skriver: ”… there is no further direction for the history of art to take. It can be anything 

artists and patrons want it to be” (Danto: 1997, s. 36).  

 

  

3. CARROLL OM MÅLERIET SOM OTILLFÖRLITLIG INDIKATOR PÅ KONSTENS 

TILLSTÅND 

 

Carroll ställer sig kritisk till Dantos tes om konstens slut. Bland annat anser Carroll att Danto 

likställer måleriet med ’konsten’ i generell mening, då det verkar som att Danto applicerar 

måleriets egenskaper och dess begränsningar på alla konstformer generellt. Utifrån Carrolls 

förståelse av Dantos tes, så tycks det som att Danto menar att konstnärer inte längre ägnar sig 

åt konst om de ägnar sig åt att formulera en definition på konst, utan i så fall är det filosofi de 

håller på med. Detta leder, enligt Carroll, till ett underliggande antagande om att man inte kan 

vara konstnär och filosof samtidigt. Detta menar Carroll måste betyda att det är en uteslutande 

skillnad mellan konstnärlig och filosofisk aktivitet. Carroll skriver:  

 

What artists do is put paint on canvases and design visual appearances. And this is 

just the wrong medium for framing definitions. Making definitions is not what artists 

qua artists are trained to do, and paintbrushes and canvases are not the right tools for 

the job in any case.  

(Carroll: 1998, s. 20) 

Detta menar Carroll är vad som utgör tvetydigheten i Dantos resonemang. Måleriet tycks 

representera konsten generellt. Som vi vet, så är inte alla konstnärer bundna till produktionen 

av visuella framställanden, utan konstnärer som producerar sin konst inom andra konstformer 

har andra tekniker och former av framställanden av sin konst. Exempelvis tycks inte 

litteraturen vara begränsad till, eller ens vara producent av, visuella framställanden. Carroll 

menar att Danto baserar detta likställande av måleriet och konsten med motiveringen att 

måleriet är den avantgardistiska konstformen; och om måleriet är den avantgardistiska 
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konstformen, så är måleriet en pålitlig indikator på konstens möjligheter och begränsningar 

(Carroll: 1998, s. 21). 

     Utöver detta, så har Carroll fler invändningar mot Dantos tes om konstens slut. Dessa 

invändningar formulerar Carroll utifrån en rekonstruktion av Dantos tes, som Carroll utformat 

enligt följande:    

 

1) If x is the avant-garde art, then the condition of x reveals the condition of all the 

arts. (premise)  

2) Painting is the avant-garde art. (premise)  

3) If painting is to advance the project of the self-definition of art, then it must be 

verbal. (premise)  

4) Painting is essentially not verbal. (premise)  

5) Therefore, painting cannot advance the project of the self-definition of art. (from 

3 and 4)  

6) If painting cannot advance the project of the self-definition of art, then we have 

reached the end of the art of painting. (premise)  

7) Therefore, we have reached the end of the art of painting—such is the condition 

of painting. (from 5 and 6)  

8) Therefore, we have reached the end of art—all the arts have ended. (from 1, 2 

and 7)  

(Carroll: 1998, s. 22) 

 

Premiss 1, förklarar Carroll, är en direkt applicering av Dantos definition på den 

avantgardistiska konstformen. Den säger inget om det finns en sådan konstform utan den 

anger enbart kriteriet som måste uppfyllas om det fanns en sådan. Carroll har ingen kritik av 

denna premiss, utan går direkt in på argumentets andra premiss (Carroll: 1998, s. 22). 

     I sin kritik av premiss 2 tänker sig Carroll att om en konstform ska uppfylla kravet för att 

vara den avantgardistiska konstformen, så bör denna konstform ha en eller flera egenskaper–

och begräsningar–som är gemensamma för de resterande konstformer. Den avantgardistiska 

konstformen bör ha ett eller flera nödvändiga villkor som är gemensamt för alla konstformer. 

Carroll skriver: ” […] if anything were the avant-garde art in Danto’s sense—an indicator of 

the possibilities and limitations of all the other arts—the so-called avant-garde art would be so 

in virtue of some property or set of properties that it shared with all the other arts” (Carroll: 

1998, s. 23). Därför ställer sig Carroll ställer sig kritisk till idén om att måleriet har 

auktoriteten att begränsa konstformers potentiella utveckling när dessa konstformer har 
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egenskaper som måleriet inte är i besittning av. Litteraturen är exempelvis en sådan konstform 

som–enligt Dantos förståelse av måleriet som icke-verbalt–är en konstform som har 

egenskaper som inte delas av måleriet‚ nämligen att vara en verbal konstform. Detta ger, 

enligt Carroll, upphov till stora disanalogier mellan målerikonsten och andra konstformer i 

Dantos förståelese av måleriet. Exempelvis så menar Danto att måleriet är icke-verbalt, vilket 

blir ett problem, enligt Carroll, då många andra konstformer är i besittning av egenskapen av 

att vara en verbal konstform. Detta leder till frågan om varför måleriet–en icke-verbal 

konstform–ska begränsa utvecklingen för de verbala konstformerna. Vilket i sin tur leder till 

frågan om huruvida måleriet verkligen bör ses som den avantgardistiska konstformen (P2), 

och om huruvida måleriet är en tillförlitlig indikator på konstens tillstånd (Carroll: 1998, s. 

23). Carroll skriver: 

 

… the second premise of Danto’s argument may be false in a way that indicates 

that one cannot infer from the prospects of painting to the prospects of art in general. 

In this respect, the second premise may be the origin of Danto’s tendency to 

equivocate between painting and art in general.  

(Carroll: 1998, s. 23)  

 

Carroll menar alltså att det inte finns belägg för att måleriets tillstånd kan begränsa de 

historiska utsikterna hos, åtminstone, de verbala konstformerna. Detta, då måleriet brister i 

dess besittning av egenskaper som är gemensamma för alla konstformer. Måleriet är alltså inte 

en tillförlitlig indikator för hur utvecklingen ter sig hos konstformer som inbegriper verbala 

egenskaper och bör därför inte accepteras som den avantgardistiska konstformen (alltså, den 

konstform vars tillstånd förutsäger tillståndet hos alla konstformer). Carroll tänker sig att detta 

är grunden till Dantos likställande av målerikonsten och den generella konsten (Carroll: 1998, 

s. 23).     

     I sin kritik av den tredje premissen–alltså, för att måleriet ska ha möjligheten att utvecklas 

inom området för självdefiniering, så måste måleriet vara verbalt–problematiserar Carroll 

nödvändigheten med verbalitet för måleriets fortsatta utveckling. Carroll menar att 

konsthistorien är rik på exempel där en ordlös dialektik har förts om olika aspekter av 

konstens självdefinition–där inte nödvändigtvis en uppställning, eller ett försvar av en 

definition varit målet med konstverket, utan snarare dess funktion som motexempel till en 

existerande teori om konst. Carroll skriver:  
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A work like Fountain, on the one hand, problematized aesthetic theories of art, while, 

on the other hand, it also alerted philosophers to the importance that context, 

including institutional frameworks and art history, might bear on art status.  

(Carroll:1998, s. 24) 

 

Alltså, i exempel som Duchamps Fountain kan vi se hur ett konstverks brist på verbalitet inte 

nödvändigtvis är ett problem för att kunna vara en del i den filosofiska diskussionen om 

konst. Fountain fungerade både som ett motexempel mot estetiska teorier om konst, samtidigt 

som det belyste vikten av kontext–samt positionering inom konstinstitutionen och 

konsthistorien–som viktiga aspekter i ett tillkännagivande av ett objekts konststatus. Fountain 

bidrog till det evolutionära projektet om självdefiniering, och detta utan behov av att vara 

knuten till verbalitet. Därför, sluter sig Carroll, är det inte så att konsten måste vara verbal för 

att konstens utvecklingshistoria ska fortsätta framåt, trots att denna utveckling skulle vara rent 

filosofiskt inriktad (Carroll: 1998, s. 24).  

     Den fjärde premissen: att måleriet essentiellt inte är verbalt ställer sig Carroll också kritisk 

till. Carroll menar att målningar både kan innehålla och vara av ord. Detta är inte enbart 

modernistisk möjlighet, utan Carroll menar att det är en återkommande egenskap i genrer som 

religiösa, didaktiska, och historiska målningar. Dessa ord var dock inte ditsatta för att föra 

diskussionen om konstens definition framåt. Däremot påvisar dessa exempel att det finns en 

legitim plats för ord i måleritraditionen. Samt att om måleriet är essentiellt icke-verbalt så 

skulle måleriet, enligt Carroll, aldrig kunnat på något sätt vara delaktig som kontribut, eller 

bidragare, till definitionen av konst. Detta, då om en målning, oavsett om faktiska ord är 

inkluderade eller inte, så skulle målningen, om den var icke-verbal i strikt mening, inte säga 

någonting om något. Den skulle vara fri från teoretiska implikationer och tolkningar–det du 

ser är vad du får, strängt taget. Vi ser sällan målningar på detta sätt, utan Carroll menar att vi 

söker ofta mening i subjekten och i hur dessa subjekt har presenterats genom olika 

konstnärligt-tekniska applikationer på duken, osv. Carroll fortsätter och menar att Danto är 

medveten om detta, och är inget som han sätter sig emot. Danto menar att denna form av 

bildlig verbalitet är ett ”charadliknande språk” (Carroll: 1998, s. 26) som vi måste engagera 

oss i när vi vill förstå, eller “läsa”, en målning, eller något annat slags visuellt konstverk. 

Carroll frågar sig därför, varför denna form av verbalitet inte är tillräcklig för att tillge 

måleriet egenskapen av att vara verbal (Carroll: 1998, s. 26)? Ett potentiellt svar som Carroll 

ger på detta, är att när konstnären engagerar sig i denna form av bild-verbalitet, så är det inte 

längre rent måleri som denna konstnär engagerar sig i. Detta svar är, dock, irrelevant menar 
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Carroll, då det först förskjuter problemet till en fråga om måleriets natur, samt att den blir 

irrelevant utifrån en bredare förståelse av den visuella konsten–där även installationer, 

konceptkonst, osv. inkluderas (Carroll: 1998, s. 26).  

     Carroll fortsätter och hävdar att det kanske är p.g.a. den puristiska synen på måleriet som 

internt ger upphov till att man i måleriet som konstform inte kan skönja en fortsatt evolution 

efter Brillo Box:ens ankomst. Men denna begränsning av måleriet får inte, enligt Carroll, 

missuppfattas som en begränsning av konsten i generell mening. Modernismen som epok kan 

ha nått sin utvecklingshistoriska ände, men att hela konstens utvecklingshistoria som sådan 

har nått sitt slut är, enligt Carroll, missledande (Carroll: 1998, s. 26).  

    Den sjätte premissen– om måleriet inte längre kan vara en del av utvecklingen i projektet 

om själv-definitionen av konst, så har vi nått slutet av måleriet som konstform–angriper 

Carroll genom att ifrågasätta om ’självdefinition’ är den enda motorn för konstens 

utvecklingshistoria–varför är projektet om självdefinition förutsatt att vara den enda motorn 

som för konsthistorien framåt?  Carroll tänker sig att Danto lutar sig för mycket mot Hegels 

filosofi och därmed privilegierar ’självdefinition’ som konsthistoriens högsta mål. Carroll 

skriver: “But his argument is about the prospects for the continuation of a linear, 

developmental history of art, and such a narrative logically requires only that art have a goal, 

not that the goal be the allegedly highest one.” (Carroll: 1998, s. 27). Alltså, Carroll menar att 

Dantos argument är utformat på ett sådant sätt att konstens utveckling endast kräver ett mål. 

Att detta mål ska vara dess högsta mål måste inte nödvändigtvis vara fallet. Möjligheten finns 

att konstnärer väljer att skjuta konsthistorien i en annan riktning och därmed förflytta 

narrativet mot ett annat mål. Det finns inget a priori-argument som visar att självdefinition är 

det enda projektet som bör antas, och därför bör det inte heller antas att det inte finns andra 

“utvecklingshistorier” heller (Carroll: 1998, s. 27). 

     Utöver dessa invändningar, så riktar sig Carroll även mot Dantos användning av Hegel i 

konstruktionen av sin teori. Hegel ansåg inte att självdefinition var motorn som drev konstens 

utvecklingshistoria framåt, utan konsten handlade om att uppenbara medvetandets natur för 

sig själv, vilket han menade var bättre lämpat för filosofin. Carroll påpekar detta för att 

förstärka sitt argument för att det visst verkar finnas andra projekt som konstnärer kan 

engagera sig i utöver självdefinition (P6). Detta, då vi kan se att det är just detta som Danto 

gjort när han avvek från Hegels filosofi och inrättade självdefinitionen som konstens mål och 
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slut. Och finns det fler potentiella historiska narrativ, så finns det ingen grund för att konstens 

utvecklingshistoria nödvändigtvis är slut3 (Carroll: 1998, s. 28).  

 

 
4. MÅLERIET SOM TILLFÖRLITLIG INDIKATOR PÅ KONSTENS TILLSTÅND 

 

Nu när vi har fått oss en bild av både Dantos teori om konstens utvecklingshistoriska slut, och 

Carrolls interna kritik av Dantos argument, så kommer jag nu att i detta avsnitt förmedla mitt 

eget argument. Jag vill mena att Carrolls invändning mot premiss 2–” Painting is the avant-

garde art”–inte relevant för Dantos förståelse av avantgardism. Danto menar att måleriet är 

den avantgardistiska konstformen utifrån den hegelianska förståelsen av konsthistorien. 

Alltså, måleriet berättigas dess plats som den avantgardistiska konstformen, utifrån tanken om 

att det var måleriet som, enligt Danto, lade grunden för den filosofiska strömningen under 

modernismen. Som jag redogjort för i sektion 2.3, så menar Danto att måleriet var den 

konstform som införde filosofin som en central del av produktionen av konstobjekt. Som vi 

kan läsa i After the End of Art, så var måleriet, enligt Danto, framträdande och vägledande i 

den modernistiska vågen inom konsten, som Danto ansåg blev mer och mer filosofiskt 

inriktad; filosofisk i den mening att representation och de visuella egenskaperna hos ett 

konstverk ifrågasattes, samt att det blev allt vanligare att konstnärer skrev manifest som skulle 

propagera för att just deras konst var den sanna konsten. Det var detta sökande efter konstens 

sanning som, enligt Danto, ledde fram till att uppkomsten av det konstobjekt–vilket inte är en 

målning–som lät konsten träda in i posthistorien: Brillo box:en. Detta då det verket, enligt 

Danto, ställde frågan om vad konst är, vilket Danto sedan menar var frågan som krävdes för 

att konsthistorien, i Hegeliansk mening, uppnått självmedvetande och uppgått i filosofi. 

     Utifrån Dantos förståelse av avant-garde, så menar jag att Carrolls invändning om 

måleriets brist på gemensamma egenskaper hos andra konstformer blir irrelevant. Som jag 

redogjort för i sektion 3, så menar Carroll att måleriet inte är en tillförlitlig indikator på 

konstens tillstånd, på grund av bristen på gemensamma egenskaper, vilket ger oss skäl att inte 

acceptera måleriet som den avantgardistiska konstformen. Denna invändning menar jag inte 

träffar Dantos argument. Utifrån Dantos hegelianska förståelse av konsthistorien, så finns det 

inget krav på att måleriet ska ha gemensamma egenskaper med resterande konstformer, utan 

det Danto baserar sin förståelse av avant-garde på, är hur, i detta fall, måleriet varit ursprung 

 
3 I sin bok Philosophy of Art: a contemporary introduction (1999) presenterar Carroll en definition av konst som 

han menar är att föredra. Denna definition utgår ifrån tanken om ett konsthistoriskt narrativ, utifrån vilket vi kan 

identifiera konstföremål utifrån dess ’dialogbaserade’ relation till detta historiska narrativ (Carroll: 1999, s. 255).   
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till, och vägledande i, den filosofiska strömning som, enligt Danto, ledde till konstens 

utvecklingshistoriska slut. Denna förståelse av premiss 1 (“If x is the avant-garde art, then the 

condition of x reveals the condition of all the arts”) kommer jag att kalla för narrativ 

avantgardism. Alltså, det är inte på grund av måleriets gemensamma egenskaper med andra 

konstformer som upphöjer måleriet till att vara den avantgardistiska konstformen, utan dess 

nödvändiga roll i uppkomsten av den filosofiska strömningen under modernismen. 

     Detta är en viktig distinktion, då det tycks som att Carrolls invändning blir, i en mening, 

verkningslös mot Dantos narrativa avantgardism. Detta, då det är konstformens funktion som 

utvecklingshistorisk ’motor’ som är det väsentliga. Egenskaperna hos de olika konstformerna 

blir irrelevanta. Det är snarare tanken om teorin som ligger bakom konsten som är viktig för 

Danto. Det som gör att ett konstverk är ett konstverk, enligt Danto, är dess teoriladdade ’inre’, 

och p.g.a. detta så finns det inga krav på dess yttre egenskaper, mer än att de ska stå i relation 

till dess innehåll. Med en sådan applikation på konsthistorien, så blir inte konstformernas 

gemensamma, eller brist på gemensamma, egenskaper viktiga för Dantos resonemang. 

Däremot, så är det viktigt för Dantos teori i stort att måleriet är icke-verbalt. Detta är även en 

invändning som Carroll presenterar mot Dantos tes om konstens slut. Om måleriet är icke-

verbalt, så skulle det inte finnas någon möjlighet för måleriet att ingå i en vidare filosofisk 

diskussion om konst vilket skulle ske i steget in i den konsthistoriska självmedvetenheten. 

Däremot, om det skulle vara så att måleriet visst är verbalt, så skulle detta vara ett problem för 

Dantos tes, då detta skulle kunna möjliggöra för måleriets möjligheter att delta i den vidare 

filosofiska diskussionen, vilket skulle vara en antydan på konstens utvecklingshistoria inte 

alls nått sitt slut.   

     Det finns alltså en större poäng med Carrolls invändning mot måleriet som den 

avantgardistiska konstformen. Om Carroll har rätt i att måleriet är verbalt, vilket han delvis 

ger bevis för i sin kritik av premiss 4 (”Painting is essentially not verbal”), så skulle detta 

betyda att måleriet har möjligheten att producera konstverk som är rent verbalt filosofiska. 

Om huruvida detta skulle vara ett utövande av måleri eller icke är dock en svår fråga att svara 

på, och hör till en diskussion om målerikonsten essens, men det visar åtminstone på att 

konstformernas egenskaper tycks ha en viss roll att spela i Dantos tes om konstens slut.  

     Huruvida egenskaperna hos konstformerna är av vikt i definitionen av den avantgardistiska 

konstformen har jag delvis redogjort för. Som sagt, så menar jag att måleriet är den 

avantgardistiska konstformen på grund av dess grundläggande och vägledande roll i den 

filosofiska strömningen under modernismen. Detta förklarar dock inte hela Carrolls 

invändning, utan frågan är: Hur kan måleriet, trots dess brist på gemensamma egenskaper med 
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resterande konstformer, förutsätta tillståndet hos alla konstformer? Jag menar att måleriet 

förutsätter de resterande konstarternas tillstånd, genom att den strömning som måleriet lade 

grunden för har nu (sedan 1964) uppnått sitt mål. Det finns inget håll för konsten–oavsett 

konstform–att ta för att vidare utvecklas. Danto menar att efter frågan om vad konst är, har 

kommit till medvetande, så finns det inget ytterligare stadium för utveckling för konsten. 

Detta betyder inte att det enbart är måleriet som har nått sitt slut, utan det innebär att hela den 

filosofiska strömningen som Dantos historiska narrativ utgår ifrån har nått sitt slut.   

     Måleriet är alltså den avantgardistiska konstarten på grund av dess ställning som grundare 

och vägledare i den filosofiska strömmingen. Den filosofiska strömningen blev i sig något 

som de resterande konstformerna började att befatta sig med, och ett nytt mål för konsten 

hade blivit formulerat (alltså, strävandet efter den sanna konsten). Utifrån denna förståelse av 

Dantos tes om konstens slut, så verkar inte egenskaperna hos de olika konstformerna vara av 

vikt. Måleriet förutsätter de andra konstformernas framtid genom att ha introducerat denna 

strömning som sedan rådde inom varje enskild konstform. I och med att denna strömning var 

utbredd bland konstformerna, så fanns det inget krav på att varje konstform, enskilt, måste gå 

igenom samma form av utveckling inom den filosofiska strömningen. Det är inte nödvändigt 

att varje konstform måste ha producerat ett verk som är motsvarande Brillo Boxes för att alla 

konstformer ska ha nått sitt slut, utan varje konstverk som lett till att konstens 

utvecklingshistoria tagit ett steg framåt, gäller för alla konstformer. Detta betyder dock inte att 

det finns verk som är analoga med Brillo Boxes som producerats inom andra konstformer.  

     Utifrån detta kan vi se att Dantos tes inte alls verkar likställa måleriet med konsten 

generellt, utan snarare att måleriet var den utlösande faktorn som fick konsten i stort att ändra 

riktning till en mer teori-inriktad produktion, vilket ledde till att det blev historiskt möjligt att 

identifiera verk som Duchamps Fountain, Robert Rauschenbergs Erased De Kooning (1953), 

och Warhols Brillo Boxes som just konstverk. Som jag redogjort för i sektion 2.4, så menar 

Danto att verk som Brillo boxes hade varit omöjliga att producera under ett tidigare skede i 

historien, eftersom det inte var historiskt möjligt för dem att förstås utifrån deras teoretiska 

laddning vid ett tidigare skede i historien. Därför var måleriets roll viktig i produktionen av de 

konstverk som vi förknippar med modernismen. Det är alltså måleriet som utgångspunkt för 

den filosofiska rörelsen inom konsten som gör att måleriet förutsätter de andra konstarternas 

tillstånd. När ett framsteg görs inom denna strömning, så förflyttas hela konsten, och varje 

konstform med den. I denna mening menar Danto att måleriet är den avantgardistiska 

konstformen, och utifrån denna förståelse av Dantos definition på ’avant-garde’, så tycks 

måleriet vara en tillförlitlig indikator på de resterande konstformernas tillstånd (förutsatt att 
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det hegelianska meta-historiska schemat är sant). När ett steg tas inom den filosofiska 

strömningen, så följer konsthistorien med ett steg närmare en uppgång i självmedvetenhet. 

Detta gör att varje konstform påverkas av dessa framsteg, varje konstverk inom denna 

strömning (som producerats utifrån Dantos förståelse av den filosofiska strömningen) säger 

något om konsten i stort, vilket inbegriper varje konstform. Som Danto skriver (sektion 2.4), 

så är konsthistoriens mål att bli självmedvetet. När denna självmedvetenhet har uppnåtts, så 

finns det en historisk möjlighet för att en fullständig essentiell definition på konst kan 

formuleras. Denna definition inkluderar alla konstformer, vilket betyder att det inte finns 

någon enskild konstform som inte uppgår i självmedvetenhet när alla andra gjort det. Även de 

verbala konstformerna har nått sin fulla potential när detta skett–förutsatt att vi accepterar 

Dantos disjunktiva indelning av konst och filosofi–då det enda som återstår efter denna 

slutliga punkt i konsthistorien är filosofi.  

 

 

SLUTSATS 

 

Om jag har rätt om Dantos intentioner med att upphöja måleriet som den avantgardistiska 

konstformen, så misslyckas Carroll med sin kritik. Hans invändning mot att måleriet är en 

tillförlitlig indikator på den generella konstens tillstånd, missar Dantos narrativa förståelse av 

måleriet som den avantgardistiska konstformen. Jag har redogjort för hur måleriet kan vara 

den avantgardistiska konstformen utifrån Dantos tes om konstens slut, samt hur måleriets 

tillstånd förutsätter tillståndet hos de resterande konstformerna. Först, menar jag att måleriet 

rättfärdigar dess plats som den avantgardistiska konstformen genom att ha varit grundare av 

och vägledande inom den filosofiska strömningen som florerade under den modernistiska 

epoken. Denna strömning var inte något som enbart rörde måleriets utveckling, utan konsten 

och konsthistorien i stort. Som Danto uttrycker det, så var den filosofiska strömningen en 

viktig del i att filosofin om konst blev en del av definitionen av konst. Detta betyder i sin tur 

att den filosofiska strömningen som måleriet lade grunden för förändrade synen på konsten 

generellt, vilket omfattar alla konstformers förhållande till konsten. Måleriet lade grunden för 

det mål som var gemensamt för alla konstformer, vilket gör att konstformernas begräsningar 

utgörs av detta mål. Det finns inget ytterligare att uppnå för konsten, och konstformerna, efter 

självmedvetenheten har uppnåtts. Det är genom denna strömning som måleriet har kapaciteten 

att fungera som en indikator på konstens, och konstformernas, tillstånd.  
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     Utöver denna invändning som jag menar att Carroll misslyckas med, så har Carroll i sin 

artikel en del andra invändningar som tål att tänkas på. Exempelvis, så har Dantos teori en del 

fatalistiska och puristiska undertoner. Som jag redogjort för i sektion 3, så belyser Carroll att 

Danto har en mycket snäv definition av målerikonsten, där verbalitet i form av ord och satser 

inte hör till en definition på måleri (P4). Samt att Danto tycks isolera konsten från filosofin, 

och filosofin från konsten, på ett sådant sätt att konstnärer inte tycks ägna sig åt konst när de 

med sin konst vill uttala sig filosofiskt (P6). Detta väcker frågor om konstens natur och 

måleriets natur, som i sig är debatter som inte har sin plats i denna uppsats, men som är 

viktiga aspekter av Dantos tes om konstens slut. Utöver dessa invändningar, så menar Carroll 

att det inte nödvändigtvis är så att Dantos narrativ är det enda narrativ som konstens 

utvecklingshistoria kan bero på. Konsten kan skjutas i en ny riktning ännu en gång, på samma 

sätt som Danto menar att konsten gjorde när den trädde in i modernismen. Ett nytt mål för 

konsthistorien kan upprättas och plötsligt har konsten inte nått sitt slut, utan i stället inträder 

vi i en ny epok med ett nytt mål för konstens utvecklingshistoria. Det Carroll menar med detta 

är att om Danto har rätt i att konstens högsta mål är att uppnå självmedvetande och uppgå i 

filosofi, så finns det inget som säger att alla konstnärer nödvändigtvis måste sträva efter detta 

mål. Nya strömningar och narrativ inom konsten kan blomma upp, och förskjuta 

konsthistorien i nya riktningar utan att målet om självmedvetenhet löses upp.  
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