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RESUMO

Sob o tema "Jornalismo Cultural: O Cenério Pop Através das Capas da
Revista Rolling Stone", nosso estudo objetiva analisar como o cenario cultural
“pop” € apresentado para os leitores da publicacdo Rolling Stone e quais o0s
elementos atuais que norteiam as producdes das capas. A delimitacdo da
pesquisa estd centrada nos principais elementos pop contidos nas capas da
revista Rolling Stone Brasil. A revista Rolling Stone é uma publicacdo americana,
fundada em 1967 por Jan Wenner e Ralph J. Gleason. Ela € uma das primeiras
publicacdes dedicadas exclusivamente a musica pop, rock e ao comportamento
jovem. No Brasil, sua primeira edicdo saiu em 1972. Mas a revista foi editada
durante 14 meses, gerando apenas 36 edicOes e deixando de circular pela falta
de pagamento dos direitos autorais a edicdo americana, que lhe dedicava metade
do conteddo. Em outubro de 2006, a revista retornou as bancas do Brasil,
trazendo na capa a modelo Gisele Bundchen, proclamada como a "Maior Pop
Star Brasileira". Em nosso estudo serdo avaliados os conteudos publicados na
capas, 0s elementos artisticos e pop e o que € jornalismo cultural nesse contexto.
Nossa pesquisa é centrada na emissdo e de natureza qualitativa, onde faremos
uma analise critica dos elementos que norteiam as producbes das capas da
revista Rolling Stone. A metodologia utilizada no estudo € a semiética. Nosso
trabalho demonstra os valores creditados a capa de uma publicacdo, os
elementos pop que influenciam na comunicagéo direta com o leitor e 0s principais
fatores de aproximacdo com seu publico.

Palavras-chave: jornalismo cultural — pop arte — cultura
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1 INTRODUCAO

Para Clovis Rossi (2005), a imprensa ndo vive apenas dos episddios
ocorridos num determinado dia, mas também da discussédo, do debate e da
analise de acontecimentos ou situacdes intemporais, ou seja, de fatos que estao
acontecendo, e ndo simplesmente aconteceram. Nesse sentido, ele acredita que
€ extremamente importante o papel da midia na transmissdo de contetdos
culturais. Assim como o jornalismo atende secdes especificas, fez-se necessaria
a especializacdo do campo da cultura, a fim de atender a uma parcela de publico
segmentado.

Analisando a histéria do jornalismo, segundo Piza (2004), o jornalismo
cultural expandiu-se da Europa para a América. No Brasil, o jornalismo cultural s6
ganhou forca no final do século XIX. O grande marco foi a revista Klaxon, fundada
pelo movimento modernista. Publicava ensaios, cronicas, poemas e até pinturas.
Porém, ela sé sobreviveu a oito edicdes. Com base nessas informagfes, Piza
(2004) diz que a revista € um dos veiculos que colaborou intensamente com o
jornalismo cultural nos pais.

Diferentemente do jornal diario, as revistas apresentam um contetdo que
aprofunda, explica e confirma a histdria ja vista na tevé, ouvida no radio ou lida no
jornal e na Internet. Sergio Vilas Boas (1996) afirma que a revista semanal
preenche os vazios informativos deixados pelas coberturas dos jornais, radio e
televisdo. Além disso, as revistas tém o papel de entreter e abordar contetdos de
cunho mais artistico e cultural.

Outra caracteristica da revista € o estilo grafico e a linguagem, que
tendem para uma gramatica propria do género, ou seja, além da construcdo do
texto, € importante a revista ter uma preocupagdo com as capas, que Sao
consideradas marcas registradas de cada publicag&o.

De acordo com Scalzo (2008), uma boa revista precisa de uma capa que
a ajude a conquistar leitores e os convenca a leva-la para casa. Por isso, para as
capas € comum dar espaco as noticias quentes, exclusivas e convidativas. Além
de ser fundamental para atrair o publico, € um elemento que auxilia a firmar o elo

entre o leitor e o veiculo.



11

Antonio Celso Collaro (2000) diz que a capa de uma revista deve
condensar o contetdo jornalistico mais importante, que formara a pauta da
revista, sendo que a ilustracdo ou foto principal que ira compor a primeira capa
destacara a manchete.

A disposicdo dos elementos nesse material passa por um processo de
criacdo, que requer conhecimentos em varias areas, como as artes e o design
grafico. Segundo Fernanda Sarmento (apud FERLAUTO, 2000), o design
editorial, nesse caso, das capas, constitui um meio de representacdo de idéias,
conteudos e sentimentos.

De acordo com Joaquim da Fonseca (2008), a aplicacdo pratica da forma
de planejar a distribuicdo grafica dos conteddos de uma publicacdo a ser
impressa ou exposta na tela do computador é denominada diagramacdo. A
diagramacao, por sua vez, tem como objetivo a legibilidade eficiente, a unificacao
de um conceito visual e seus aspectos estéticos, bem como a racionalizacdo do
processo de composicdo da pagina. A unido desses elementos, o estudo feito
para realizagdo de uma capa, pode ser considerado uma obra de arte. A arte,
nesse sentido, instala-se em nosso mundo por meio do aparato cultural que
envolve os objetos.

No comeco do século XX, uma evolucdo aparentemente regular e
tranquila no terreno das artes pareceu subitamente rompida. Isso refletia, sem
davida, uma mudanca analoga na visdo que o homem tinha do mundo como um
todo, inclusive do objeto artistico.

Conforme Nikos Stangos (2000), a experimentacdo passou a ser um
método de trabalho com enfoque sisteméatico inspirado por novos e importantes
avancos nas ciéncias fisicas; inclusive, apos a industrializacdo, as artes passaram
a incorporar dispositivos tecnolégicos como meios para sua producdo e
divulgacdo. O impacto dessa mesma divulgacdo e a consequente popularizacao
da arte causou a absorgdo da arte pela cultura oficial. A exploragdo do carater de
repeticdo serial ao extremo e a discussao sobre a identidade dos objetos sob
efeito da industria e da propaganda séo caracteristicas fortes desde meados do
século XX encontradas na arte, em especial na pop arte.

A arte pop se coloca na cena artistica como um movimento que recusa a
separacao arte/vida. Os artistas defendem uma arte popular que se comunique

diretamente com o publico por meio de signos e simbolos retirados do imaginario
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que cerca a cultura de massa e a vida cotidiana. A massificacdo dos meios de
comunicacao causou o fortalecimento dessa corrente, que utilizou a incorporacao
de elementos cotidianos, como as histérias em quadrinhos, a publicidade, e
Imagens televisivas e do cinema.

E com este cenario que o nosso estudo atuara. Ele esta focado na analise
dos elementos contidos nas capas da revista Rolling Stone, em especial os que
entendemos como pop. Usaremos o conceito de Leitor-Modelo, de Umberto Eco,
para analisar a producdo de sentido das capas da revista, e verificar quais

elementos da cultura pop estao contidos nessas producdes.

1.1 O PROBLEMA DA PESQUISA

Como o cenario cultural “pop” é apresentado para os leitores da
publicacdo Rolling Stone e quais os elementos atuais que norteiam as produgdes

das capas.

1.2 OBJETIVOS DA PESQUISA

— Analisar o conteudo publicado na capa da Revista Rolling Stone;
— Analisar os elementos pop contidos nas capas do veiculo estudado;

— Analisar o que € jornalismo cultural nesse contexto.

1.3 JUSTIFICATIVA E RELEVANCIA DA PESQUISA

A sistematica na forma como a revista escolhe e apresenta suas capas
utiliza variados elementos da cultura pop; a midia e o jornalismo, que se tornaram
0 espacgo publico de maior visibilidade na sociedade, acabam padronizando o
cenario pop atual, que € exportado dos Estados Unidos. A partir das definicbes de
arte, jornalismo cultural e dos conceitos de semidtica, vamos procurar entender

quais sdo os elementos pop contidos nas capas e qual a sua melhor definicdo e
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papel como componente do jornalismo cultural. E esta a maior relevancia desta

pesquisa.

1.4 ORGANIZACAO DO ESTUDO

No capitulo 2, "Jornalismo: Definicbes e Conceitos", abordamos o papel
que o jornalismo exerce na sociedade e suas definicbes e formatos. Também
falamos sobre os critérios que definem o que deve ou ndo ser noticiado e 0s
processos do fazer jornalistico. Em "Jornalismo Cultural”, procuramos entender as
especificacdes dessa editoria, seus conceitos, o papel na sociedade e a historia
do jornalismo cultural. Ja "Jornalismo de Revista" aborda as particularidades e
especificidades da revista com relacdo aos demais veiculos de comunicacao
social, a historia das primeiras revistas, ressaltando os pontos principais das
trajetorias das publicacdes e a sua importancia dentro do contexto de jornalismo
cultural.

O capitulo 3, "Capa: Organizacao e Composicao”, trata da importancia da
capa como parte de uma publicacdo e explica quais sdo os elementos que
compdem a sua producdo. Mostra também a aplicacéo e préatica no planejamento
e distribuicdo grafica dos conteddos a serem expostos nas capas e sua
importancia como transmissores de informacao.

No capitulo 4, "Arte, Cultura e Arte Pop", procuramos uma definicdo do
que é arte, as caracteristicas de uma obra, a definicdo de artista e a nogao atual
de objetos artisticos classificados como obra. Também abordamos os significado
de cultura e as conseqUéncias desse entendimento para observagdo e
guestionamento do homem. "A Democratizacdo da Arte Através da Repeticdo"”
avalia a reprodugcdo em série de elementos numa mesma obra ou em varias
delas, questiona as técnicas de reproducdo que surgiram no século XIX e a
preponderancia absoluta do valor de culto de uma obra de arte. Ja "Arte Pop: O
Rompimento da Barreira Entre a Arte e a Vida Comum" expde as principais
caracteristicas da arte pop, sua histéria como movimento artistico, os elementos
que a definem como arte, a identidade dos objetos transformados em arte e as

principais influéncias contidas na arte pop.



14

Assim, esta monografia foi organizada para, a partir desta teorizacao, dar

a base da analise do objeto proposto.



2 JORNALISMO: DEFINICOES E CONCEITOS

O jornalismo exerce um papel importante na sociedade contemporanea. E
um instrumento responsavel pelas informagcdes que circulam no cotidiano e serve
para manter as pessoas informadas, deixando-as por dentro de acontecimentos
relevantes do mundo. Por esse motivo, ap0s o0 surgimento dos meios de
comunicacao, iniciou-se uma busca pela resposta quanto aos possiveis efeitos
dos mesmos na sociedade enquanto transmissores de conhecimento. Um dos
temas mais debatidos entre os estudiosos e enfatizado por Clévis Rossi (2005) é
a gquestdo do papel da midia na transmissdo de contetdos culturais. Para
entendermos a aplicagdo da midia, especificamente do jornalismo na sociedade,
€ necessario o conhecimento sobre o fazer jornalistico e seus conceitos.

Segundo Rossi (2005), jornalismo, independentemente de qualquer
definicho académica, € uma fascinante batalha pela conquista das mentes e
coracOes de seus alvos: leitores, telespectadores ou ouvintes. “Uma batalha
geralmente sutil e que usa uma arma de aparéncia extremamente inofensiva: a
palavra, acrescida, no caso da televisédo, de imagens” (ROSSI, 2005, p. 7).

Uma batalha importante do ponto de vista politico e social, e que justifica
e explica as imensas verbas para 0 que se convencionou chamar os veiculos de
comunicacdo de massa. Ainda, segundo Rossi (2005), a funcé&o do jornalismo é
temperada por um mito — o mito da objetividade —, que a maior parte da imprensa
brasileira importou dos padrdes norte-americanos. Em tese, a imprensa, de
acordo com o mito da objetividade, deveria colocar-se numa posicdo neutra,
publicando todos os fatos que ocorressem, deixando o leitor livre para tirar suas
préprias conclusoes.

Se fosse possivel praticar a objetividade e a neutralidade, para Rossi
(2005), a batalha pelas mentes e coragbes dos leitores ficaria circunscrita a
pagina de editoriais, que veiculam a opinido dos proprietarios das publicacdes. No
Brasil, os editoriais foram o principal campo pela busca de objetividade durante
algum tempo. Mas, a evidéncia de que a objetividade é impossivel acabou por
transferi-la as demais paginas dos jornais.

Afinal, entre o fato e a versdo que dele publica qualquer veiculo de
comunicacdo de massa had a medicdo de um jornalista (ndo raro, de
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varios jornalistas), que carrega consigo toda uma formagéo cultural, todo
um background pessoal, eventualmente opinies muito firmes a respeito
do proprio fato que esta testemunhando, o que leva a ver o fato de
maneira distinta de outro companheiro com formacdo, background e
opinides diversas (ROSSI, 2005, p. 10).

No entanto, a objetividade € possivel, por exemplo, na narracdo de um
acidente de transito. E, assim mesmo, se nele ndo estiver envolvido o reporter,
pessoalmente, ou alguma pessoa de sua intimidade. Rossi (2005) afirma que é
realmente inevitdvel exigir dos jornalistas que deixem em casa todos esses
condicionamentos e se comportem, diante das noticias, como profissionais
assépticos, ou como a objetiva maquina fotografica, registrando o que acontece
sem imprimir, ao fazer seu relato, as emoc¢bes e as impressbes puramente
pessoais que o fato neles provocou.

Diante da ocorréncia de um fato e a sua veiculagdo, seja por jornais ou
revistas, percorre-se um caminho relativamente rapido, se medido em horas, mas
bastante tortuoso e complexo. Rossi (2005) afirma que a imprensa nao vive
apenas dos episédios ocorridos num determinado dia, mas também da discussao,
do debate e da andlise de acontecimentos ou situagfes intemporais, ou seja, de
fatos que estdo acontecendo, e ndo simplesmente aconteceram. Em jornais,
revistas ou televisdo, ha um fio condutor que delimita 0o que serd publicado ou
levado ao ar: a pauta.

Esse elemento surgiu como mero instrumento de orientacdo para 0s
reporteres e de informacdo para chefias, mas, com o tempo, acabou se
transformando em uma espécie de biblia, ocasionando distor¢des e limitacdes ao
trabalho jornalistico.

Para Rossi (2005), a primeira distorcdo equivale a elaboragcédo da pauta,
principalmente em funcdo do que os proprios jornais publicam, gerando um
circulo vicioso, pelo qual os jornais se auto-alimentam.

Em conseqiiéncia, a pauta reflete apenas parcialmente o que esta
acontecendo ou quais 0s assuntos que preocupam, efetivamente, o

publico em geral; ela acaba refletindo muito mais o que 0s jornais estao
publicando e a televisdo esta mostrando (ROSSI, 2005, p. 18).

A pauta também é composta de informacdes enviadas as redacdes pelos

repérteres incumbidos da cobertura de setores especificos e pelos press-
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releases’ enviados por distintas organizacées as redacdes. Nesse sentido, ela
acaba sendo necessariamente parcial e 0s press-releases sdo, na maioria,
enviados pelas organizagbes com esquemas de comunicacdo. Por esse motivo,
de acordo com Rossi (2005), h4, portanto, um cone de sombra sobre toda uma
area de atividade, diretamente ligada ao interesse da comunidade. A pauta, no
geral, reflete a idealizacdo das pessoas que permanecem nas redacfes e nao
daqueles que estdo em contato direto com os fatos ou as pessoas geradoras das
noticias.

Para Rossi (2005), seria ideal que a pauta fosse composta de fora para
dentro das redacfes, onde o repdrter incumbido da cobertura deveria ditar pautas
em duas dire¢des: uma, relacionada diretamente com o que ocorre no cenario, e,
a outra, ligada aos assuntos exteriores ao cenario, mas que acabam batendo com
0 mesmo interesse. Ainda, de acordo com Rossi (2005), a pauta é elaborada hoje,
nos grandes jornais, por um pequeno grupo de profissionais, 0s reporteres,
redatores e editores. E ela é discutida também em circulos fechados e, na maioria
das vezes, acolhe as noticias, e quem elabora ndo tem participacdo nas
discussdes sobre o0 que o jornal ou revista vai publicar, como vai publicar ou sob o
enfoque, tamanho etc.

Luiz Beltrdo (2006) diz que a escolha da informacdo ajuda o homem a
perceber a realidade e que, nesse sentido, informacdo € levar um fato ao
conhecimento dos outros, de forma que se entenda o acontecimento,
proporcionando um compartilhamento das experiéncias vivenciadas, o seu
acumulo e o aperfeicoamento das solu¢cbes encontradas.

Beltrdo (2006) coloca que, a partir do momento que o individuo percebe o
mundo de forma racional, comeca a interpretar os fatos atuais em relacdo aos
acontecimentos futuros, estuda as causas e consequéncias. Segundo Beltrdo
(2006), a maneira utilizada para passar essa informagdo no jornalismo é o texto
no seu género narrativo, a forma mais simples de comunicacdo. Dessa forma,
pode-se definir a informacdo como relato de um fato ou de uma situacao,

corrigueira ou nao, e a noticia dos ultimos fatos ocorridos, ou com possibilidade

! Material distribuido para a imprensa sobre assunto ao qual se pretende dar divulgagdo. Respeita
a linguagem especifica dos diferentes veiculos e a estrutura discursiva basica do texto jornalistico
(DUARTE, 2002).
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de acontecer, em qualquer campo de atividade ou de estudo e que, no julgamento

do jornalista, interessa ou tem importancia para o publico a que se dirige.

Para se identificar e julgar o fato noticioso, isto €, aquele acontecimento

que potencialmente € noticia, Beltrdo (2006) apresenta dez critérios fundamentais

das normas da psicologia humana e social:

1)

2)

3)

4)

5)

6)

7

8)

9)

Proximidade: o espectador da noticia se considera o centro de um
mundo de relacdes e interesses que comeca num circulo familiar e
profissional. O jornalista escolhe a noticia que diz respeito a
comunidade em que o homem vive e sobre o individuo;

Proeminéncia: € o interesse do espectador da noticia. Por exemplo,
h&d uma parte do publico que é bastante interessada na vida de
pessoas que estdo em evidéncia;

Consequéncia: o jornalista avalia a consequéncia que um fato
acarretard quando divulgado, que tipo de sentimento a noticia vai
causar na coletividade;

Raridade: é tudo que é excepcional, novo, diferente. No entanto, néo é
necessario que seja importante ou que 0S personagens sejam
proeminentes; o objeto de interesse do jornalista € o insolito;

Conflito: sdo noticias que sabem de fatos conflituosos, sejam guerras,
revolugdes, greves, julgamento, elei¢cdes etc.;

Idade e sexo: quando estes dois elementos influenciam na valoracao
do fato e no interesse do publico sobre o caso; por exemplo, quando
personagens da noticia se tornam diferentes pela idade e sexo;
Progresso: o que contribui para o progresso material, social e moral
da comunidade humana. Tudo que obtém éxito e pode trazer
crescimento para uma sociedade, como experiéncias em todos 0s
campos da ciéncia tecnoldgica;

Drama e comédia: narragdo da vida cotidiana. O jornalista trabalha
atuando como diretor de cena e cobrindo os "valores desconhecidos”
nos episodios de conteddo dramatico ou cémico, para apresenta-los
ao publico;

Politica editorial: € necesséario que o jornalista tenha sempre que
obedecer a uma politica editorial, ou seja, a ideologia, ética e filosofia

do meio de comunicacédo ao qual presta servico;



19

10) Exclusividade: € muito valorizada pelo espectador da noticia. A
publicacdo de um fato desconhecido, um furo jornalistico ou uma
investigacdo bem feita, antes de outros jornalistas e veiculos, traz
éxito ao jornal.
Segundo Beltrdo (2006), além dos critérios que os fatos devem obedecer
para se tornar noticia, € necessario entender a classificacdo e critérios que a
noticia deve obedecer. As noticias previsiveis ou imprevisiveis sdo catalogadas
também de acordo com o teatro da ocorréncia, que podem ser “locais, regionais,
nacionais e estrangeiros, se os fatos que as motivaram sucedem na cidade, na
area de circulacéo do jornal, no pais ou no exterior” (BELTRAOQ, 2006, p. 90).

Ainda de acordo com Beltrdo (2006), a noticia pode ser classificada
quanto a sua repercussdo, que pode ser extraordindria, quando transmitida sem
uma expectativa; sensacional, quando provoca comocao; importancia, quando
anuncia beneficios ou prejuizos a sociedade; comum, quando se repete e nao
afeta uma grande parte do publico.

Beltrdo (2006) também diz que a noticia deve obedecer aos seguintes

critérios:

— Imediatismo: distingue a noticia da informacao historica, que € o fato de
relatar o acontecimento. O jornal tem a preocupacdo com os ultimos
fatos ocorridos, o que ainda ndo € do conhecimento de todos ou que no
momento esta na consciéncia coletiva da sociedade. No entanto, essa
caracteristica da noticia depende dos meios de comunica¢do e de sua
periodicidade;

— Veracidade: um atributo indissoluvel da noticia. A falta de veracidade e
a exatidao sao caracteristicas do boato, da mentira;

— Universalismo: permite ao profissional do jornalismo estar presente na
maioria dos acontecimentos, para narrar com precisdo e riqueza de
detalhes os fatos ocorridos passiveis de virar noticia,

— Interesse e importancia: capacita o jornalista a eleger um fato como
sendo importante e de interesse, a partir de sua experiéncia
profissional e intuicdo. Um fato que pode passar despercebido a um
individuo pode ser identificado como uma pauta para o profissional do

jornalismo.
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Com os conhecimentos dos critérios que determinam o que € noticia e
sua importancia para o homem, conforme Beltrdo (2006), entendemos que a
noticia proporciona o compartilhamento das experiéncias; essas ganham forma
nos mais diversos ambientes, inclusive na area cultural. Sendo assim, surge a
categoria de jornalismo cultural, igualmente importante e com a funcdo de

informar, mediar o conhecimento e aproxima-lo de um maior nimero de pessoas.

2.1 JORNALISMO CULTURAL

O volume de informacbes procedentes dos mais diversos pontos do
planeta a uma redacdo tornou imprescindivel a separacdo dessas informacdes
por aspectos impares e direcionamento a publicos especificos. Os grandes jornais
e revistas adotam, atualmente, uma divisdo dos conteddos que oferece algumas
variacbes de abordagens, que basicamente compreendem as seguintes editorias:
Politica, Internacional, Local, Interior, Educacdo, Economia, Esportes, Cultura/
Lazer/Artes/Entretenimento.

Assim como o jornalismo atende secfes especificas, fez-se necessaria a
especializacdo do campo da cultura, a fim de atender a uma parcela de publico
segmentado. Considerando o jornalismo cultural como um género farto de riqueza
de temas e implicacdes, além de misturar assuntos e atravessar linguagens
extrapolando a cobertura noticiosa (PIZA, 2004), e tendo como base a cultura
presente em tudo, torna-se essencial entendermos a historia, aplicacbes e
funcdes desse género.

Segundo Daniel Piza (2004), um marco nos principios do jornalismo
cultural foi o ano de 1711, quando dois ensaistas ingleses, Richard Steele e
Joseph Addison, fundaram uma revista diaria chamada The Spectator. A criagdo
da revista tinha um Unico objetivo: levar a filosofia para lugares menos
convencionais, como clubes, casas de ch4, cafés, entre outros. A revista falava de
tudo, livros, operetas, costumes, festivais de musica, teatro, politica, tudo em tom
de conversacgdo espirituoso: culto, mas sem ser formal; reflexivo, mas acessivel.

A Spectator se dirigia ao homem da cidade, moderno, isto &, preocupado

com modas, de olho nas novidades para o corpo e a mente, exaltado
diante das mudancas de comportamento e na politica. Sua idéia era a de
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gue o conhecimento era divertido, ndo mais a atividade sisuda e estatica,
guase sacerdotal, que os doutos pregavam (PIZA, 2004, p. 12).

De acordo com Piza (2004), o jornalismo surge dedicado a avaliacdo de
idéias, valores e artes; € produto de uma era que se inicia depois do
Renascimento?, quando as maquinas comecaram a transformar a economia, a
imprensa ja havia sido inventada® e o Humanismo* se propagara da Italia para
toda Europa. Em meados do século XIX, quando a industrializacdo ja tinha
tomado conta da Europa e da histéria, o ensaismo e a critica cultural se tornaram
mais influentes.

Foi nessa época, segundo Piza (2004), que o jornalismo cultural
expandiu-se da Europa para a América. No Brasil, o jornalismo cultural s6 ganhou
forca no final do século XIX. O grande marco foi a revista Klaxon, fundada pelo
movimento modernista. Publicava ensaios, crénicas, poemas e até pinturas.
Porém, ela s6 sobreviveu a oito edicdes.

Segundo Piza (2004), grandes escritores passaram pelo jornalismo
cultural, comecando suas carreiras como criticos e polemistas literarios,
escrevendo ensaios e resenhando romances. Entre eles estdo Machado de Assis®
e José Verissimo®. Nessa época, 0s jornais e as revistas passam a dar mais
espaco ao critico profissional e informativo, que ndo sO analisa as obras
importantes, mas também reflete sobre a cena literaria e cultural. O critico que
surge na efervescéncia modernista do inicio do século XX, na profusdo de
revistas e jornais, € mais incisivo e informativo, menos moralista e mediativo.

A grande era da critica, dos séculos XVIII e XIX, ndo tinha terminado,
apenas se transformado. A adaptacdo para um mundo cada vez mais
povoado por maquinas, telefones, cinemas — para um mundo moderno,

marcado pela velocidade e pela internacionalizacdo — mudou o figurino
do critico, mas néo tanto a sua figura (PIZA, 2004, p. 20).

Voltando aos primérdios do jornalismo cultural no Brasil, de acordo com
Piza (2004), em 1928 surgiu uma publicacdo moderna e muito importante na

histéria do jornalismo cultural, a revista O Cruzeiro. A revista marcou €época,

% O Renascimento é um movimento cultural e urbano, que se inicia na Italia, mas circunscreve-se a
toda Europa Ocidental e que procura retomar os valores da cultura classica greco-romana.

® Por Gutenberg, em 1450.

* Movimento filoséfico surgido no século XV dentro das transformacées culturais, sociais, politicas,
religiosas e econdmicas desencadeadas pelo Renascimento.

® (1839-1908) poeta, romancista, dramaturgo, contista, jornalista e teatrélogo brasileiro.

® (1857-1916) critico, historiador literario, professor e jornalista brasileiro.
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langcou o0 conceito de reportagem investigativa e deu enormes contribuicdes a
cultura brasileira ao publicar contos de Marques Rebelo, artigos de Vinicius de
Moraes e Manuel Bandeira, entre outros. Nos anos 30 e 40, O Cruzeiro seria a
revista mais importante do Brasil, por sua capacidade de falar a todo tipo de
publico. “Nao se pode desprezar o poder da revista O Cruzeiro, que abrigava
escritores do calibre de Rachel de Queiroz e José Lins do Rego” (PIZA, 2004, p.
30).

Também nos anos 40, o Brasil presenciou a grande época da critica em
jornal no Brasil que se estenderia até o final dos anos 60, quando outro marco
histérico é criado: o Suplemento Literario do Estado de Sdo Paulo. O Suplemento
langcou um modelo que seria mais tarde seguido, e aos poucos todos 0s jornais
perceberam a necessidade de um suplemento de cultura e acabaram criando os
seus.

Piza (2004) destaca algumas diferencas na abordagem dos cadernos
culturais semanais e dos cadernos diarios. Os diarios estdo cada vez mais
superficiais, tendem a sobrevalorizar as celebridades, que sdo entrevistadas de
forma banal, restringem as opinides fundamentadas etc. Os cadernos semanais,
guando ndo cedem para o estilo jornalistico dos cadernos diarios, estao presos ao
esquema das resenhas, que sao repassadas diariamente.

O jornalismo cultural, que no principio era tratado de forma erudita,
mostrando s6 o que as sete artes’ tinham a oferecer, agora passa também a falar
de moda, gastronomia e design. Deixou de ser direcionado a um publico elitizado,
tratando também de assuntos mais corriqueiros. Porém, de acordo com Piza
(2004), nao necessariamente quer dizer que o jornalismo cultural tenha deixado
de produzir cultura, pois a arte estd em tudo, s6 que agora de maneira menos
pesada e, muitas vezes, condescendente com a opinido geral, sem ter um lado
critico: “O jornalismo cultural de hoje, na maioria das vezes, beira o futil e o
leviano” (PI1ZA, 2004, p. 63).

Piza (2004) expbe suas impressdes e dificuldades enfrentadas no
jornalismo e reforca a necessidade de um avanco no jornalismo cultural
brasileiro, para que reconquiste uma qualidade perdida, uma importancia mais

decisiva na formacdo das pessoas. “O jornalista cultural, em resumo, tem de ter

" Grifo nosso.
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temperamento forte e equilibrado, para manter sua independéncia e
ndo descambar para o julgamento facil [...]. E isso ndo sai barato” (PIZA, 2004, p.
90).
Por outro lado, Juremir Machado da Silva (2000) defende a idéia que o
jornalismo cultural € um negocio entre amigos.
A Companhia das Letras e a Objetiva, editoras fetiches dos
intelectualdides, publicam Chico Buarque, Caetano Veloso, Zuenir
Ventura, Verissimo ou J6 Soares porque eles sdo célebres, e a Folha de
Sado Paulo repercute, pois se trata de personagens célebres editados
pela Companhia das Letras e pela Objetiva. Os leitores cults compram

as obras, pois ndo podem perder livros da Companhia e da Obijetiva,
louvados pela Folha e assinados por celebridades (SILVA, 2000, p. 45).

Piza (2004) acredita que se os jornalistas culturais se consideram
obrigados a noticiar tudo o que é produzido, tudo o que esta disponivel no
mercado, muito espaco acaba sendo gasto na publicacdo de roteiros e
programacdes, além de notas e noticias a respeito de lancamento de produtos ou
estréia de espetaculos. O resultado dessa opcédo € o enfoque dos cadernos
culturais voltado, exageradamente, para os produtos culturais, menosprezando o0s
processos culturais.

De acordo com Piza (2004), foi a diversificacdo dos assuntos abordados
nos cadernos de cultura que deixou o jornalismo numa posicdo de servo de
marketing e da industria do entretenimento. Outro exemplo de empobrecimento®
do jornalismo cultural seriam as agendas de fim de semana, que passam a ocupar
um lugar cada vez maior nos jornais. Assim, de acordo com Piza (2004), este
passa a se mostrar na falsa posicao de informante do que esta para acontecer na
cidade, encerrando sua fungcédo no servi¢o, no roteiro. Outra tendéncia atual é a
aparicdo de matérias que privilegiam assuntos tipicamente comportamentais,
como a gastronomia, o design e a moda, pertencentes a outras esferas do leitor,
mas que fazem parte do cotidiano e séo pulverizados nos guetos de consumo e
estilos de vida, todos legitimamente representados em demasia nas noticias
diarias.

Sédo diversos questionamentos possiveis acerca do jornalismo cultural,
dos processos do fazer jornalistico e do papel da critica. Para Piza (2004), o

profissional continua a exercer uma influéncia determinante, a servir como

8 Grifo nosso.
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referéncia ndo so para leitores, mas também para artistas e intelectuais de outras
areas.
A critica continua sendo a espinha dorsal do jornalismo cultural. Mas na
segunda metade do século XX, a critica comegou a ocupar mais espaco
nos grandes jornais diarios e revistas de noticias semanais. Embora nao
pudesse ter a extensdo dos textos de uma revista segmentada e fosse
obrigada a evitar excesso de jargdes e citacdes, essa critica logo ganhou

poder justamente pelo fato de ser rapida e provocativa (PIZA, 2004, p.
42).

Quanto a funcdo do critico de jornalismo cultural, Piza (2004) salienta
alguns aspectos que considera importante. O critico deve ter uma boa formacéo
cultural para avaliar com mais apuro o objeto de andlise de sua critica. E
importante uma boa bagagem de conhecimento ndo sé daquilo que se cobre, mas
também de outros setores; conhecimento nunca € demais. Um bom critico de
cinema deve conhecer a boa literatura e a historia das artes visuais; além disso,
deve ter conhecimento sobre os assuntos abordados nos filmes, principalmente
em se tratando de filmes que relatem fatos histéricos, afirma o autor.

Sendo a critica um dos carros chefes do jornalismo cultural, Piza (2004)
lembra, também, da importancia de um bom texto critico e pontua algumas regras
bésicas:

[...] Primeiro, a critica precisa ter todas as caracteristicas de um bom
texto jornalistico, como clareza, coeréncia e agilidade. Segundo, deve
informar ao leitor o que é a obra ou o tema em debate, resumindo sua
historia, suas linhas gerais, quem é o autor, etc. Terceiro, deve analisar a

obra de modo sintético, mas sutil. E o quarto requisito é a capacidade de
ir além do objeto analisado (PIZA, 2004, p. 92).

Nesse sentido, Piza (2004) acredita que fazer jornalismo na area de
cultura é uma das possibilidades mais fascinantes na profissdo, € onde ha
dedicacao equivalente a qualquer outra editoria. Muitas vezes, o jornalista cultural
costuma ser visto pelos colegas de outras areas com uma série de preconceitos,
pois se supfe que ele trabalha menos ou que ndo gosta de noticia. O que nao
sdo verdades. O jornalismo cultural € um jornalismo responséavel e tem o papel
simultaneo de orientar e incomodar, acima de tudo, de trazer novos angulos para

a mentalidade do leitor-cidadao.
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2.2 JORNALISMO DE REVISTA

Além de desempenhar um papel fundamental no jornalismo cultural, de
acordo com Piza (2004), as revistas possuem suas especificidades com relagéo
aos demais veiculos de comunicacdo social. Marilia Scalzo (2008) diz que a
revista € um produto, um negé6cio, uma marca, um objeto, um conjunto de
servigcos, uma mistura de jornalismo e entretenimento. Por se tratar de um veiculo
que tem um tempo maior para apuragdo e preparo, em geral as edigcbes sao
semanais, quinzenais ou mensais. Diferentemente do jornal diario, as revistas
apresentam um contetdo que aprofunda, explica e confirma a historia ja vista na
tevé, ouvida no radio ou lida no jornal e na Internet. Sergio Vilas Boas (1996)
afirma que a revista semanal preenche os vazios informativos deixados pelas
coberturas dos jornais, radio e televisao.

Conforme Scalzo (2008), as revistas cobrem func¢des culturais mais
complexas que a simples transmissdo de noticias. Entretém, trazem analise,
reflexdo, concentragcédo e experiéncia de leitura. Uma vez que se aprofundam nos
assuntos, as revistas representam o papel de auxilio a educacdo, e sao
consideradas, também, fontes de distracéo e referéncia.

Enquanto os jornais nascem com a marca explicita da politica, do
engajamento claramente definido, as revistas vieram para ajudar na
complementacdo da educacdo, no aprofundamento dos assuntos, na
segmentacdo, no servigo utilitario que podem oferecer a seus leitores.
Revista une e funde entretenimento, educacao, servigco e interpretacao
dos acontecimentos. Possui menos informagdo no sentido classico (as
“noticias quentes”) e mais informacéo pessoal (aquela que vai ajudar o
leitor em seu cotidiano, em sua vida préatica). Isso ndo quer dizer que as

revistas ndo busquem exclusividade no que vao apresentar aos seus
leitores. Ou que néo fagam jornalismo (SCALZO, 2008, p. 14).

Muitas caracteristicas incorporadas ao estilo de revista podem ser
notadas a partir da sua evolucdo. Segundo Scalzo (2008), a historia das revistas
no Brasil, assim como a da imprensa em qualquer lugar do mundo, confunde-se
com a historia econbmica. As revistas chegaram aqui no comec¢o do século XIX
junto com a corte portuguesa.

A primeira revista As Variedades ou Ensaios de Literatura, aparece em
1985, em Salvador, na Bahia, e, segundo ela prépria, propde-se a
publicar “discursos sobre costumes e virtudes morais e sociais, algumas

novelas de escolhido gosto e moral, extratos da histéria antiga e
moderna, nacional ou estrangeira, resumos de viagens, pedacos de
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autores classicos portugueses — quer em prosa, quer em verso — cuja
leitura tenda formar gosto e pureza na linguagem, algumas anedotas e
artigos que tenham relacdo com os estudos cientificos propriamente
ditos e que possam habilitar os leitores a fazer-lhes sentir a importancia
das novas descobertas filosdficas” (SCALZO, 2008, p. 27).

No entanto, conforme Scalzo (2008), As Variedades tinha cara e jeito de
livro, assim como todas as outras da época. Humberto Werneck (2000) diz que a
As Variedades sequer era chamada de revista, embora o termo ja existisse desde
1704, quando foi langcada em Londres a A Weekly Review of the Affairs of France.
No Brasil, As Variedades teve apenas dois numeros, que eram chamados de
folhetos.

Em 1813, conforme Scalzo (2008), surgiu, no Rio de Janeiro, O Patriota, a
segunda revista publicada no Brasil, dedicada a elite intelectual e a divulgar
autores e temas da terra. A partir da década de 1820, a elite brasileira comecou a
ampliar seu foco de interesses. Em 1822, surge a revista Anais Fluminenses de
Ciéncias, Artes e Literatura, e, em 1827, foi criada a primeira segmentacao por
tema, com o lancamento da revista O Propagador das Ciéncias Médicas, 6rgao
da Academia de Medicina do Rio de Janeiro, considerada a primeira revista
brasileira especializada. Nessa época, as revistas tinham vida curta, algumas
saiam apenas uma vez, com baixissima tiragem; outras, duas ou trés vezes.

Scalzo (2008) explica que o cenario come¢a a se modificar com o
langamento da Museu Nacional, em 1937. A publicacao refletia a experiéncia das
Exposi¢cdes Universais européias que dominavam o século XIX. Com textos leves
e acessiveis, a publicacdo foi feita para uma parcela da populacdo recém
alfabetizada, a quem se queria oferecer cultura e entretenimento. Além disso, a
revista trazia ilustracées, uma formula que era copia dos exemplares europeus,
mas que ajudou o jornalismo em revista brasileiro a encontrar um caminho para
atingir mais leitores e conseguir se manter.

Mil oitocentos e quarenta e nove, de acordo com Scalzo (2008), foi 0 ano
que marcou o inicio da era das revistas de variedades, com o langamento de A
Marmota na Corte. A publicacdo abusava de ilustracdes, de textos mais curtos e
de humor. A partir dai, surge uma nova febre nas revistas do pais, as caricaturas.
Publicagcbes como Semana llustrada e Revista llustrada, sédo as pioneiras em dar
a noticia de um jeito divertido, e, ao mesmo tempo, fazer critica social e politica.

No inicio do século XX, ocorre uma série de transformacdes cientificas e
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tecnoldgicas, que refletiram na vida cotidiana e na remodelacdo das cidades. “As
revistas acompanharam essa euforia — centenas de titulos sdo lancados — e, com
as inovagfes da industria grafica, apresentam um nivel de requinte visual antes
inimaginavel” (SCALZO, 2008, p. 29).
Ao mesmo tempo, com 0 avan¢o dos processos de impressdo, as
fotografias também ganham espag¢o nas paginas de revistas. A Revista
da Semana, lancada em 1900, é pioneira na utilizacdo sistematica de

fotos, especializando-se em fazer reconstituicdes de crimes, em estudios
fotogréficos (SCALZO, 2008, p. 28).

Segundo Scalzo (2008), entre o final do século XIX e o inicio do século
XX, surgiu um novo tipo de revista, chamadas galantes e que eram voltadas para
0 publico masculino. O conteudo dessas publicacfes trazia notas politicas e
sociais, piadas e contos picantes, caricaturas, desenhos e fotos eroticas. A
primeira publicacdo surgiu em 1898, chamada O Rio Nu, mas o auge desse
género so ocorreu por volta de 1922. Também no comeco do século XX surgiram
revistas ligadas a nascente inddstria nacional, como a Revista de Automoveis, de
1911.

Também, de acordo com Scalzo (2008), nessa época havia inUmeros
grupos de intelectuais, das mais variadas tendéncias, que fundavam sua propria
revista, entre elas, a Klaxon, lembrada anteriormente por Piza (2004), que a
classifica como um marco no jornalismo cultural. Na época de circulacdo, a
Klaxon divulgou os ideais da Semana de Arte Moderna, de 1922.

Até por volta de 1900, segundo Werneck (2000), as revistas bastavam-se
com pequenos textos-legendas, e na pauta ndo havia espaco para muita
imaginagcdo, com poucas excecOes. Os jornalistas, no fundo das redacoes,
limitavam-se a tragar os temas que a atualidade lhes atirava no colo. No entanto,
0 progressivo enraizamento das revistas na vida nacional criou a necessidade de
atender publicos cada vez mais diversificados.

Um retorno as origens do género ndo pode deixar de citar algumas
revistas que foram sucesso absoluto na época de publicacdo. Segundo Scalzo
(2008), em 1928 nasceu o0 que viria a ser um dos maiores fendbmenos editoriais
brasileiros, a revista O Cruzeiro, também ja lembrada por Piza (2004) como uma
das mais importantes publicagdes no jornalismo cultural. De acordo com Scalzo

(2008), ela foi criada pelo jornalista e empresario Assis Chateaubriand e
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estabeleceu uma nova linguagem na imprensa nacional, através da publicacédo de
grandes reportagens e dando uma atencao especial ao fotojornalismo.
Na década de 1950, chega a vender cerca de 700 mil exemplares por
semana. Colada nesse sucesso e aproveitando a euforia do pds-guerra,
em 1952 surge Manchete, da Editora Bloch — uma revista ilustrada que
valoriza, ainda mais que O Cruzeiro, 0s aspectos gréafico e fotografico.

Otimista, a publicacao coloca sua técnica “a servico da beleza do Brasil”
[...] (SCALZO, 2008, p. 30).

Segundo Scalzo (2008), a revista O Cruzeiro foi publicada até a década
de 70 e a Manchete sobreviveu até o comeco da década de 90. Outra revista
também focada na reportagem e no jornalismo investigativo, mas com uma
postura mais critica foi a Realidade. Fundada em 1966, essa publicacdo fechou
em 1976, e é considerada uma das mais conceituadas revistas de todos os
tempos.

Voltando as caracteristicas especificas da revista, de acordo com Vilas
Boas (1996), essas publicacbes apresentam, geralmente, textos mais criativos,
utilizando recursos estilisticos geralmente incompativeis com a velocidade do
jornalismo diario. Além disso, a reportagem interpretativa € o forte, com textos
mais elegantes e sedutores. Porém, toda revista segue 0 mesmo preceito dos
jornais diarios. O fundamental é fazer com que a linguagem seja de facil
assimilacdo pelo leitor, mas diferenciando-se quanto ao estilo de cada autor e
publicacdo. “A tonalidade usada na matéria € um ponto que diferencia a revista do
jornal” (VILAS BOAS, 1996).

De acordo com Vilas Boas (1996), produzir um bom texto ndo é uma
tarefa facil. Para comecar escrever um texto para revista, € necessario agrupar
idéias de um mesmo assunto e sentido. Depois disso, € preciso estabelecer uma
sequéncia de raciocinio por meio de ganchos e, por fim, escolher a linguagem
mais apropriada para a matéria.

A narrativa de um texto de revista, segundo Vilas Boas (1996), € um
documento histérico e a reportagem deve ser uma grande historia. Normalmente,
a revista mistura fatos do passado com fatos ainda em evidéncia no jornalismo
diario. A coeréncia de idéias, estruturadas e organizadas, € um passo para a
unidade do texto, razdo maior da busca incansavel da clareza e perfeicdo. Nesse

sentido, é necessario construi-lo de forma a chamar a atencéo do leitor.
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Segundo Vilas Boas (1996), uma reportagem de revista pode romper com

o estilo de lead® e comecar pelo final; além de despertar mais o interesse do

autor, da mais énfase a certos incidentes pormenores. As frases, em um texto de

revista, devem ser curtas e encadeadas pelo sentido.

O texto para revista também segue padrbes jornalisticos, mas isso nao
impede que palavras, frases e periodos tenham um rebolado diferente. O
ritmo e a sonoridade das palavras também sdo muito importantes.
Travessdes, virgulas, pontos, espacos, dois-pontos devem ser usados
ao maximo. As palavras podem ser usadas ndo apenas com o sentido
que lhes atribuem o dicionario. O valor conotativo s6 é aceito em
situacOes especiais, no caso dos jornais diarios, ja nas revistas pode ser
usado com frequéncia. A metafora deve ser usada com moderacao,
dominio e gosto. Os personagens podem reclamar, vociferar, implorar.
Tudo depende do tom em que ele ou ela diz alguma coisa. S&o muitos
os verbos que, além de darem um toque de beleza ao texto, transmitem
informacdes interessantes sobre os personagens (VILLAS BOAS, 1996,
p. 35).

O estilo jornalistico, de acordo com Vilas Boas (1996), consiste

exatamente em

compreensivel.

transformar a informacdo bruta em noticia legivel e

Se ndo fosse assim, a leitura jornalistica estaria reservada apenas a uma
elite cultural privilegiada. Por ndo ser esse o objetivo do jornalismo, a
linguagem adotada é a que atinge o maior nimero possivel de pessoas,
tirando uma média entre o leitor de instrucdo primaria e o que tem
diploma universitario (VILAS BOAS, 1996, p. 39).

Em termos de atualidade, segundo Scalzo (2008), as revistas sao

produtos mais duraveis que o jornal, apesar de permanecerem mais tempo nas

bancas. Isso ocorre pelo fato do texto se aproximar do estilo literario e admitir o

uso estético da palavra e recursos graficos de modo bem mais flagrante que os

jornais. Além disso, apresenta aspectos mais artisticos na sua composic¢ao visual.

Para Vilas Boas (2008), as revistas podem ser divididas em trés grupos

estilisticos: as ilustrativas, as especializadas e as de informacédo geral. De certa

forma, qualquer revista € especializada, uma vez que pretende atrair um publico

determinado. As informativas gerais possuem também algumas caracteristicas

bastante semelhantes aquelas de grupo das ilustradas. A especializacdo de uma

revista pode ser tematica ou acatar a segmentacao dos leitores.

® Abertura de matéria tradicional. Precisa responder as seguintes perguntas: Quem, quando, onde,
por que e de que maneira.
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E importante salientar que o estilo grafico e a linguagem tendem para
uma gramatica prépria do género de revista, ou seja, além da construcao do texto,
€ importante a preocupagdo com as capas das revistas, que sao consideradas
como marcas registradas de cada publicacéo.

Werneck (2000) diz que uma boa capa vende e consagra uma publicacao.
E ela que tem a tarefa de seduzir o leitor & primeira vista, por isso é considerada
como um desafio pelos editores: “Como criar um “rosto”, que, entre tantos outros,
tenha poder de fisgar quem vai a uma banca de revista?” (WERNECK, 2000, p.
24).

Segundo Werneck (2000), os conteudos das capas de revista, nos anos
1920 e 1930, tinham vida propria, elas ndo refletiam o contetddo dos artigos e
reportagens da publicacdo. As capas (conforme a figura 1, a seguir) tinham

apenas de ser belas.

TP 2Z @ATR0

Revista Semanal [llustrada

Figura 1 — Capa da primeira edi¢éo da revista O Cruzeiro, de 10 de novembro de 1928
Fonte: Memdria Viva (Disponivel em: <http://www.memoriaviva.com.br/ocruzeiro>. Acesso em: 10
de maio de 2009).

A partir de 1942, ganharam fotos coloridas e chamadas que eram

relacionadas aos conteudos (conforme a figura 2, a seguir):

1% Conforme Furasté (2008), “quando as ilustracdes forem utilizadas no corpo do trabalho, deveréo
constituir-se num auxiliar para o esclarecimento e apoio das idéias que estao sendo apresentadas.
Elas devem ser um elemento a mais e ndo uma mera repeticdo do que foi dito. As ilustracdes
devem aparecer o mais préximo possivel do local do trecho onde foi mencionada pela primeira

vez'.
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Figura 2 — O Cruzeiro, de 23 de junho de 1971
Fonte: Memdria Viva (Disponivel em: <http://www.memoriaviva.com.br/ocruzeiro>. Acesso em: 10
de maio de 2009).

Para Scalzo (2008), a capa precisa ser o resumo irresistivel de cada
edicdo, uma vitrine para o deleite e a seducéo do leitor. A autora ressalta que uma
boa revista precisa de uma capa que a ajude a conquistar leitores e 0os convenca
a leva-la para casa. Por isso, segundo Scalzo (2008), para as capas € comum dar
espaco as noticias quentes, exclusivas e convidativas. Além de ser fundamental
para atrair o publico, € um elemento que auxilia a firmar o elo entre o leitor e o
veiculo. Em qualquer situagdo, uma boa imagem € importante, e € ela que
prendera a atencao do leitor.

Scalzo (2008) afirma, também, que a chamada principal e a imagem da
capa devem se complementar, passando uma mensagem coesa e coerente. E
preciso cuidar de todos os detalhes de apresentacdo da revista e priorizar a
legibilidade. E interessante observar que, tanto quanto o logotipo, o estilo de capa
deve ser uma marca registrada da publicacdo. Com base nesses cuidados, as
revistas constroem uma imagem semelhante ao leitor, principalmente para
disputar espagco com as concorrentes. Sao detalhes que geralmente abusam da
criatividade, como melhorias de diagramacdo, ensaios fotograficos especiais,

além de excelentes textos que conquistam e fidelizam os leitores.



3 CAPA: ORGANIZACAO E COMPOSICAO

Se a capa € o primeiro elemento visto pelo leitor, uma boa edi¢céo precisa
de uma capa que ajude a conquistar o publico e o convenca a leva-la para casa.
Pensar em seus detalhes e modos de elaboracgéo contribui para atrair os leitores e
transmitir a identidade do veiculo.

De acordo com Antonio Celso Collaro (2000), a capa de uma revista deve
condensar o conteudo jornalistico mais importante, que formara a pauta da
revista, sendo que a ilustracdo ou foto principal que ira compor a primeira capa
destacara a manchete. A disposicado dos elementos nesse material passa por um
processo de criagdo, que requer conhecimentos em varias areas, como as artes e
o design grafico.

Para Collaro (2000), além da preocupacao normal com a imagem que fara
parte da composicdo da capa, é dada importancia muito grande a tipologia e a
disposicdo de chamadas e manchetes, ao contrario do que acontecia
antigamente, quando a maior preocupacdo era com um titulo contundente e a
imagem que retrataria o assunto. Segundo o autor, uma nova tendéncia vem
surgindo no mercado internacional de revistas, trazendo como caracteristicas
principais fotos ou ilustracbes pequenas, acompanhadas de uma manchete
composta em caracteres fortes e pesados, mais alguns subtitulos que completam
o conteudo da capa.

Algumas capas usam fotos simples e um grande namero de chamadas,
outras adotam uma nova escola de arte ao publicar capas, tendo como
caracteristicas chamadas sangradas, que procuram induzir o leitor a ler,

sem prejudicar a legibilidade e dando maior claridade a foto principal
(COLLARO, 2000, p. 99).

Segundo Fernanda Sarmento (apud FERLAUTO, 2000), o design
editorial, nesse caso, das capas, constitui um meio de representacdo de idéias,
contetidos e sentimentos. Tal meio, no entanto, ndo é neutro ou indiferente aos
conteudos que apresenta, mas € coerente e solidario com esses e com 0 contexto
histérico no qual se manifesta. Todas as épocas possuem suas proprias formas
visuais, que acrescentam novas informagbes ao repertério das linguagens

graficas.
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De acordo com Werneck (2000), as primeiras capas de revista do Brasil
pareciam com livros: vinhetas, frisos e alternancias de tamanho nos titulos eram
0S Unicos recursos disponiveis para impressdo. A transformacdo estética,
conforme Werneck (2000), era acompanhada da mudanca industrial. Em 1837, a
revista Museo Universal incorporou a ilustracdo as suas paginas; durante sete
anos consecutivos, ela publicou gravuras de artistas franceses e ingleses. Nessa
época as imagens eram reproduzidas a partir de matrizes de madeiras™, placas

12 e litografias™. No inicio do século XX, as capas ganham cor e logotipos

de meta
bem elaborados. Nessa época, as revistas experimentavam de tudo, do relevo
tipogréfico a ilustracdo pictorialista, com foto trabalhada para parecer pintura.

Conforme Werneck (2000), as publica¢cbes foram adquirindo identidade
propria, aos poucos, pois, no inicio, nem mesmo o logotipo das capas era
imutavel, ao contrario, ele se adequava a ilustracdo da capa. S6 em 1940 os
editores descobriram o valor da chamada de capa, um texto breve, preciso e de
extrema importancia para atrair leitores.

Com a chegada do século XXI, segundo Werneck (2000), a revista deixou
de ser desenhada no branco do papel e ficou em pé, virtual e profunda na tela do
computador. No entanto, a decisdo sobre tipo, corpo e entrelinhamento, assim
como largura, fundo e caixa, continua a fazer parte do planejamento e do
cotidiano das publicacdes.

A aplicacdo pratica da forma de planejar a distribuicdo grafica dos
conteudos de uma publicacdo a serem impressos ou expostos na tela do
computador, segundo Joaquim da Fonseca (2008), € denominada diagramacao. A
diagramacéao, por sua vez, tem como objetivo a legibilidade eficiente, a unificagdo
de um conceito visual e seus aspectos estéticos, bem como a racionalizacdo do
processo de composicdo da pagina.

Para Rafael Souza Silva (1985), a diagramacédo concentra todo o segredo
do discurso gréafico, em que a tipologia minima contida harmonicamente e
padronizada, alia-se ao ritmo dado as mensagens. A visualizacdo de uma peca
qualquer denota uma dependéncia do fator visual, isto é, as letras ganham um

reforco estético, aproximando-se da escultura. Visualizar uma pec¢a causa impacto

! Técnica conhecida como xilogravura.
'2 Gravura em metal.
'3 Processo de gravura em plano, executada sobre pedra calcaria.
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no observador e uma inconsciente primeira leitura grafica do material impresso. A
partir dai o arranjo gréfico, ou seja, a diagramacao, passa a atuar como discurso;
e, como discurso, possui uma linguagem especifica e uma rede encadeada de
significacdo, observa o autor.

Segundo Silva (1985), o termo diagramacdo € resultante da palavra
diagrama, do latim diagramma, que significa desenho geométrico usado para
demonstrar algum problema, resolver alguma questdo ou representar
graficamente a lei de variagdo de um fendmeno. Em termos de programacao
visual, a diagramacédo é o projeto, a configuracdo grafica de uma mensagem
colocada em determinado campo (pagina de livro, revista, jornal, cartaz), que
serve de modelo para a sua produgdo em série.

A preocupacédo do programador visual e, conseqlientemente, sua tarefa
especifica, € dar a tais mensagens a devida estrutura visual a fim de que

o leitor possa discernir, rapida e confortavelmente, aquilo que para ele
representa algum interesse (SILVA, 1985, p. 43).

Para Silva (1985), as decisdes mais importantes no ato de diagramar sao
normalmente formuladas sobre os seguintes aspectos basicos: as idéias que as
palavras deverdo representar; os elementos graficos a serem usados; a
importancia relativa das idéias e dos elementos graficos e a ordem de
apresentacdo. Ainda, segundo Silva (1985), é preciso que o0s planejadores
graficos tenham consciéncia da importancia dessa linguagem e seu poder de
manipulacéo.

A diagramacdo dos modernos jornais, revistas, cartazes etc. dos nossos
dias estao repletos dessa linguagem, imposta pela comunica¢éo visual.
Contetdo e forma devem caminhar juntos, onde a peca arquitetdbnica

final deve traduzir exatamente a consciéncia do seu valor informacional e
estético (SILVA, 1985, p. 40).

Fonseca (2008) afirma que, independentemente do significado do
conteudo, o contetdo estético, a complexidade do estilo, a atualidade da moda ou
a concepcgao criativa, a informacgéo do texto deve ser transmitida de forma clara,
legivel e inequivoca, pois € a clareza e a legibilidade que substanciam os
principios fundamentais do bom design tipografico.

A legibilidade ndo €, com efeito, uma questdo exclusiva de estilo da fonte

selecionada e de tamanho das letras: € muito mais uma questdo de
organizacdo de critérios e de discernimento no posicionamento dos
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textos dentro de um espaco. De modo geral, tipos que sao fiéis a sua
forma basica original, sem modificacdes posteriores, sdo mais legiveis
do que outros que tenham sido expandidos, condensados, enfeitados ou
modificados de forma abstrata. Um tipo legivel pode se tornar ilegivel
com composicao e posicionamento indevidos, da mesma forma que um
tipo menos legivel pode melhorar sua legibilidade por meio de um bom
design (FONSECA, 2008, p. 197).

Para Fonseca (2008), o design €, antes de tudo, o esforco criativo para
resolver um problema. A tarefa ndo possui dificuldades quando se sabe lidar com
ela, visto que, para o designer grafico, a solucao do problema esta na composicao
das partes envolvidas, ou seja, na maneira como 0S componentes, partes ou
elementos sdo usados organizadamente para alcancar essa solucdo. Para
encontrar a solucdo, de acordo com Fonseca (2008), o procedimento consiste em
executar um conjunto de operacdes necessarias numa ordem logica. Sao
necessarios metodologia e planejamento.

Fonseca (2008) diz que, assim como livros, jornais e revistas utilizam
sistemas de grades em sua diagramacao, onde divisdes por colunas e blocos de
textos, linhas e contagem de letras tomam espaco. Para a diagramacao, as
publicacdes costumam usar as grades estruturais que compdem péaginas, se¢des
e até mesmo cadernos especiais, em que titulos, ilustracdes, legendas, colunas
de textos, espacos de publicidade e demais elementos sdo distribuidos. Uma das
formas adotadas para arranjar os elementos de composicdo da pagina € o
método de piramides, pelo qual os elementos sdo organizados do topo para a
base da péagina, priorizando as principais, que ficam no topo e as demais, menos
importantes, colocadas mais abaixo.

Ainda, segundo Fonseca (2008), as revistas geralmente apresentam uma
diagramacao mais informal, e na maioria delas ha predominéncia dos elementos
visuais, a comecar com o uso de cor, de fotografias em grande formato, as vezes
recortadas e sangradas na pagina, grandes areas de espaco em branco, bem
como material tipografico apresentado de forma mais expressiva, vibrante e
dramatica. Esses fatores da revista requerem uma grade estrutural flexivel, que
possibilite adaptacdes mais livres e criativas nas paginas.

Segundo Jaques Derrida:

O designer gréafico escreve documentos verbos-visuais combinando,

dimensionando, enquadrando e editando imagens e textos. As
estratégias visuais do design ndo séo absolutos universais, elas geram,
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exploram e refletem convencgdes culturais (apud FERLAUTO, 2000, p.
18).

Para construir esses documentos com eficiéncia, conforme Ferlauto
(2000), é necessario compreender que o verbal e o visual sdo regidos por légicas
diferentes. O discurso verbal é comandado pela légica da subordinacéo, na qual a
ordem dos componentes (sujeito, predicado, complemento) determina a
inteligibilidade do discurso. Sem um deles, o texto ndo tem clareza ou significado.
Ndo pode ser entendido, nem se realiza em termos de comunicacdo. Ja o
discurso ndo verbal é comandado por outra logica, ou por uma analdgica, que se
estabelece pelas dimensdes, formas, posicdes, cores, texturas etc.

De acordo com Ferlauto (2000), no cinema ou na TV, por exemplo, um
primeiro plano significa uma coisa; um plano americano, outra. Um close enfatiza
uma idéia, o enquadramento outra, e assim por diante. Na pintura sdo as cores,
formas e texturas que formam o texto a ser lido pelo observador. No design, o
discurso é realizado pelo modo como tipografia, a fotografia, a composicao sobre
a superficie do papel ou na tela do computador sdo usadas.

Para Ferlauto (2000), assim como o0 texto, para ser claro, precisa
enquadrar-se nas regras gramaticais conhecidas, o design gréfico, para ser
compreendido, deve obedecer as regras da visualidade. Basicamente, aquelas
definidas pela capacidade de entendimento do homem: sua mente e seu olho.

Conforme Ferlauto (2000), como o verbal, que tem suas formas
discursivas (ensaio, conto, romance, por exemplo) organizadas segundo suas
convencoes, a visualidade exige, para ser entendida, alguns principios de ordem,
para, com eles ou contra eles, construir o discurso visual. A grade € um desses
principios:

Ela é considerada o sistema mais elementar de organizacdo, capaz de
harmonizar em si os conceitos de unidade e de variedade. As duas
formas de organizar os signos sdo por similaridade/semelhanga ou por
justaposicdo. A grade permite essas duas operacdes mentais: nela
podemos posicionar lado a lado coisas/signos/imagens parecidas,
fazendo uma "combinagdo" ou "rima", ou justapor signos dispares em
"oposicao”, "conflito” ou "contraste” (FERLAUTO, 2000, p. 18).

Segundo Ferlauto (2000), a grade ajuda a localizar os pontos focais da
composicao, conscientiza as margens e os limites da tela e do papel. Os
designers precisam escrever com clareza seus discursos nao-verbais, para serem

bem-entendidos. Ou seja, devem considerar a dinamica do olhar, as
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especificidades da midia, a velocidade de exposicdo ou de leitura etc. “Sem
organizacado, temos o caos e esse €, geralmente, indecifravel, ndo servindo para
fins de comunicacéo. Nele ndo é possivel identificar o que é importante, e o que
ndo é” (FERLAUTO, 2000, p. 19).

Collaro (2000) ressalta a importancia da variacao tonal na tipologia e nas
cores que compdem os titulos das chamadas, pois sdo detalhes que tornam a
revista muito atraente e provocam contraste e o sucesso de uma capa. Outro
aspecto lembrado é a personalizacao da capa através do logo (nome da revista).

Segundo Collaro (2000), os fatores que mais pesam no projeto de um
logo, além da legibilidade, é a tipologia. A producéo desses elementos deve estar
ligada a uma situacao permanente, pois, depois de projetado e veiculado, ndo sao
permitidas alteragbes profundas no decorrer de futuras edigbes, pois podem
acarretar consequéncias desastrosas para o veiculo, prejudicando uma imagem ja
inserida no leitor.

Tratando-se da imagem e identidade do veiculo, Silva (1985) acredita que
a padronizacdo gréfica tem inicio na escolha de uma estrutura grafica padréo,
onde a primeira pagina detém 0s maiores recursos persuasivos para a posterior
leitura de toda a publicacdo. Para tal, € necessario que essa padronizacao grafica
seja personalizada, para que o leitor a identifique imediatamente.

De acordo com Silva (1985), antes de ser estruturada uma padronizacao
gréfica, o diagramador devera conhecer e estabelecer os elementos graficos que
atuardo nas paginas impressas. Preocupando-se com a apresentacao estética, o
diagramador deverd utilizar eficientemente os seguintes elementos graficos para
assegurar um estilo definido: definicdo de caracteres tipograficos para o texto,
titulo, aberturas, legendas, etc.; escolha de logotipos e selos, definicdo de
margem, uso de fios e vinhetas; ilustracdes (fotos e desenhos) reticuladas e a
traco; boxes, distribuicdo de anuncios de publicidade, liga¢des: foto-texto, texto-
titulo, titulo-foto; uso da cor (combinacgéo de cores).

Ainda, afirma Silva (1985), independentemente da escolha de um tipo
definido de padronizagéo grafica, a diagramacéo se utiliza de dois estilos basicos
de planejamento gréfico, que dardo a publicagdo um aspecto harmdnico em suas
formas, com unidade, ritmo e equilibrio. Sado eles o estilo simétrico e o

assimétrico:
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1. Simétrico — disposi¢do simétrica dos titulos, textos, ilustracfes e
outros elementos graficos de forma homogénea, utilizando
coordenadas verticais ou coordenadas nos arranjos graficos.

2. Assimétrico — utilizacdo de coordenadas mistas (horizontais e
verticais simultaneamente), provocando grande valorizacdo
estética, com a utilizacdo do espaco em branco de forma
adequada (SILVA, 1985, p. 51).

Silva (1985) entende que, no estilo simétrico, a diagramacao pode se
firmar em blocos quadrados de composicao, utilizando a horizontalidade nos
arranjos tipograficos, enquanto que a verticalizacdo desses arranjos € mais
recomendavel, j& que provoca melhor nivel de aproveitamento e racionalidade de
leitura. Quanto ao estilo assimétrico:

[...] a diagramacdo pode se firmar em outros conceitos estruturais de
pagina. Fugindo das limitacdes da simetria, o diagramador tem a
liberdade de criacdo, podendo para isso deslocar os elementos, e dispo-

los de outra forma gréfica, provocando no leitor maior interesse na leitura
e da dando a pagina maior leveza e realce estético (SILVA, 1985, p. 51).

Por outro lado, Allen Hurlburt (2002) acredita que, embora os designers
possam fazer uso das assimetrias, o equilibrio sera sempre um elemento-chave
de uma composicdo grafica. Porém, enquanto na elaboracdo simétrica da
disposicdo dos elementos ha uma harmonia evidente, numa composicao
assimétrica ha uma tensao entre os elementos, 0 que torna o conjunto visual mais
interessante. Hurlburt (2002) também identifica outras caracteristicas que
permitem uma primeira observacdo de qualquer trabalho grafico. Sdo elas: a
definicdo estrutural da superficie (retdngulo aureo); a perspectiva ou auséncia de
perspectiva na organizacdo dos elementos no plano; equilibrio simétrico ou
assimétrico (centro deslocado); contrastes de tons e cores; contrastes de escala;
contrastes formais e definicbes formais; curvas e retas; composi¢cdo com angulos
retos ou diagonais (contraste com a superficie retangular); composi¢cdo com linhas
horizontais ou verticais predominantes; formas cOncavas e convexas, € 0 Uso
criativo do grid (diagrama).

Algumas dessas caracteristicas, segundo Hurlburt (2002), também se
aplicam a fotografia, um dos elementos presentes em grande parte das capas de
revistas. Umas delas é a divisdo aurea, que corresponde a uma forma de
organizagdo proporcional de uma superficie retangular. Essa definicdo, que era

aplicada pelos arquitetos gregos, é baseada na divisdo de uma linha em duas
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partes, uma maior e outra menor. Na pintura Mona Lisa (1503), de Leonardo da
Vinci, observa-se a propor¢ao aurea em varias situacdes. Essa obra exemplifica a
propor¢cao bidimensional, inclusive por seu formato retangular, que pode ser
dividido num quadrado e outro retangulo que corresponde a metade desse
quadrado.

Voltando a importdncia da capa e dos seus elementos como
transmissores de informacdo, Fonseca (2008) acredita que, mesmo com muitos
estudos desenvolvidos sobre o assunto, nenhum deles apresentou uma férmula
universal pratica, Unica e conclusiva para ser aplicada. Assim como na pintura, a
organizacdo da composicdo do espaco-formato nos veiculos impressos €
investigada continuamente por artistas, tedricos e designers por meio de
experimentacao, pesquisas e observacao dos habitos, costumes e tendéncias dos
espectadores, que sao o publico-alvo. Silva (1985) acredita que a simples
visualizacdo de uma peca qualguer causa impacto no observador e uma
inconsciente primeira leitura grafica do material impresso. Sendo assim, € preciso
que os planejadores graficos tenham consciéncia da importancia dessa linguagem
e 0 seu poder de manipulacéo. “Contetudo e forma devem caminhar juntas, onde a
peca arquitetbnica final deve traduzir exatamente a consciéncia do seu valor

informacional e estético” (SILVA, 1985, p. 40).



4 ARTE, CULTURA E ARTE POP

Para Jorge Coli (1990), definir o que é e 0 que ndo é arte ndo € uma
tarefa facil. Muitos autores ja tentaram, mas sempre criavam concepcdes parciais
e limitadas. Entretanto, qualquer pessoa que tenha um minimo de contato com a
cultura pode citar algum exemplo de arte, ou seja, mesmo sem possuir a definicdo
clara do conceito, a maioria das pessoas € capaz de identificar algumas
producdes da cultura em que vive como sendo arte.

Kalina Vanderlei Silva e Maciel Henrique Silva (2005) acreditam que a
arte € uma constante na histéria da humanidade, e defendem que todas as
culturas possuem arte. Porém, como a diversidade € muito grande, encontrar uma
s6 definicdo € complicado. Por exemplo, no pensamento ocidental, a arte € a
traducdo material da beleza. Por sua vez, a beleza é uma nocdo da
filosofia classica, que pode ser entendida como a esséncia do invisivel de tudo
que é belo.

Dentro da filosofia classica, Silva e Silva (2005) apontam que a beleza é
estudada pela estética, que procura diferencia-la do belo. J4 o belo varia de
acordo, cotidianamente, e € captado pela subjetividade e provoca emocéao,
levando o individuo a um estado diferente de normalidade. Mas essa noc¢do de
belo varia de acordo com o tempo, 0 espaco e a cultura, ou seja, belo é relativo, e
0 gque € belo para uns, pode nao ser para outros de outras culturas.

Entretanto, como explicam Silva e Silva (2005), alguns pensadores
consideram que h& algo de universal no belo e que pode estar ligado a simetria.
Sendo assim, independentemente de todo relativismo cultural, o ser humano de
qualquer tempo e lugar consideraria belo tudo o que fosse harménico e simétrico.
Por isso, Silva e Silva (2005) afirmam que a noc¢éo de beleza deriva da nocao de
belo; assim como a tradic&o ocidental, a arte deriva da beleza.

Nesse sentido, para muitos pensadores, a principal tarefa da arte €&
representar a beleza estética. Ariano Suassuna (apud SILVA; SILVA, 2005),
define arte tanto como o dom criador quanto como o0 conjunto de todas as artes,
plasticas, literarias, cinema etc. Fundamentado na Filosofia Classica, Suassuna
estuda a arte a partir da estética e dos filosofos classicos, como Platdo,

Aristoteles, Kant e Hegel. Observa assim que, enquanto para Platdo a arte € o
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caminho para o mundo das idéias, tendo uma funcdo pratica e mistica de
integracdo do Homem com o Divino, para Aristételes a Arte tem simplesmente a
funcdo de criar formas e beleza, sendo puramente imaginativa, sem nenhuma
funcdo de producdo de conhecimento. Para Silva e Silva (2005), essas duas
posicdes representam bem as duas principais visées correntes acerca da Arte.
Outra definicdo bastante complexa, segundo Silva e Silva (2005), é a de
artista. Enquanto para alguns o artista € todo aquele que faz arte, para outros o
artista € apenas aquele que elabora uma obra de arte com consciéncia estética,
ou seja, aquele que tem consciéncia de que esta construindo uma obra de arte.
Nessa segunda perspectiva, Silva e Silva (2005) acreditam que o artista
existiria apenas na Grécia classica e no Ocidente a partir do Renascimento. Em
outras culturas e periodos, como no medievo europeu, por exemplo, o artista era
um arteséo, e a obra de arte tinha status semelhante a qualquer objeto produzido

pelo trabalho manual do humano.

Nesse sentido, e mais ainda naquelas sociedades onde a arte tinha um
fim religioso ou magico, a maioria das obras é anbnima, pois pouco
importa seu autor. S6 no renascimento, retomando uma nocao grega
classica, o artista se tornou um individuo que se definia como artista, e
ndo como artesdo: era 0 artista-génio, uma celebridade valorizada

justamente por produzir arte (SILVA; SILVA, 2005, p. 27).

Segundo Silva e Silva (2005), mesmo em civilizacbes como a egipcia,
onde havia uma clara distincdo entre a arte popular e a arte para a elite —
distingdo inexistente nas ditas sociedades "primitivas" —, o artista era também um

artesao.

A grande inovacao do Renascimento no campo da defini¢do do artista foi
permitir a liberdade de criacdo aquele responsavel pela elaboracéo da
obra de arte. O artista, entdo, possuidor do invento, passou a ser capaz
de produzir suas obras sem interferéncia. Surgiu dai o artista-génio, o
artista que muitas vezes era mais valorizado que a prépria obra, como
Da Vinci. Concepc¢do que o Ocidente possui ainda hoje (SILVA; SILVA,
2005, p. 27).

E. H. Gombrich (1999) afirma que nada existe realmente que se possa

dar o nome arte.

Existem apenas artistas. Outrora, eram homens que apanhavam num
punhado de terra colorida e com ela modelavam toscamente as formas
de um bisdo na parede de uma caverna: hoje, alguns compram tintas e
desenham cartazes para tapumes; eles faziam e fazem muitas outras
coisas (GOMBRICH, 1999, p. 15).
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Segundo Gombrich (1999), ignoramos como a arte comecou, tanto quanto
desconhecemos como teve inicio a linguagem. Se acentuarmos que arte significa
0 exercicio de atividades tais como a edificacdo de templos e casas, a realizacdo
de pinturas e esculturas, ou a tessitura de padrdes, nenhum povo existe no
mundo sem arte. Se, por outro lado, entendermos por arte alguma espécie de
belo artigo de luxo, algo para nos deleitar em museus e exposi¢cdes, ou uma coisa
muito especial para usar como preciosa decoracdo na sala de honra, devemos
reconhecer que esse uso da palavra constitui um desenvolvimento mais recente e
que muitos dos maiores construtores, pintores ou escultores do passado sequer
sonharam com ele.

De acordo com Gombrich (1999), podemos compreender melhor a
diferenca se pensarmos em termos de arquitetura. Todos sabem que existem
belos edificios que sdo verdadeiras obras de arte. Mas dificilmente havera uma
construcdo no mundo inteiro que nao tenha sido erigida para uma finalidade
especifica. Aqueles que usam esses edificios como lugares de culto ou de
entretenimento, ou como residéncias, julgam-nos, em primeiro lugar e acima de
tudo, por padrdes de utilidade. Por outro lado, desprezando esse critério; poderao
gostar ou ndo dos tracados ou das proporcbes da construcdo, e apreciar 0s
esfor¢cos do bom arquiteto para realiza-la ndo s6 na pratica, mas também "“certa”.

Gombrich (1999) acredita que, quanto mais recuamos na histéria, mais
definidas, mas também mais estranhas, sdo as finalidades que se cré serem
servidas pela arte. “No passado, a atitude em relacéo a pintura e as estatuas era
em geral semelhante. N&o se consideravam meras obras de arte, mas objetos
que tinham uma fungao definida” (GOMBRICH, 1999, p. 39).

Ainda, segundo Gombrich (1999), a palavra arte tem significados
diferentes, dependendo de sua época.

No Extremo Oriente, por exemplo, a caligrafia € a mais respeitada das
artes. Mas também falamos que arte é sempre quando alguma coisa é
feita tAo superlativamente bem que quase esquecemos de perguntar o

que tal obra pretende significar, por pura admiracdo do modo como foi
realizada (GOMBRICH, 1999, p. 602).

Coli (1990) acredita que existem instrumentos da instauracdo da arte em
nosso mundo, e através deles a arte existe. A historia da arte, a critica, 0 museu,

o teatro, o cinema de arte, as salas de concerto, as revistas especializadas, sao
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alguns desses instrumentos. Esses, por sua vez, selecionam o objeto artistico,
apresentam-no ou tentam compreendé-lo.
As vezes lemos ou ouvimos referéncia a uma obra de arte universal, que
transcende o tempo e 0 espaco; a objetos que tiveram, continuam tendo
e sempre terdo valor artistico. Transcendentes, exteriores as culturas e
ao tempo, as obras possuiram como que uma "esséncia" artistica, um
valor "em si", intrinseco e imanente, que lhes garantiria o "ser" obra de

arte, ser perene, uma das manifestacbes "superiores" da natureza
humana (COLI, 1990, p. 63).

Para Coli (1990), € importante ter em mente que a idéia de arte nédo é
prépria a todas as culturas e que a nossa possui uma maneira muito especifica de

concebé-la.

Quando nos referimos a arte africana, Ekoi, Batshioko ou Wobé,
remetemos a esculturas, mascaras realizadas por tribos africanas da
Nigéria, Angola ou da Costa do Marfim: isto €, selecionamos algumas
manifestagBes materiais dessas tribos e damos a elas uma denominacéo
desconhecida dos homens que as produziram. Esses objetos culturais
ndo sdo, para os Ekoi, Batshioko, Wobé, objetos de arte. Para eles, ndo
teria sentido conserva-los em museu, rastrear constantes estilisticas ou
compor andlises formais, como nés fazemos, porque sao instrumentos
de culto, de rituais, de magia, de encantacdo. Para eles ndo sdo arte.
Para nds, sim (COLI, 1990, p. 64).

De acordo com Coli (1990), a nocado de arte que hoje possuimos € leiga e
enciclopédica. Por sua vez, essa nocdo nao teria sentido para o artesdo-arista
que esculpia os portais romanticos ou fabricava os vitrais géticos. Ou seja, ndo
teria sentido para o escultor que realizava Apolo no marmore ou Poseidon no
bronze, nem para o pintor que decorava as grutas de Altamira ou Lascaux.
“Desse modo, o ‘em si’ da obra de arte, ao qual nos referimos, ndo € uma
iminéncia, € uma projecdo. Somos nés que enunciamos o ‘em si’ da arte, aquilo
gue nos objetos €, para nos, arte” (COLI, 1990, p. 64).

André Malraux (apud COLI, 1990) construiu suas reflexdes nas fronteiras
desse "em si" e desse "para nos". Ele concebeu a idéia de um "museu
imaginério”, que seria a reunido de obras cujas afinidades ndo procedem da
histéria, mas de uma subjetividade: um museu da subjetividade analégica. Nesse
sentido, de acordo com Coli (1990), Malraux ilustra o ponto extremo a que chegou
a idéia de arte "para n6s", pois trata-se de uma selec¢éo intuitiva de obras que ndo
possuem relagcdes evidentes entre si, e que se encontram separadas no tempo e

no espaco. “Entretanto, Malraux ndo se perde no arbitrario porque — segundo ele
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— sua subjetividade tem o poder de descobrir a forca artistica que esta nos
objetos. Imanente. Em si” (COLI, 1990, p. 65).

De acordo com esse raciocinio, Coli (1990) afirma que o0s objetos
artisticos ultrapassam a histéria, as sociedades que os engendraram, porque
possuem alguma coisa (uma presenca) que nos, em nossa cultura, sabemos, pela
primeira vez, detectar e nomear.

Para Coli (1990), a projecdo e reconhecimento séo indissociaveis, e 0
"museu imaginario" é secretado por nossa maneira de pensar, que vai buscar, em
todas as civilizacdes, objetos que chamamos "artisticos”. Sendo assim, a idéia de
histérica da arte e transcendéncia cultural € nossa; sem nés, ela ndo existe.
“Criamos a perenidade, a eternidade, o ‘em si’ da arte, que sdo apenas
instrumentos com os quais dispomos, para nés mesmos, uma configuracdo de
objetos. O absoluto da arte é relativo a nossa cultura” (COLI, 1990, p. 66).

Segundo Coli (1990), a palavra cultura é, neste caso, empregada ndao no
sentido de aprimoramento individual do espirito, mas do conjunto dos padrdes de
comportamento, das crencas, instituicdes e outros valores espirituais e materiais
transmitidos coletivamente e caracteristicos de uma sociedade. Sendo possivel
dizer, entdo, que arte refere-se a certas manifestacdes humanas que despertam
um sentimento de admiragdo. Mas, como nem tudo que desperta admiragdo em
uma pessoa, desperta na outra, € necessario avaliar, segundo Coli (1990), alguns
instrumentos especificos da nossa cultura, através dos quais se decide o que é e
0 que ndo é arte. Ou seja, a arte instala-se em nosso mundo por meio do
aparato cultural que envolve os objetos: o discurso, o local, as atitudes de
admiracao, etc.

Nesse sentido, para definirmos arte, € necessario um entendimento mais
abrangente do que é cultura. Silva e Silva (2005) avaliam o conceito de cultura
com um dos principais nas ciéncias humanas, a ponto de a antropologia se
constituir como ciéncia quase que somente em torno desse conceito.

Segundo Silva e Silva (2005), o significado mais simples desse termo
afrma que cultura abrange todas as realizacbes materiais e 0s aspectos
espirituais de um povo. Ou seja, cultura é tudo aquilo que é produzido pela
humanidade, seja no plano concreto ou no plano imaterial, desde artefatos e

objetos até idéias e crencas.
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Uma das definicdes mais claras sobre cultura, segundo Silva e Silva
(2005), foi criada por Edward Tylor no século XIX, que classifica cultura como
todo complexo de conhecimento e toda habilidade humana empregada
socialmente, e todo comportamento aprendido, de modo independentemente da
questéao bioldgica.

Silva e Silva (2005) ressaltam que cultura é o conjunto de praticas, de
técnicas, de simbolos e de valores que devem ser transmitidos as novas geracoes
para garantir a convivéncia coletiva que, a partir da vida cotidiana, elabora os
planos para o futuro da comunidade. Tal definicdo da a cultura um significado
muito proximo do ato de educar.

Nessa perspectiva, Silva e Silva (2005) avaliam que cultura envolve todo
cotidiano dos individuos. Assim, os seres humanos s6 vivem em sociedade
devido a cultura e toda sociedade humana a possui.

A funcdo da cultura, dessa forma, é, entre outras coisas, permitir a
adaptacdo do individuo ao meio social e natural em que vive. E é por
meio de heranca cultural que os individuos podem se comunicar uns

com o0s outros, ndo apenas porque conhecem as regras culturais de
comportamento de sua sociedade (SILVA; SILVA, 2005, p. 85).

Outro sentido muito comum atribuido a palavra cultura, de acordo com
Silva e Silva (2005), € aquele que a define como producao artistica e intelectual.
Logo, é possivel falar de cultura erudita, cultura popular, cultura de massa etc.,
todas as expressdes que designam conceitos especificos para a producéo
intelectual de determinados grupos sociais.

Ao atribuir o significado de cultura a producdo do homem, voltamos a
concepcao de arte e do que é artistico.

De acordo com Coli (1990), o modelo de arte ocidental foi, durante muito
tempo, pelo menos desde a Renascenca, o de antiglidade classica, pois, quanto
mais proximo estivesse do antigo, mais a "esséncia” artistica penetrava no objeto.
S6 do fim do século XVIII para ca € que a concepcdo de arte alarga-se,
conquistando, cada vez mais, terrenos novos. Foi nesse tempo que se descobriu
a arte oriental, a egipcia, a popular, a "ingénua", a africana, a oceanica, a arte
industrial, os graffiti, etc.

Para Coli (1990), dispor os objetos artisticos "para nés" significa fazé-los

vir de outras culturas e outros tempos.
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E essa atitude que permite recuperar "artisticamente” a colher de pau
utilitaria, a maquina de costura do comeco do século, a cadeira de metal
desenhada por um atelié dinamarqués ou italiano. E no questionamento
dessa atitude que se encontra o gesto de Marcel Duchamp: incluir, numa
exposicdo, um mictério. No caso de Duchamp néo se trata, é claro, de
valorizar o design do mictorio, estetizando-o como fazem hoje certos
decoradores ao colocar em cima da mesa, transformando em vaso de
flores, o urinol de porcelana inglesa das nossas avos (COLI, 1990, p.
67).

Segundo Coli (1990), a atitude de Duchamp, por volta de 1985, foi
baseada no principio de provocacéo.

O que chamava ready-made (objetos fabricados em série, mas

desviados das func¢Bes primitivas pela sua instalagdo numa galeria, num

museu), 0s mictérios, porta-garrafas, rodas de bicicleta que ele imp&e ao

publico culto, obrigaram esse mesmo publico a reconhecer que um

objeto s6 é artistico porque foi aceito como tal pelas diversas

"competéncias": pelo museu, pelo critico, pelo historiador (COLI, 1990, p.
67).

Sendo assim, conforme Coli (1990), compreendemos 0 interesse da
atitude de Duchamp dentro do dominio da arte que critica a atitude solenemente
"culta" que nossa civilizacdo confere ao contato com o objeto artistico e denuncia
0 aspecto convencional da atribuicdo do estatuto de arte pelos instrumentos da
cultura; esta é, portanto, a criacdo de uma antiarte. “O mictorio, que deveria ser
apenas instrumento de questionamento, torna-se arte, adquire estatuto de arte”
(COLI, 1990, p. 68).

Coli (1990) afirma, ainda, que o mictério, pela sua funcdo receptora de
excremento, evoca o lado animal, orgéanico e, portanto, menos nobre do homem,
esta nos antipodas da concepcdo de arte como instrumento de elevacdo do
espirito. Por isso € a antiarte por exceléncia e, quando convertido em peca de
museu, assume o papel de objeto de contemplacdo, passando a provocar
"sentimentos” no espectador. “Alias, esta fungdo ‘artistica’ da antiarte ndo escapa
ao pensamento de Duchamp, ele préprio diz: ‘sédo os olhadores que fazem um
quadro™ (COLI, 1990, p. 68).

Nesse sentido, Coli (1990) acrescenta que qualquer objeto aceito como
arte torna-se artistico. E, ainda, a propria atitude de negacdo da arte e a propria
critica radical serdo recuperadas como meios de producdo artistica, pois as
vanguardas provocadoras sucederam-se em nosso século e se alimentaram do

desafio e do escandalo.
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De acordo com Coli (1990), o ato de Duchamp mostra muito bem uma das
consequéncias importantes do "para nds" em arte: originarios de outras épocas e
de culturas distantes, mas agora disponiveis e ao alcance de nossa percepcao, 0s
objetos artisticos mudaram ou modificaram seus estatutos, fungdes, sentidos. Ou
seja, a mascara africana deixou de ser, para ng@s, instrumento magico e tornou-se
arte; o cartaz publicitario jA ndo é instrumento de venda, também € arte; e a
imagem do santo perdeu a sua func¢dao religiosa, ganhando significado como arte.

Sendo assim, como diz Coli (1990), o "para nés" recupera um namero
sem fim de objetos e introduz ao mesmo tempo uma distancia entre nos e a obra,
pois perdemos sua destinacdo primeira, seu papel de origem. “Mas podemos ir
ainda mais longe, pois verificamos perturbacbes semelhantes mesmo em obras
gue sempre existiram como arte e cuja razdo de ser foi sempre determinada pelo
estatuto ‘artistico™ (COLI, 1990, p. 69.)

Para Coli (1990), a arte pode estender indefinidamente seu campo, mas,
guando colocamos num objeto a etiqueta "artistico”, estamos transformando-o

irremediavelmente.

Umberto Eco, pensador italiano contemporaneo, criou o conceito de
ruido, de interferéncia exterior, que perturba o nosso contato com o
objeto. O tempo, as distancias culturais sdo grandes causadores de
ruidos, que interferem nos sinais enviados. A obra tinha, por exemplo,
uma funcéo religiosa, que ignoramos ou conhecemos mal, baseava-se
em convengdes que ndo sao mais as nossas: a medida que esquecemos
essas significacdes originais, fomos atribuindo a elas as significagBes de
nossa cultura. Assim na idéia de arte "para nés" é preciso contar com
perturbacdes que podem ser diminuidas pelo esfor¢co do conhecimento,
mas nunca eliminadas (COLI, 1990, p. 71).

4.1 A DEMOCRATIZACAO DA ARTE ATRAVES DA REPETICAO

A transformacdo de objetos e imagens comuns em obras de arte, bem
como as tradicbes do passado sdo observadas e contestadas por diversos
pesquisadores através dos tempos, no entanto, de acordo com Nikos Stangos
(2000), foi no comecgo do século XX, que uma evolugcdo aparentemente regular e
tranquila no terreno das artes pareceu subitamente rompida. Isso refletia, sem
davida, uma mudanca analoga na visdo que o homem tinha do mundo como um

todo, inclusive do objeto artistico.
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De acordo com Stangos (2000), as mudancas sociais, politicas e
econbmicas ocorriam paralelamente ao desenvolvimento filoséfico e cientifico,
bem como ao concomitante colapso de sistemas e valores autoritarios
tradicionais, nédo necessariamente em termos de perda de poder, mas de
autoconfianca e sobrevivéncia a longo prazo. Nas artes, a tradicdo do passado
era contestada de todos os lados. E essa propria contestacdo tornou-se
motivacdo vital para o artista, mesmo quando as alternativas que ele tinha a
oferecer eram meramente especulativas ou nulas.

A experimentacdo, conforme Stangos (2000), passou a ser um método de
trabalho com enfoque sistematico inspirado por novos e importantes avancos nas
ciéncias fisicas, inclusive, apos a industrializacdo, as artes passaram a incorporar
dispositivos tecnoldgicos como meios para sua producao e divulgacdo. O impacto
dessa mesma divulgacdo e a conseqlente popularizacdo da arte causou a
absorcéo da arte pela cultura oficial.

Os artistas dessa corrente foram acusados por criticos de terem se
rendido ao modo de producdo capitalista no processo que inclui a copia e a
transmissdo das obras de arte, uma situacdo que forcava a revisdo do préprio
valor dos objetos artisticos e da relacdo que até entdo predominava em torno
deles.

Walter Benjamin (2002) avalia a reproducdo em série de elementos numa
mesma obra ou em varias delas, de forma positiva, na qual entende que o acesso
a arte e a cultura também pode ser democratico a partir da reproducao,
afirmando, ainda, que a obra de arte sempre foi suscetivel de reproducao.

Em todas as épocas discipulos copiaram obras de arte a titulo de
exercicio, mestres as reproduziram para assegurar-lhes difusdo e
falsarios as imitaram para assim obter um ganho material. As técnicas de
reproducdo sdo um fendmeno inteiramente novo que nasceu e se

desenvolveu no curso da histéria, por etapas sucessivas, porém
separadas por longos intervalos (BENJAMIN, 2002, p. 222).

De acordo Benjamim (2002), os gregos sO conheciam dois processos de
reproducdo técnica da obra de arte: a fundicdo e o relevo por pressdo. Os
bronzes, o barro cozido e as moedas eram as Unicas obras de arte que podiam
ser reproduzidas em série. As outras sO comportavam um unico exemplar e néo

podiam ser copiadas.
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Na idade média, segundo Benjamim (2002), surgiu a xilogravura, a
gravura em metal e a agua forte; o inicio do século XIX traria a litografia. Com a
chegada da fotografia, pela primeira vez a mao se liberou das tarefas artisticas
essenciais e possibilitou a reproducdo das imagens num ritmo mais acelerado. A
litografia abriu 0 caminho para o jornal ilustrado e na fotografia ja esta contido o
germe do filme falado.

Benjamin (2002) afirma que, com o século XIX, as técnicas de reproducao
atingiram um tal nivel que estdo agora ndao s6 em condi¢cdes de se aplicar a todas
as obras de arte do passado, como fazendo com que elas se imponham como
formas originais de arte. Dessa forma, a reproducdo técnica ndo é considerada
falsa por duas razdes: primeiro, a reproducdo técnica € mais independente do
original, ou seja, a reproducao tem alteracdes, detalhes que o original ndo possui.
E, segundo, a técnica pode transportar a reproducdo para situacdes nas quais o
préprio original jamais poderia se encontrar. Sob a forma de foto ou disco, ela
permite, sobretudo, aproximar a obra do espectador ou ouvinte.

Para Benjamin (2002), as novas condi¢Bes criadas pela técnica de
reproducéo,ndo alteraram o proprio conteudo da obra de arte, pois 0 que faz com
gue uma coisa seja auténtica é tudo o que ela contém de originariamente
transmissivel, desde sua duracdo material até seu poder de testemunho
histérico.

Segundo Benjamin (2002), é possivel atingir a aura da obra de arte
fugindo da tradicdo, permitindo ao objeto reproduzido conferir visdo ou audicdo da
atualidade. Como exemplo classico, temos o filme: a cada dia que passa mais se
impde a necessidade de apoderar-se do objeto do modo mais proximo possivel
em sua imagem.

A reproducé@o do objeto fornecido pelo jornal é muito diversa de uma
simples imagem. A imagem associa as duas caracteristicas da obra de
arte: sua unicidade e sua duracdo, enquanto a fotografia associa duas

caracteristicas opostas: a de uma realidade fugidia, mas que se pode
reproduzir indefinidamente (BENJAMIN, 2002, p. 228).

Segundo Benjamin (2002), a preponderancia absoluta do valor de culto
fez da obra de arte um instrumento magico, pois s6 mais tarde ela seria

reconhecida como obra de arte. Primeiramente, a importancia do valor expositivo
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de uma obra lhe confere funcfes novas, ja a funcao artistica aparece em segundo
plano. No caso da fotografia, o valor expositivo toma o lugar do valor de culto.

Como exemplo, Benjamin (2002) aponta as direcdes que o texto dos
jornais ilustrados impde a quem olha as imagens. Essas se tornardo ainda mais
precisas e imperativas com o filme, no qual é possivel apreender qualquer
imagem isolada sem levar em conta a sucessao de todas as imagens que a
procedem. “A medida que restringe o papel da aura, 0 cinema constroi
artificialmente, fora do estudio, a personalidade do ator: o culto da estrela, que
favorece o capitalismo dos produtos cinematograficos, protege essa magia”
(BENJAMIN, 2002).

Para Benjamin (2002), as técnicas de reproduc¢éo aplicadas a obra de arte
modificam a atitude da massa diante da arte. A medida que diminui a significac&o
social de uma arte, assiste-se no publico um divorcio crescente entre o espirito
critico e a fruicdo da obra. O que caracteriza o cinema ndo é apenas a maneira
pela qual o homem se apresenta no aparelho, mas também o modo pelo qual ele
figura na representagdo, o mundo que o cerca. Ampliando o mundo dos objetos
que o publico passa a levar em consideracao, tanto na ordem visual quanto na
ordem auditiva, o cinema trouxe um aprofundamento da percepcao.

Se por um lado o cinema faz o publico perceber as necessidades que
dominam a vida, por outro lado abre um campo de acdo imenso de que o
publico ndo suspeita. A histéria de cada forma de arte comporta épocas
criticas, onde ela tende a produzir efeitos que s6 poderéo ser livremente

obtidos apds uma modificagdo do nivel técnico, isto é, por meio de uma
nova forma de arte (BENJAMIN, 2002, p. 246).

De acordo com Benjamin (2002), a pintura convida a contemplacdo, em
sua presenca as pessoas abandonam as proprias associacfes de idéias. Isso nédo
ocorre no cinema, pois o olho captura uma imagem, esta ja foi substituida por
outra, ou seja, o olhar jamais consegue se fixar. Como tudo o que choca, o filme
nao pode ser captado sendo gracas a um esforco mais intenso de atencdo. Essa
forma de recepcdo é em si mesma um sintoma de importantes modificacdes nos
modos de percepcdo e encontra no cinema seu melhor campo de experiéncia,
mediante o divertimento, que cada vez é mais evidente hoje em todos os
dominios da arte.

Ainda, de acordo com Benjamin (2002), uma das tarefas da arte, nos

tempos modernos, consistiu ha demanda de um tempo ainda ndo maduro para
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satisfazé-la em plenitude. A cada nova exigéncia radical abrindo caminho para o
futuro, ela ultrapassa seus propositos. “A massa € a matriz de onde brota,
atualmente, todo um conjunto de novas atitudes em face da obra de arte. A
quantidade tornou-se qualidade” (BENJAMIN, 2002, p. 250).

4.2 ARTE POP: O ROMPIMENTO DA BARREIRA ENTRE A ARTE E A VIDA
COMUM

Roland Barthes (1990) afirma que a repeticdo é uma caracteristica da
cultura, e é possivel utilizar a repeticdo para propor uma certa tipologia as
culturas. As culturas populares ou extra-européias, dependendo de uma
etnografia, a admitem; essa repeticdo da-lhes um sentindo e as transforma em
fonte de prazer, como a mausica repetitiva e a discoteca; jA a cultura sabia do
Ocidente, ndo. Nesse contexto, da repeticdo, encontra-se a arte pop, que,
segundo Barthes (1990, p. 182), “[...] repete espetacularmente”.

A exploracdo do carater de repeticdo serial ao extremo e a discussao
sobre a identidade dos objetos sob efeito da industria e da propaganda sé&o
caracteristicas fortes desde meados do século XX encontradas na arte, em
especial na pop arte. Com as teorias da Escola de Frankfurt', define-se uma
indUstria com caracteristicas especiais, que produz mercadorias com grande valor
simbdlico, mesmo que ela se organize da mesma maneira que uma fabrica de
automéveis. A sua producdo € em grande escala, tem baixo custo, € padronizada,
uma eterna repeticdo do mesmo.

A expressao “industria cultural” foi utilizada pela primeira vez no livro
Dialética do Esclarecimento, publicado em 1947. Nas observagBes anteriores a
publicacdo do texto, usava-se a expressao “cultura de massa”, que foi substituida
para eliminar a interpretacdo habitual de que se trata de uma forma
contemporanea de arte. Adorno e Horkheimer classificam a cultura como uma
industria, em um movimento global de produc&o. E ilustrada a transformacéo do

progresso cultural no seu contrério.

1 Coletivo de pensadores e cientistas sociais alemdes formado por Theodor Adorno, Max
Orkheimer, Erich Fromm e Herbert Marcuse.
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Para Coelho (1996), a cultura de massa € a cultura que nasce
espontaneamente das proprias massas. Os meios de comunicacdo de massa
(MCM), os jornais, revistas, radio, TV, cinema e atualmente também a Internet
possuem quatro fungbBes bdésicas: informar, divertir, persuadir e ensinar. Os
veiculos se caracterizam por atingir simultaneamente uma vasta audiéncia
heterogénea, geograficamente dispersa e constituida de membros anénimos para
a fonte. Assim, a industria cultural, os meios de comunicacdo de massa e a
cultura de massa surgem como fungbes do fendmeno da industrializagcdo. O uso
crescente da maquina e a submissao do ritmo humano de trabalho ao seu tempo,
a exploracdo do trabalhador, a divisdo do trabalho, sdo alguns tragcos marcantes
de uma sociedade capitalista liberal, onde fica nitida a oposicao de classes.

Richard Hamilton®® (apud McCARTHY, 2002) afirma que o “artista da vida
urbana do século XX é inevitavelmente um consumidor de cultura de massa e
potencialmente um contribuinte para ela”.

Segundo McCarthy (2002), a cultura feita em série, industrialmente, para
0 grande numero, passa a ser vista ndo como um instrumento de critica e
conhecimento, mas como um produto trocavel por dinheiro e que deve ser
consumido como se consome qualquer outra coisa. Esse produto € padronizado,
uma espécie de kit para montar, uma pré-confeccdo feita para suprir as
necessidades e gostos médios de um publico que ndo tem tempo de se
guestionar sobre 0 que consome.

Conforme McCarthy (2002), em vez de pensar nos artistas como uma
linhagem a parte ou uma irmandade sagrada alienada de sua cultura, Hamilton
insistia que os artistas faziam parte da cultura contemporanea tanto quanto
qualquer homem bem sucedido. Nesse sentido, a arte pop se coloca na cena
artistica como um movimento que recusa a separacao arte/vida. Os artistas
defendem uma arte popular que se comunique diretamente com o publico por
meio de signos e simbolos retirados do imaginario que cerca a cultura de massa e
a vida cotidiana. A massificacdo dos meios de comunicacdo causou O
fortalecimento dessa corrente, que utilizou a incorporacdo de elementos
cotidianos, como as histérias em quadrinhos, a publicidade, e imagens televisivas

e do cinema.

!> Considerado pioneiro da arte pop.
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Graca Proenca (2005) explica que a expressao "pop-art” vem do inglés e
significa "arte popular'. Esse movimento artistico apareceu nos Estados unidos
por volta de 1960, depois da Segunda Guerra Mundial. Nessa época, a industria
teve sua capacidade de producao redobrada, colocando no mercado artigos que
eram largamente consumidos pelos habitantes das cidades, que cresciam sem
parar.

De acordo com Nikos Stangos (2000), o termo pop arte em si foi usado
pela primeira vez pelo critico britnico Lawrence Alloway, em 1954, como um
rétulo convincente para a “arte popular” que estava sendo criada pela cultura de
massa. Alloway ampliou o termo em 1962 para incluir a atividade de artistas que
estavam procurando usar as imagens populares em um contexto de “belas-artes”.
Desde entdo surgiu uma série de outros rotulos concorrentes, mas este foi o que
vingou, apesar dos protestos ocasionais dos préprios artistas.

Segundo Stangos (2000), o desenvolvimento da arte pop néo é tao facil
de mapear. Ela avancou por etapas surpreendentemente lentas em meio ao
expressionismo abstrato entdo predominante, e muitos pintores pop americanos
apontam Willem Kooning, um dos gigantes do expressionismo abstrato, como
influéncia marcante em sua obra. A cena artistica nova-iorquina, como um todo,
s6 veio a sentir pleno impacto da arte pop no inicio de 1961.

Stangos (2000) explica que a arte pop tem uma histéria bem curiosa, e
que seu acolhimento foi algo inteiramente distinto do que tinha sido dispensado
aos estilos modernistas que a precederam. Durante 0s primeiros cinco anos,
aproximadamente, a arte pop foi um movimento mais ou menos underground. E
quando veio a tona, houve um primeiro momento de recuo, até de resisténcia.

O expressionismo abstrato se tinha estabelecido nos estados unidos
como o primeiro estilo local a conquistar proeminéncia internacional. Ora,
como Mario Amaya disse em seu livro Arte Pop, 0s novos pintores
“pareciam estar jogando pela janela toda a realizacdo americana”. Harold
Rosenberg, um dos maiores e mais poderosos e inteligentes criticos
tentou liquidar subitamente o movimento. Disse ele: “Boa parte do
impacto é imputavel ao fato de que se pode falar com muita sobre arte
ilusionistica, em contraste com a abstracdo, cuja retérica foi reutilizada
um sem-nimero de vezes até ficar quase esgotada’. Para ele, a Arte
Pop era simplesmente “uma contribuigdo para a critica da arte”. Apesar
dessas duvidas e desses protestos, a arte pop foi bem sucedida no nivel
material, ganhou penetragdo no publico, foi adotada por colecionadores,
e 0s principais artistas pop conquistaram seu espaco e até ficaram ricos

em um prazo de tempo espantosamente curto (STANGOS, 2000, p.
197).
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Conforme Stangos (2000), o elemento de agressividade, que a arte pop
foi buscar no design comercial e na implacavel técnica de venda, foi bastante
atraente para o0s pintores norte-americanos. Quando se fala em arte pop,
portanto, ndo se esta discutindo um movimento artistico, no sentindo em que o
cubismo o foi, mas um conhecimento que se estende para além dos limites
convencionais de um ensaio desse género e que, a bem dizer, s6 de um modo
muito marginal se relaciona com a nog¢éo de arte.

Para McCarthy (2002), a pop arte € o movimento de arte pos-guerra mais
identificado com signos, consumismos e comunicacdo de massa. Por esse
motivo, é apropriado que tenha encontrado uma de suas primeiras, e talvez mais
famosas imagens na forma de um anuncio: “A colagem. O que exatamente torna
os lares de hoje tdo diferentes, tdo atraentes?”, de Richard Hamilton, foi
concebida inicialmente como poster e uma ilustracdo de um catalogo de
exposicao This is Tomorrow (Este € o Amanha), do Independet Group, montado
em 1956, na Whitechapel Art Galleru em Londres.

Sobre esse trabalho, McCarthy (2002) explica que a pergunta feita pelo
autor era bastante facil de responder, pois os lares séo diferentes e atraentes
porque as tecnologias recentes, entre elas os filmes falados, a televisdo e os
gravadores magnéticos, oferecem evasao dentro e fora do lar, ao mesmo tempo
em que as comodidades domésticas, como aspiradores de pd e presunto
enlatado, liberam os consumidores para prazeres mais hedonisticos. “Em resumo,
um mundo de fantasia consumista, disponivel por um bom preco, prometia uma
fuga do enfadonho trabalho na vida do pés-guerra na Gra-Bretanha. O que
poderia ser mais diferente ou atraente?” (McCARTHY, 2002, p. 6).

Segundo McCarthy (2002), o poster de Hamilton ajudou a estabelecer
varios dos temas dominantes da arte pop, que sé emergiria plenamente como
movimento no inicio dos anos 60. Primeiramente, o p6ster basicamente era
composto de anuncios recortados de revistas populares. Ao reconhecer a
existéncia desse material e usa-lo em uma colagem, Hamilton sugeria ndo sé que
o reino dos meios de comunicacdo de massa era digno de inclusdo nas
categorias mais elevadas da cultura ocidental, mas também que as distin¢cdes
culturais tradicionais, entre elevado e inferior, elitista e democréatico, Unico e
multiplo, poderiam ser um resquicio de uma sensibilidade estética antiga e agora

obsoleta. Conforme McCarthy (2002), o uso quase descarado desses andncios



55

era a um soO tempo irénico e sincero, uma dualidade que existe na maior parte da

arte pop.
Ao usar tdo obviamente esses anlncios em sua colagem, ele chamava a
atencdo tanto para as correntes da moda quanto para os muitos publicos
cujo acesso mais imediato a cultura visual ndo se dava através de
museus e galerias, mas sim de revistas populares. Ele tirou imagens
preexistentes de seus contextos originais e as transpds, sem muda-las,
para uma composicdo nova, cuidadosamente original — eles apregoam
mercadorias — e agora funcionam também como acessoérios comerciais

num verossimil interior doméstico do pés-guerra (McCARTHY, 2002, p.
8).

McCarthy (2002) acredita que essa oscilagcdo constante entre propaganda
e arte permitiu Hamilton lembrar a seus espectadores que a arte moderna
celebrava freqlientemente o prazer fisico, e que ela se inspirava com freqiiéncia
em movimentos artisticos anteriores. Como a colagem abordava de modo claro o
hedonismo, tanto em si mesmo quanto na medida em que este era impregnado
para dirigir a atencdo do observador para produtos comerciais especificos,
Hamilton reconhecia que a arte poderia oferecer prazeres que eram
corporificados e mesmo vulgares.

De acordo com McCarthy (2002), a arte pop deu a muitos artistas um
vocabulario que podia ser dirigido a varios fins, seja celebrando a cultura
comercial, seja protestando contra a agressao norte-americana da Guerra Fria.

A emergéncia da arte pop nos Estados Unidos diferiu da ocorrida na
Gra-Bretanha. Os artistas se formaram em escolas diferentes e
trabalharam isolados uns dos outros até o final de 1963, quando algumas
exposicbes — Art 1963: a New Vocabulary (Arte 1963: Um novo
Vocabulario), organizada pelo Arts Council na Filadélfia, e The New
Realists (Os Novos Realistas), realizada simultaneamente na Sidney
Janis Gallery em Neva York — revelaram varios artistas que trabalhavam

com materiais encontrados no meio comercial (McCARTHY, 2002, p.
13).

Segundo McCarthy (2002), quase imediatamente, Andy Warhol, Roy
Liechtenstein, Claes Oldenburg, James Rosenquist e Tom Wesselmenn foram
identificados como os principais artistas pop nos Estados Unidos. Eles estavam
unidos por um estilo frouxamente compartilhado de cores brilhantes e desenho
simplificado, assim como, as vezes, por um tema comum. ISSO acontecia com
seus correspondentes britanicos, cuja obra eles ndo conheciam. Os artistas pop

norte-americanos nao tinham programa comum, eles lancaram manifestos de
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grupos e continuaram a trabalhar separadamente depois de identificados como os
principais praticantes da nova sensibilidade.

McCarthy (2002) afirma que, com o desenvolvimento da arte pop nos
Estados Unidos, ficou claro que uma disposicéo de olhar para a cultura visual dos
meios de comunicacdo de massa e do ambiente comercial constituia uma
tendéncia significativa na arte ocidental. Mas, no geral, a arte pop norte-
americana e a britanica séo tratadas separadamente, o que fraciona
desnecessariamente o que de fato foi um grande movimento ocidental nas artes,
pois havia uma sensibilidade pop por toda a Europa continental nesse periodo.

Segundo McCarthy (2002), um ponto de convergéncia entre a pop arte na
Gra-Bretanha e Estados Unidos € o elemento de classe. Varios de seus mais
importantes praticantes, como Eduardo Paolozzi e Andy Warhol, vinham da
cultura de classe trabalhadora imigrante, e tinham pouco apreco por hierarquias
rigidas de forma e tema.

Outro ponto comum, de acordo com McCarthy (2002), é o interesse por
revistas em quadrinhos, por revistas de grande circulagdo e pelo cinema de
Hollywood, que constituiam elementos importantes na formacéo da cultura visual
desses artistas. “Além disso, a arte pop estava vinculada a momentos de
mudanca politica e otimismo na Gra-Bretanha e nos Estados Unidos; tanto o
Partido Trabalhista Inglés quando o Governo Kennedy adotaram a retérica da
nova tecnologia no comeco doa anos 60" (McCARTHY, 2002, p. 14).

Todavia, explica McCarthy (2002), no decorrer de uma década inteira, a
arte pop foi um dos movimentos centrais na arte inglesa e norte-americana,
firmando varios talentos, afetando diretamente o curso da arte posterior em todo o
mundo e reconfigurando nosso entendimento de cultura do século XX.

A Arte pop evitou a rigidez e/ou as censuras de algumas manifesta¢cfes
do modernismo em favor de uma arte que era visual e verbal, figurativa e
abstrata, criada e apropriada, artesanal e produzida em massa, irbnica e

sincera. Era tdo complexa e dindmica quanto 0 momento e os artistas
gue Ihe deram a vida (McCARTHY, 2002, p. 14).

N&o foi por acidente que a arte pop floresceu principalmente na Inglaterra
e nos Estados Unidos e, com maior destaque, em Nova York e Londres. Segundo
Stangos (2000), surgiram pintores pop em outros paises. Alguns exemplos séo
Alain Jacquet na Franca, Alberto Moretti na Italia e Fahlstrom na Suécia. No
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entanto, o observador inglés ou americano, ao ver a arte pop criada, é propenso a
descobrir nela algo desejado, que ndo parece brotar com a mesma simplicidade
espontanea e direta do meio ambiente.

Segundo Proenca (2005), a fonte da criacdo para os artistas ligados a
esse movimento era o dia-a-dia das grandes cidades norte-americanas, pois sua
proposta era romper qualquer barreira entre a arte e a vida comum. Para 0s
artistas da pop arte, interessavam a imagem, o ambiente, enfim, a vida que a
tecnologia industrial criou nos grandes centros urbanos.

A fama também foi umas das caracteristicas que despertavam o interesse
da pop arte. Andy Warhol, segundo McCarthy (2002), dirigia sua atencdo para a
fama contemporanea, e tinha a sua disposicdo uma série de individuos famosos
cujas vidas eram assunto de intensa investigacao e criacdo de mitos. Por volta de
1968, Warhol fez a sua previsdo de que no futuro todos teriam quinze minutos de
fama. A declaracéo, que gerou muitas discussfes, baseava-se em dois temas de
interesse direto da arte pop: os meios de comunicagcédo de massa e celebridades.
O primeiro, diretamente ligado a propagacao dos meios de comunica¢do, como
televisdo e revistas populares, que na época disseminavam e celebravam a
abundéancia norte-americana; o segundo, decorrente logicamente do primeiro,
reconhecia que a fama dependia do reconhecimento publico amplo, 0 que ocorria
através da exposicao na midia. No entanto, a arte pop tinha interesse ambiguo
pela fama, abrangia o famoso, mas ao lado da elevacdo de profissionais
talentosos do entretenimento a condicdo de icones miticos, usou a exposi¢cao de
pessoas cujas historias eram envolventes, mas que ndo eram estrelas. “E facil ver
que o conceito pop da fama envolvia algo que acontecia as pessoas, ou por
mérito ou por acidente” (McCARTHY, 2002, p. 39). O que contava era que a midia
concentrasse sua atencdo em alguém, ou por uma temporada, ou talvez pela
carreira inteira, como no caso de Marilyn ou Elvis.

Além disso, podemos pensar no interesse da arte pop por pessoas
famosas como uma dose a mais de aten¢do. Desenhava tanto como um
espelho quanto como uma l|ampada, essa arte participava
voluntariamente de um mundo obcecado pela roda da fortuna, e revelava
exatamente o0 modo difuso como o mercado ditava a fama. Nao é de
surpreender que o interesse dos artistas por celebridades revelasse o

grau de envolvimento deles na perpetuacdo e manipulacdo da
celebridade (McCARTHY, 2002, p. 41).
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Segundo McCarthy (2002), a ocasido da morte de Marilyn Monroe e a
adocdo da serigrafia deram a Warhol seu primeiro grande icone com a série de
telas com a imagem do rosto da atriz, fazendo referéncia a arte bizantina, e a
corporificacdo do prazer carnal quanto a perfeicao etérea e santa. Para Warhol, a
fama era com frequiéncia uma imposicdo ambigua, uma configuracao infeliz de
acontecimentos que confirmava a fragilidade humana.

Poderiamos teorizar que a fama era o que acontecia as pessoas. Para o
bem ou para o mal, o conhecimento do que acontecia a elas e do modo
como elas regiam, veio com a intrusdo da midia. O que a primeira vista
parecia uma exigéncia democratica e utdpica de reconhecimento - no
futuro todos terao sua parcela de fama — numa segunda analise se torna
muito inquietante. A falta de privacidade era o preco da fama e o outro

lado da revolugcdo dos meios de comunicacdo que transformou a vida
ocidental nos anos do pés-guerra (McCARTHY, 2002, p. 44).

McCarthy (2002) acredita que Warhol foi, mais do que qualquer outro
artista pop, quem melhor entendeu a necessidade de imagens facilmente
reconheciveis e infinitamente repetiveis para estabelecer a fama através dos
meios de comunicacdo de massa.

Nesse sentido, Proenca (2005) entende que 0S recursos expressivos da
arte pop sdo semelhantes aos dos meios de comunicacdo de massa, como O
cinema, a publicidade e a tevé. Como conseqliéncia disso, seus temas também
sdo simbolos e os produtos industriais dirigidos as massas urbanas, como
lampadas elétricas, dentifricios, automaoveis, sinais de transito, eletrodomeésticos,
enlatados.

Para Stangos (2000), o contexto necessario para a criacao da arte pop é
o estilo de vida pop, ou melhor, a arte pop em si mesma um subproduto acidental
desse estilo de vida, uma cristalizacado que ocorreu quase por acaso.

O que sugere Stangos (2000) é que a principal atividade de artista pop,
sua justificativa, consiste menos em produzir obras de arte do que em encontrar
um sentindo, um nexo para 0 meio a sua volta, aceitar a légica de sua forma e
direcédo tornam-se a principal tarefa do artista.

Warhol, sob muitos aspectos 0 mais desconcertante e 0 mais enigmatico
de todos os pintores pop, € um exemplo extremo. Disse Warhol certa
vez: “A razdo por que estou pintando assim é porgue quero ser uma
maquina. Tudo o que faco, e faco como maquina, é porque é isso 0 que

guero fazer. Penso que seria estupendo se todo mundo fosse igual”
(STANGOS, 2000, p. 202).
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Stangos (2000) afirma que o desprendimento frio tornou-se uma
identificacdo que é igualmente fria e explica:
Os primeiros filmes underground de Warhol foram uma afirmacgéo dessas
atitudes — um exame minucioso do banal leva finalmente a uma
identificagcdo com o que é mostrado. Entretanto, Warhol €, em muitos
aspectos, uma espécie de moderno xama. Uma lata de sopa Campbel
aberta e assinada e converte-se hum Warhol, numa obra de arte. Teve
lugar uma polarizac¢éo; o artista logrou alinhar-se, com total preciséo a

todos tornou-se Unico. E isso habilita-o (mais ou menos) a renunciar
inteiramente ao negdécio da arte (STANGOS, 2000, p. 202).

Para entender a arte pop, € essencial tentar explorar algumas das
condicbes que lhe deram origem. Segundo Stangos (2000), como praticamente
tudo o mais em nossa sociedade, a cultura pop é o produto da Revolugéo
Industrial e da série de revolucdes tecnoldgicas que lhe sucederam. Basta juntar
moda, democracia e maquina, para ter a cultura pop como parte do resultado.

Stangos (2000) explica que, nos dias em que tudo era feito a méo, a
moda servia a uma variedade de propdsitos. Um deles, mais importante do que
satisfazer o desejo de novidade ou de incentivar a atragao sexual, era o de atuar
como um demarcador social. Iniciando no topo de uma estrutura social bastante
rigida, a moda filtrou-se gradualmente de cima para baixo, tornando-se menos
elaborada e menos elegante a medida que o fazia. Estilo era, na verdade, quase
a mesma coisa, e muita gente ndo tinha tempo nem dinheiro para pensar em
andar na moda.

Segundo Stangos (2000), a maquina mudou isso, e acarretou mais
dinheiro e mais lazer. Mas, ao mesmo tempo, impds uma légica prépria. Se o
homem queria coisas feitas a maquina, era economicamente essencial que elas
fossem fabricadas em grande quantidade. Assim, descobriu-se que a moda
fornecia um forte impulso sempre que a maquina estava envolvida. A partir dai, as
coisas saiam de moda muito mais rapidamente do que se gastavam pelo uso. Ou
seja, a moda acelerou o processo de substituicdo, ajudou a manter a industria em
atividade. Ao mesmo tempo, 0 processo de democratizacdo politica levou ao
sentimento de que o mundo tinha o direito a estar na moda, se assim quisesse.

A cultura pop é, portanto, parte de um processo econémico que tem
todas as probabilidades de continuar a se desenvolver. A moda é
imediatamente acessivel ao mais amplo mercado possivel. Consome

idéias visuais com apetite alarmante. A marca distinta da moda ja ndo é
a elaboracao, o esmero, mas a novidade e o impacto. Richard Hamilton,
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ao definir as qualidades que ele pensou serem desejaveis na arte, queria
gue esta fosse transitéria, popular, de baixo custo, produzida em massa,
jovem, espirituosa, sexy, esperta, glamorosa e big business — todas as
coisas que a moda popular é (STANGOS, 2000, p. 203).

Para Stangos (2000), a cultura pop envolve uma mudanca nas atitudes
para com o objeto. Os objetos deixaram de ser Unicos e é claro para todos que a
maioria das coisas que usamos sao feitas aos milhares idénticas, sendo
impossivel distinguir cada uma delas das restantes. Dessa forma, tendemos a
valorizar as coisas ndo por si mesmas, mas em funcdo dos servicos que
fornecem. E, no caso da pop arte, as obras sentem também os efeitos dessa
atitude, pois estédo se convertendo mais em fung¢des do que em coisas.

Segundo Stangos (2000), a arte pop compartilha dessa caracteristica com
outros estilos contemporaneos, como a arte cinética, por exemplo. Uma obra pop
€, com frequiéncia, um evento congelado e surge diante de nds instantaneamente,
deixando sua marca de forma definitiva.

Para McCarthy (2002), € uma faléacia afirmar que a arte pop se opunha
totalmente a arte moderna ou modernista anterior, ou que ela se propunha a ser
compreensivel a qualquer pessoa que a visse. Trata-se de um movimento
completamente culto com uma consciéncia aguda de seus antecedentes
historicos.

Essa nova sensibilidade, segundo McCarthy (2002), apesar de
heterogénea, pode ser definida através da atencdo a forma e ao tema, assim
COMO ao processo.

A forma inclui com frequéncia cores saturadas, falta de pinceladas
pictéricas, formas simples, contorno e delineamento nitidos, e supressao
do espaco profundo. O tema freqlentemente deriva de fontes
preexistentes e manufaturadas para consumo de massa. Entre fontes
estdo fotografias de jornais, anuncios coloridos, letreiros comerciais,
histérias em quadrinhos e filmes. O processo pelo qual a arte é feita é as
vezes abreviado no sentido de que os artistas abrem méo da preparacéo
tradicional de esbocos, estudos e acabamento, em favor de uma

transferéncia direta de imagens através da colagem e da serigrafia
(McCARTHY, 2002, p. 25).

Segundo Proenca (2005), um exemplo ilustrativo é o trabalho Marilyn
Monroe, feito por Andy Warhol. Nesse trabalho, realizado a partir de uma
fotografia, Andy Warhol reproduz, em sequéncia, imagens de Marilyn Monroe que,

apesar das variacfes de cores, permanecem invariaveis.
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McCarthy (2002) acredita que podemos ver a arte pop como parte do
impulso democrético que tanto sustentou o fermento artistico dos anos 60.
Imagens reconheciveis em estilos que jA eram amplamente conhecidos das
pessoas garantiam imediatismo, embora n&do necessariamente clareza de
comunicacao.

Segundo McCarthy (2002), referéncias Obvias a arte do passado,
inclusive de momentos anteriores do século XX, sugeriam que a arte pop estava
se esforgcando para examinar seu tempo com a ajuda de mercadores conhecidos,
fossem os movimentos do dada e do surrealismo, fosse a cultura visual da
Depressao e da Segunda Guerra Mundial.

A arte pop, em vez de um modernismo elitista a poucos, propunha uma
nova arte aberta a muitos. E, ao fazé-lo, ajudou a relegar ao passado uma
definicdo estreita de modernismo, e prop6s que o0 presente precisava de algo

mais.



5 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Como metodologia, nesta pesquisa, utilizaremos a Semidtica, entendida
por Lucia Santaella (1983) como uma ciéncia em processo de crescimento e
definida por alguns autores como “ciéncia que estuda a vida dos signos no seio
da vida social” (F. Saussure), “ciéncia que estuda os sistemas dos signos
(linguas, cédigos, sinalizacdes, etc.)” (Petit Robert) e cujo “objetivo é reconstruir o
funcionamento dos sistemas de significacao diversos” (R. Barthes).

De acordo com Santaella (1983), o nome “Semidtica” tem como origem a
raiz grega semeion, que significa dizer signo. O signo, segundo Santaella (1983),
no conceito idealizado por Charles Sanders Peirce (1839-1914), “é uma coisa que
representa uma outra coisa: seu objeto. Ele s6 pode funcionar como signo se
carregar esse poder de representar, substituir uma outra coisa diferente dele”.

Segundo Santaella (1983), o século XX testemunhou o crescimento de
duas ciéncias da linguagem: a Linguistica, que é a ciéncia da linguagem verbal, e
a Semidtica, ciéncia de toda e qualquer linguagem. Essa linguagem se refere a
uma gama emaranhada de formas sociais de comunicacdo e de significacao,
incluindo desde a linguagem verbal articulada ao cdédigo dos surdos-mudos. Ou
seja, “todos os sistemas de producao de sentido aos quais o desenvolvimento dos
meios de reproducdo de linguagem propicia hoje uma enorme difusdo”
(SANTAELLA, 1983, p. 12).

Para Santaella (1983), a Semidtica é a mais jovem ciéncia a despontar no
horizonte das chamadas ciéncias sociais e teve trés origens distintas quase que
simultaneamente nos Estados Unidos, com Charles Sanders Peirce, na Uniédo
Soviética, com A. N. Viesse-loveski e A.A. Potiebinia, e na Europa Ocidental, com
F. Saussure.

Segundo Santaella (1983), estd ndo é apenas uma ciéncia a mais, mas,
sim, uma Filosofia cientifica da linguagem, sustentada em bases inovadoras, que
revolucionaram 25 anos de Filosofia ocidental. Uma das suas funcdes é classificar
e descrever todos os tipos de signos logicamente possiveis, o que faz com que
adquira um carater ascendente sobre todas as ciéncias especiais, jA que essas

ciéncias sao linguagens.
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A motivacao para a escolha desta metodologia é a possibilidade de fazer
diversas interpretacfes e uma ampliacdo do campo de estudo e dos préprios
resultados, pois a Semidtica € uma ciéncia aberta, subjetiva e, também, permite
andlises sob os mais diferenciados pontos de vista. Sendo assim, nossa analise
sera feita a partir de uma leitura semiética sobre o conceito de Leitor-Modelo, de
Umberto Eco.

Mariceia Benetti (2004) explica que, entendendo o signo como uma
representacdo, podemos observar o Leitor-Modelo também como um signo e,
desta forma, como um simulacro de sujeito. No entanto, ndo € um sujeito empirico
e, sim, um sujeito produzido pelo autor. “Uma categoria. E este sujeito-modelo
gue conseguira, a partir de toda a sua enciclopédia, produzir sentido ao texto
dado” (BENETTI, 2004, p. 89).

Segundo Benetti (2004), o conceito de Leitor-Modelo esta presente,
principalmente, no texto Lector in fabula, assinado por Eco. Eco (apud BENETTI,
2004) explica que este Leitor-Modelo é um jogo de linguagens que constitui um
conjunto de condicfes de éxito, textualmente estabelecidas, ou seja, ha um autor
que constréi um leitor para que ele reconheca as estratégias criadas no texto (ou
nas capas, no caso desta pesquisa). De acordo com Benetti (2004), “o Leitor-
Modelo ndo é o leitor empirico, pois ele tem que se reconhecer no texto; além
disso, tem que aceitar as regras do jogo” (BENETTI, 2004, p. 92).

Dessa forma, o Leitor-Modelo tenta confirmar no texto a hipétese criada
por ele mesmo como autor-modelo. Conforme Benetti (2004), € uma relacao
dialética, onde o leitor empirico formula uma hip6tese de autor-modelo, e um
autor empirico produz seu Leitor-Modelo. “E um vai-e-vem, onde os componentes
do jogo devem, no minimo, estabelecer uma relacdo de cooperacéo. Do contrario,
nao temos uma boa leitura” (BENETTI, 2004, p. 92).

E esta relacao dialética da-se a partir das imagens culturais produzidas e
validadas em um texto tendo como base o mundo real. Muito embora
este mundo real sirva para confirmar o mundo possivel do texto. Esta
relagdo se estabelece a partir do texto dado, das estruturas narrativas e
discursivas apresentadas, das imagens culturais e inter e metatextuais

gue se apresentam. E sempre em processo dialético entre o mundo real
e o0 mundo possivel do texto (BENETTI, 2004, p.92).

O Leitor-Modelo, afirma Benetti (2004), deve ter competéncia para

reconhecer o signo a partir da nocédo de dicionario e enciclopédia; reconhecer o



64

jogo entre os elementos nao ditos; observar a cooperacdo textual que atualiza
sistemas de signos complementares; ter uma producdo de mecanismo gerativo de
sentido; reconhecer que um texto pode ser aberto ou fechado; desenvolver uma
hipétese interpretativa; entre outros.

Dessa forma, para a nossa analise utilizaremos trés passos:
conhecimento de dicionério, conhecimento béasico; conhecimento
enciclopédico, que remete a outros conhecimentos e autores; e producdo

gerativa de sentido, busca e geracao de novos conhecimentos.

5.1 CARACTERIZACAO DA PESQUISA

A natureza dessa pesquisa € qualitativa, com énfase na emissao. Através
do conceito de Leitor-Modelo, de Umberto Eco, faremos uma analise critica de
como nos, como leitores-modelos, percebemos os elementos da cultura pop nas

capas da revista Rolling Stone.

5.2 DELIMITACAO DA PESQUISA

A delimitacdo da pesquisa esta centrada nos principais elementos pop
contidos nas capas da revista Rolling Stone Brasil. A "Rolling Stone" foi fundada
em 1967 por Jan Wenner e Ralph J. Gleason, nos Estados Unidos, e é uma das
primeiras publicagbes dedicadas exclusivamente & musica pop, ao rock e ao
comportamento jovem. Em principio, foi uma publicacdo dedicada a contracultura
hippie da década, com tiragem mensal e impressa em formato jornal. Como
proposta diferenciada, trazia reportagens mais longas e entrevistas em tom
confessional e intimo.

No oitavo numero, a Rolling Stone abandonou o formato de jornal e
passou a ser uma revista. A partir desse momento, a escolha da foto de capa
ganhou mais atencéo.

Em 1970, a Rolling Stone deixou de ser a porta-voz da contracultura para
se tornar umas das mais importantes revistas de musica dos Estados Unidos. A

redacao consolidou-se em Nova York, em 1977, e suas paginas comecaram a
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tratar mais sobre assuntos do mundo das celebridades. A partir dai, aparecer na
capa da revista Rolling Stone se tornou um marco histérico na carreira de muitos
artistas, o que continua sendo aspiragao de diversas personalidades.

No entanto, trazer artistas na capa sempre foi uma das caracteristicas da
publicacdo, antes mesmo das primeiras mudancas editoriais. Os dez primeiros
nameros da revista trouxeram na primeira pagina: 1) John Lennon; 2) Tina Turner,
3) Os Beatles; 4) Donovan, Jimi Hendrix e Otis Redding; 5) Jim Morrison; 6) Janis
Joplin; 7) Jimi Hendrix; 8) O Festival de Monterey; 9) John Lennon e Paul
McCartney; 10) Eric Clapton.

Em 1981, uma de suas capas marcou para sempre o jornalismo de
revista. Annie Leibovitz, fotografa da Rolling Stone, fez, naquele ano, uma secao
de fotos com o musico John Lennon e sua mulher Yoko Ono. Estas foram as
ultimas fotos tiradas de Lennon, assassinado na noite do mesmo dia, em frente a
sua casa. A capa, que mostra Lennon nu e em posicéo fetal abracado a Ono,
tornou-se uma referéncia para fas e leitores da revista. Além disso, o trabalho foi
escolhido em 2005 como a melhor capa de revista dos Ultimos quarenta anos pela
Sociedade Americana de Editores de Revista.

As capas, alias, sdo marca registrada da Rolling Stone, que desnudou —
literalmente — outros artistas como Mick Jagger, Bob Dylan, Demi Moore, Brooke
Shields, Jim Carey, John Travolta, Britney Spears e bandas inteiras como Red
Hot Chili Peppers e Blind Melon.

Apesar da postura mainstream, adquirida pela revista nas décadas de 80
e 90, a politica permanece como um dos assuntos mais abordados na Rolling
Stone. Nos anos 2000, a publicacdo trouxe duras criticas ao governo de George
Bush, incluindo uma capa que continha o titulo “O Pior Presidente da Histéria?”.

Nos Estados Unidos, a Rolling Stone é quinzenal e vende cerca de um
milhdo e meio de exemplares por més. Desde 1998, circulam na Argentina, no
Chile e no México versdes locais da revista, além de uma edi¢édo Unica distribuida
na Colémbia, Venezuela e Equador.

No Brasil, a publicacdo chegou em 1972; a capa do exemplar n° O trazia a
cantora Gal Costa. A edi¢cdo brasileira teve vida curta nessa década, durante
apenas 36 edicdes, em 14 meses. A Rolling Stone nacional deixou de circular
pela falta de pagamento dos direitos autorais a edicdo americana, que lhe

dedicava metade do conteldo.
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Reflexo da juventude de todas as épocas, a Rolling Stone acompanhou a
evolucdo da cultura pop e se adaptou a ela, sem perder o tom critico. Em outubro
de 2006, a revista retornou as bancas do Brasil, com distribuicdo da editora
Spring Publicacdes™®, trazendo na capa a modelo Gisele Biindchen, proclamada
como a "Maior Pop Star Brasileira". A tiragem inicial foi de 100 mil exemplares, um
namero considerado alto para uma publicacdo nacional. Os conteudos mantém a
mesma divisdo da década de 70, 50% € produzido no Brasil, 50% é importado da
edicdo americana, a exemplo do que acontece com as edicbes da Inglaterra,
Franca, Australia, China, Italia e outros paises.

A Rolling Stone foi casa de personalidades do ramo editorial, como Lester
Bangs, conhecido por ter criado o termo ‘punk’, e Hunter Thompson, o polémico
criador do ‘gonzo journalism'’. Foi também inspiracéo para o cinema, em filmes
como Alta Fidelidade, de Stephen Frears, e Quase Famosos, de Cameron Crowe,
jornalista revelado pela revista.

Nos seus mais de 40 anos de existéncia, a Rolling Stone tem
demonstrado grande capacidade de evoluir e se renovar a cada mudanca cultural,
mantendo, no entanto, a busca pela cobertura da musica enquanto agente de

mudanca politica, social e cultural.

5.3 TECNICAS E INSTRUMENTOS DE COLETA DE DADOS

Os dados foram coletados através do acervo da revista Rolling
Stone, de registros fotograficos e imagens disponibilizadas na Internet e no site da

revista.

' A Spring foi fundada em 2003 por José Roberto Maluf e Miguel Civita e é uma das principais
empresas de editoracdo e midia customizadas do pais. Além da revista Rolling Stone, produz e
comercializa toda a midia de bordo da TAM Linhas Aéreas — revista e programa TAM Magazine e
TAM Kids, merchandising e a¢des promocionais, e edita e comercializa também as revistas Aero
Magazine, Revista Rossi, Studio W e Revista Cavallino.

7 Matérias subjetivas que misturam ficcdo e realidade, contadas em primeira pessoa.
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5.4 TECNICAS DE ANALISE DOS DADOS E ANALISE

O estudo consiste prioritariamente na analise das capas dos seguintes
meses: abril, julho, setembro e novembro de 2008, e janeiro e fevereiro de 2009,
as quais foram coletadas no site da Revista Rolling Stone.

A partir da analise das capas, 0 estudo sera feito em tépicos, levando
em consideracdo os elementos da arte pop contidos na sua composi¢ao. A
andlise passara entdo pelas trés categorias ja estabelecidas nos procedimentos,
gue séo:

— Conhecimento de dicionéario — onde apenas descreveremos 0 que a

imagem transmite;

— Conhecimento enciclopédico — quando comecamos nossa analise a
partir de um conhecimento ja produzido pelas teorias e o que
observamos nas edicdes;

— Producéo gerativa de sentido — nos propomos a anélise ampla, onde
tentaremos chegar ao leitor modelo, aquele que reconhece todas as
referéncias e especula sobre as possibilidades de sentidos produzidos

pelo objeto de analise.

5.5 CONHECIMENTO DE DICIONARIO

Descricdo das capas de abril, julho, setembro e novembro de 2008, e

janeiro e fevereiro de 2009.
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Figura 3 — Rolling Stone — capa de abril de 2008

Fonte: Disponivel em: <http://www.rollingstone.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.

Modelo: Fernanda Lima, apresentadora de televisdo, atriz e modelo
brasileira.

Descricdo: A modelo esta posando de perfil, no fundo branco com
degrade cinza para o lado direito da imagem. Ela estd gravida e seminua,
deixando sua barriga em evidéncia. Ela veste apenas meias da cor marrom, até
metade das coxas, usa uma das maos para cobrir o seio e deixa visivel parte de
uma tatuagem na virilha. Seus olhos estdo maquiados com sombra escura e seus
cabelos estdo soltos e levemente baguncados. Seu rosto esta inclinado para a
sua direita e seu semblante € rigido e sério. A logo da revista € marrom,
acompanhando os tons do figurino da modelo e fica na parte superior da pagina,
parcialmente coberta pela foto principal. Outro elemento da capa € o endereco da
pagina virtual da revista, em fonte menor, acima do logotipo, o valor, tiragem e
més da edicdo, e o cAdigo de barras na parte superior da direita. As chamadas
de capa estdo posicionadas ao redor da imagem, sendo do lado direito: “Boa
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moca? Fernanda Lima, Confissbes de uma mente perigosa”, “Bastidores, No
aviao oficial do Iron Maiden”, “Hugo Chavez e Familia, Os donos da Venezuela”,
“Arquivo RS, Charles Manson”, e do lado esquerdo, os nomes de alguns artistas:
Madonna, Tim Maia, Fergie, Cat Power e Coldplay.

A GUERRA CONTRAQ ERROR NA CHINA

.f.J.n'D'MI swwm..u.r

_ O Dono do
& Mundo?

MAIS: O QUE MUDA
PARA O BRASIL

Figura 4 — Rolling Stone — capa de julho de 2008

Fonte: Disponivel em: <http://www.rollingstone.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.

Modelo: Barack Obama, atual presidente dos Estados Unidos, na época
candidato ao cargo.

Descri¢cdo: A imagem é uma foto do busto do modelo, no fundo branco e
vestido formalmente com camisa branca, paletd, gravata em tons azuis e um
botom da bandeira dos Estados Unidos na lapela. A sua cabeca esta inclinada
para baixo, do lado direito. Ele sorri e esta com os olhos fechados. O sorriso &
bem alinhado, e a foto tem varios pontos iluminados no rosto. Também notamos

alguns fios de cabelo branco e as marcas de expressao ao redor dos olhos e dos
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labios. Outros elementos sdo o endereco da revista na Internet, acima do logotipo,
0 més e numero da edicdo juntamente com o valor, e o cbédigo de barras e
logotipo da editora na esquerda da péagina. O logotipo da revista, parcialmente
coberto pela foto do modelo, esta da cor vermelha, na parte superior abaixo da
chamada: “A Guerra contra o terror na China”. As demais chamadas de capa
estdo concentradas no lado direito da pagina. Séao elas: “Arquivo RS Madonna
1984”, “Coldplay, Confissées de Chris Martin”, “A luta pela 4gua do Rio Sao
Francisco” e “Entrevista Exclusiva, Barack Obama, O dono do Mundo? Mais: O

que muda para o Brasil?”.

RUSH * JOAO GILBERTO

NA LAMA COM

AMY

A DIVA E SEUS'ESCANDALOS
< T

Figura 5 — Rolling Stone — capa de setembro de 2008

Fonte: Disponivel em: <http://www.rollingstone.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.

Modelo: Amy Winehouse, cantora inglesa.
Descricao: A foto mostra Amy Winehouse com a cabeca inclinada e
olhando para baixo, com expressao pensativa. A modelo esta maquiada, com

sombra preta e forte marcando os olhos, cilios bem curvados e boca com
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aparéncia seca. A foto também mostra os bracos tatuados da modelo e o cabelo
preso com mechas soltas e despenteadas. O fundo da capa é branco com
degrade em cinza, as chamadas sao da cor rosa, combinando com a logomarca
da revista, de mesma cor, que aparece inteira, posicionada na frente da foto da
modelo. A chamada principal “Na lama com Amy Winehouse, a diva e seus
escandalos” estd abaixo do rosto da modelo, ganhando destaque no lado
esquerdo da capa. As outras chamadas estdo posicionadas na parte superior
direita. Outros elementos sdo o enderec¢o da revista na internet, preco, nimero da
edicdo e més, logotipo da editora e cdédigo de barras, que estdo localizados no

canto inferior esquerdo da péagina.

Figura 6 — Rolling Stone — capa de novembro de 2008

Fonte: Disponivel em: <http://www.rollingstone.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.

Modelo: Madonna, cantora pop americana.
Descrigdo: A imagem mostra apenas o rosto de Madonna num tipo de

colagem com cores e formas desenhadas cobrindo a foto. A modelo esta com o
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rosto inclinado para a direita, olhando para o lado. Seus labios estéo entreabertos,
com batom vermelho e brilho intenso, iniciando um sorriso. Os tracos do rosto sao
ressaltados com sombreamento. As cores dos olhos verdes também sé&o
ressaltadas, igualmente aos cilios curvilineos e o formato triangular do rosto,
contornados com tracos mais fortes e em preto. Os tons predominantes sdo as
cores quentes, vermelho, amarelo e laranja, contornados pelas cores verde, roxo
e azul. O logotipo esta na frente da fotografia e segue as cores que predominam
na capa. As chamadas estéo distribuidas ao redor do rosto, como colagens. S&o
elas: “O evangelho segundo Madonna, nés assistimos ao show que vocé vai ver”,
no lado direito no canto inferior da pagina, “Irlanda, cerveja, dinheiro e fé na ilha
dividida pela guerra”, “Elei¢des, artistas tém poder politico?”, “O outro lado da
operagdo anaconda’, e os nomes de artistas acima do logotipo, “Mallu
Magalhdes”, “Oasis”, “Lenine”, “Kurt Cobain” e “Titds”. Outros elementos sdo o
endereco da revista na internet, preco, numero da edicdo e més, logotipo da
editora e codigo de barras, esses ultimos localizados no canto inferior esquerdo

da pagina.
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Figura 7 — Rolling Stone — capa de janeiro de 2009

Fonte: Disponivel em: <http://www.rollingstone.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.

Modelo: Britney Spears, cantora pop americana.

Descricdo: Britney estd em pé, com uma das maos apoiando o rosto,
corpo relaxado e sorrindo de forma descontraida, com a boca entreaberta. Seu
cabelo esta loiro dourado, com um penteado solto e ondulado. Ela veste uma
camiseta cinza e uma calca jeans larga. A camiseta dobrada deixa a barriga,
magra, de fora e mostra um piercing colorido no umbigo. As unhas da modelo sao
cumpridas e claras. Sua mao direita segura uma prega da calga e deixa a mostra
parte de sua tatuagem na virilha. A capa tem o fundo cinza, combinando com o
figurino da modelo. O logotipo da revista esta em vermelho e parcialmente
encoberto pela foto principal. As chamadas, que estdo concentradas do lado
esquerdo da capa, séo: “Liberdade vigiada, a volta de Britney Spears”, “Por que
Obama venceu?”, “Marc Jacobs, o Principe da Moda”, Arquivo RS; Elton John”,

“Entrevistas: Gene Simmons, Jim Carrey, Fank Miller”, “Retrospectiva 2008”, “50
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maiores discos, 50 melhores musicas, o ano pop”. Outros elementos sdo o
endereco da revista na Internet, preco, nimero da edicdo e més, logotipo da
editora e codigo de barras, esses ultimos localizados no canto inferior direito da
pagina.
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Figura 8 — Rolling Stone — capa de fevereiro de 2009

Fonte: Disponivel em: <http://www.rollingstone.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.

Modelo: Brad Pitt, ator americano.

Descrigcdo: A imagem é uma foto de busto do modelo, que veste casaco,
camisa e gravata xadrez, com cores em tons cinzas e verdes. Os primeiros
botdes da camisa estdo abertos e 0 né da gravata levemente frouxo. Seu rosto
esta sem maquiagem, deixando a mostra suas rugas e imperfeicdes. O seu olhar
é fixo e a cor dos olhos, azuis, ganha destaque na imagem, que tem um tom mais

sébrio. Seu cabelo esta penteado, com um topete para o lado. O modelo usa
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bigode e esta com os labios encostados e expressao séria. A foto tem alguns
pontos sombreados que enfatizam pontos do rosto do modelo, como as
sobrancelhas e olhos. O fundo da imagem € branco, e a foto do modelo tem um
sombreamento que cria profundidade. O logotipo esta parcialmente atrds da foto
do modelo, na cor azul. Demais elementos sédo o endereco da revista na Internet,
preco, numero da edicdo e més, logotipo da editora e coédigo de barras, esses
altimos localizados no canto inferior direito da pagina. As chamadas estao
distribuidas dos dois lados do personagem central, sendo a principal
referenciando o modelo, “Entrevista RS, Brad Pitt, o peso da idade, embate Jolie x

Aniston, O sonho do Oscar, As paixdes da vida e do cinema”.

5.6 CONHECIMENTO ENCICLOPEDICO

Conforme apresentamos, Scalzo (2008) acredita que a revista € um
produto, um negocio, uma marca, um objeto, um conjunto de servicos, uma
mistura de jornalismo e entretenimento que cobre fung¢des culturais mais
complexas que a simples transmissdo de noticias, é fonte de distracdo e
referéncia. A capa é peca fundamental da publicacdo, e precisa ser o resumo
irresistivel de cada edi¢do, uma vitrine para o deleite e seducéo do leitor. Werneck
(2000) ressalta que a capa € o elemento que consagra uma revista. Segundo
Silva (1985), ao visualizar a capa, o0 observador sente um impacto e uma
inconsciente primeira leitura grafica de todo o material impresso. A partir dai, o
arranjo grafico, ou seja, a diagramacao, passa a atuar como discurso; e, como
discurso, possui uma linguagem especifica e uma rede encadeada de
significacdo. Nesse sentido, segundo Werneck (2000), a escolha do que vai
ilustrar a capa de uma revista € uma das maiores responsabilidades do editor do
veiculo; afinal, “Como criar um “rosto”, que, entre tantos outros, tenha poder de
fisgar quem vai a uma banca de revista?” (WERNECK, 2000, p. 24).

A Revista Rolling Stone aposta na figura de icones da cultura pop,
principalmente nos que fazem referéncias a cultura americana. Considerando a
publicagdo como porta-voz de movimentos culturais, tendéncias sociais e um
veiculo formador de opinido junto ao publico jovem e moderno, chegamos ao que

Vilas Boas (1996) afirma como um reconhecimento fundamental entre o publico e
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o veiculo. Ou seja, para revistas, é preciso criar uma identidade de facil
assimilacdo pelo leitor, em que o estilo grafico e a linguagem tendem para uma
gramatica propria que, além da construgcdo do texto, valorize as capas,
consideradas marcas registradas de cada publicag&o.

No caso da Rolling Stone, as capas sdo um item fundamental para o
fortalecimento do elo com o seu leitor, trazendo elementos reconhecidos dentro
do contexto da cultura pop mundial. Julgar esses elementos e classifica-los como
pauta da revista faz parte da escolha da informacdo que se vai transmitir ao
publico. Conforme o que diz Beltrdo (2006), ao escolher a informacdo o homem
percebe a realidade e, nesse sentido, informacdo € levar um fato ao
conhecimento dos outros, de forma que se entenda o0 acontecimento,
proporcionando um compartilhamento das experiéncias vivenciadas, o seu
acumulo e o aperfeicoamento das solu¢des encontradas.

E papel fundamental do jornalismo, segundo Rossi (2005), agir na
transmissdo de conhecimentos e contetdos culturais. Dessa forma, o jornalismo,
especificamente o jornalismo cultural, conforme Piza (2004), tem a funcao
simultanea de orientar e incomodar, acima de tudo, de trazer novos angulos para
a mentalidade do leitor-cidad&o.

Para que um fato torne-se capa da Revista Rolling Stone, alguns critérios
de relevancia sao avaliados. Para se identificar e julgar o fato noticioso, isto €,
aguele acontecimento que potencialmente é noticia, Beltrdo (2006) apresenta
alguns critérios fundamentais das normas da psicologia humana e social. Um
deles é a proximidade, onde o espectador da noticia se considera o centro de um
mundo de relacbes e interesses; no caso da Rolling Stone, seu publico tem
interesse nos produtos gerados pela cultura pop. Outro aspecto € a proeminéncia,
classificada como o interesse do espectador da noticia. Por exemplo, ha uma
parte do publico que é bastante interessada na vida de pessoas que estdo em
evidéncia, e isso influencia na escolha de personalidades e artistas que
despertam esse interesse. A consequéncia também é considerada um critério. E
quando o jornalista avalia a consequéncia que um fato acarretara quando
divulgado e que tipo de sentimento a noticia vai causar na coletividade. E possivel
identificar esse fator em capas com interesse de chocar e de quebrar paradigmas.
Raridade e exclusividade sdo critérios que surgem quando o fato € excepcional,

novo, diferente. Um elemento fundamental para escolhas de capas com cunho
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exclusivo, principalmente no caso de entrevistas. O progresso, isto é, quando o
fato contribui para o progresso material, social e moral da comunidade humana,
também é considerado um elemento para identificacdo de uma noticia. Nesse
caso, € tudo que obtém éxito e pode trazer crescimento para uma sociedade. Na
Rolling Stone temos capas sobre trabalhos artisticos que apresentam novidades,
modificacdes e renovacdes da cultura pop.

Com base nos critérios que determinam o que € noticia e sua importancia
para o homem, conforme Beltrao (2006), entendemos que a noticia proporciona o
compartilhamento das experiéncias, e essas ganham forma nos mais diversos
ambientes.

Voltando as peculiaridades especificas de uma capa, notamos algumas
caracteristicas também contidas nos critérios de noticiabilidade. Segundo Scalzo
(2008), é comum dar espaco as noticias quentes, exclusivas e convidativas, além
de priorizar fatos que sejam de interesse da maioria dos leitores. Além disso, em
qualquer situagdo, uma boa imagem é importante, e é ela que prendera a atencéo
do leitor. O tratamento que a Rolling Stone dedica a imagem que estara na sua
capa € um dos pontos mais marcantes da revista, valorizado tanto pelo publico,
guanto pelas fontes. Dessa forma, estar na capa da Rolling Stone € considerado
um marco na carreira de qualquer artista, especialmente musicos e suas bandas.
Muito disso se deve a chegada da fotdégrafa Annie Leibovitz a revista em 1970.
Leibovitz realizou uma das capas mais emblematicas da Rolling Stone, na edicao
de janeiro de 1981, que trazia John Lennon abracado nu a sua mulher Yoko Ono,
na cama. Esta capa serviu de trampolim para a valorizagdo das imagens que
estampariam futuramente a revista e também para a popularizacdo da publicacao.
A sua linguagem e o seu poder de manipulacdo atestam o que diz Silva (1985):
“Contetdo e forma devem caminhar juntas, onde a peca arquitetdnica final deve
traduzir exatamente a consciéncia do seu valor informacional e estético”. Ou seja,
a capa deixa de ser mais que um simples elemento da publicacdo e torna-se um
elemento cultural, que, nesse caso, pode estar inserido na arte pop.

Coli (1990) identifica a cultura empregada ndo no sentido de
aprimoramento individual do espirito, mas do conjunto dos padrdes de
comportamento, das crencas, instituicdes e outros valores espirituais e materiais
transmitidos coletivamente e caracteristicos de uma sociedade. Para Silva e Silva

(2005), o significado mais simples de cultura abrange todas as realizacGes
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materiais e 0s aspectos espirituais de um povo. Ou seja, cultura é tudo aquilo que
€ produzido pela humanidade, seja no plano concreto ou no plano imaterial,
desde artefatos e objetos até idéias e crengas.

Outro sentido atribuido ao que € cultura, de acordo com Silva e Silva
(2005), é aquele que a define como producdo artistica e intelectual. Sendo a capa
uma criacdo que provém de uma série de combinacdes de elementos gréficos,
como cores, tipologia e imagem, é possivel classifica-la como um peca artistica,
mesmo que reproduzida em grande série.

Benjamin (2002) avalia a reproducdo em série de elementos numa
mesma obra ou em varias delas, de forma positiva, na qual entende que o acesso
a arte e a cultura também pode ser democréatico a partir da reproducdo. Ele
afirma, ainda, que a obra de arte sempre foi suscetivel de reproducao, sendo as
técnicas um fenbmeno inteiramente novo que nasceu e se desenvolveu no curso
da historia, por etapas sucessivas, porém separadas por longos intervalos.

Segundo McCarthy (2002), a cultura feita em série, industrialmente, para
0 grande numero, pode ser como um produto trocavel por dinheiro e deve ser
consumido como se consome qualquer outra coisa. Nesse sentido, os artistas
defendem uma arte popular que se comunique diretamente com o publico por
meio de signos e simbolos retirados do imaginario que cerca a cultura de massa e
a vida cotidiana.

Esses aspectos podem ser vistos nas capas da revista Rolling Stone.
Primeiramente, um produto, um objeto, um conjunto de servi¢cos que visa informar
0 publico sobre as novidades da cultura pop. Em seguida, temos os critérios de
noticiabilidade, que devem estar contidos nas capas, representam a importancia
dos fatos, 0 que os torna interessantes, e, por fim, temos os valores artisticos, 0s
cuidados com a criacdo da capa, a aplicacdo de cada elemento da arte gréfica, e
0 que a torna identifichvel dentro da cultura pop e é elemento da ligacao direta
com seu publico.

Todos os aspectos citados sdo também identificados na arte pop.
Segundo Proenca (2005), a fonte da criacdo para os artistas ligados a esse
movimento era o dia-a-dia das grandes cidades norte-americanas, pois sua
proposta era romper qualquer barreira entre a arte e a vida comum. Para os
artistas da pop arte, interessava a imagem, o ambiente, enfim, a vida que a

tecnologia industrial criou nos grandes centros urbanos.
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A fama também foi umas das caracteristicas que despertavam o interesse
da pop arte. Andy Warhol, segundo McCarthy (2002), dirigia sua atencéo para a
fama contemporanea. Nas capas da revista Rolling Stone o interesse € 0 mesmo,
além disso encontramos personagens famosos cujas vidas sdo assunto de
intensa investigacao e criacdo de mitos, tal como na arte pop.

McCarthy (2002) lembra, ainda, que a arte pop tinha interesse ambiguo
pela fama, abrangia o famoso, mas, ao lado da elevacdo de profissionais
talentosos do entretenimento a condicdo de icones miticos, tal qual faz a revista
Rolling Stone, usou a exposicdo de pessoas cujas historias eram envolventes,
mas que ndo eram estrelas, artistas. “E facil ver que o conceito pop da fama
envolvia algo que acontecia as pessoas, ou por mérito ou por acidente”
(McCARTHY, 2002, p. 39). Essa caracteristica € identificada em capas da revista
Rolling Stone, como a de julho de 2008, que traz o candidato a presidéncia dos
Estados Unidos Barack Obama.

Proenca (2005) entende que os recursos expressivos da arte pop sao
semelhantes aos dos meios de comunicacdo de massa. McCarthy (2002) explica
que a pop arte pode ser definida através da atencdo a forma e ao tema, assim
como ao processo. A sua forma inclui com frequéncia cores saturadas, formas
simples, contorno e delineamento nitidos, e supressado do espaco profundo. O
tema dessa arte freqientemente deriva de fontes preexistentes e manufaturadas
para consumo de massa.

McCarthy (2002) acredita que Warhol foi, mais do que qualquer outro
artista pop, quem melhor entendeu a necessidade de imagens facilmente
reconheciveis e infinitamente repetiveis para estabelecer a fama através dos
meios de comunicacdo de massa. E também com base nesses aspectos que a
revista Rolling Stone constréi uma imagem semelhante a pop arte. Sdo detalhes
que geralmente abusam da criatividade na diagramacao, ensaios fotograficos
especiais, além de chamadas e temas atrativos ao publico que consome o pop.

Elementos que, por sua vez, conquistam e fidelizam os leitores.
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5.7 PRODUCAO GERATIVA DE SENTIDO — O CAMINHO DO LEITOR-MODELO

O design editorial da capa de uma revista constitui um meio de
representacdo de idéias, conteldos e sentimentos. Tal meio, no entanto, ndo é
neutro ou indiferente aos conteddos que apresenta, mas € coerente e solidario
com esses e com o contexto histdrico no qual se manifesta.

Ao verificarmos o contetdo presente nas capas da Revista Rolling Stone
notamos uma série de elementos que fazem referéncia as manifestacfes
artisticas de anos anteriores, particularmente a arte pop.

Primeiramente, nos critérios de noticiabilidade da revista, onde ha uma
ligacdo direta com a proposta dos artistas da corrente pop, que era de quebrar a
barreira entre o observador e a arte, proporcionando uma identificacédo direta com
a obra. Ao contrario da proposta do modernismo, que era elitista e direcionado a
poucos, a arte pop propunha uma nova arte aberta a muitos. Nas capas da revista
Rolling Stone geralmente temos algum artista ou pessoa publica. Sua obra, seu
estilo de vida ou a expectativa do publico sobre sua carreira sdo elementos que
garantem a chamada para a capa; além disso, as escolhas para a capa
privilegiam modelos j4 conhecidos do grande publico e que despertam alguma
curiosidade no leitor.

Também nas capas da revista é frequente o uso das referéncias diretas a
elementos e formas ja identificados antes em produtos da cultura pop. Ao
contrario do que acontecia no surgimento da arte pop, quando a coOpia e a
transmissao das obras de arte eram criticadas, no contexto atual essa copia é
entendida como referéncia e até valoriza o produto final.

Notamos o caso de referéncia e repeticao direta na capa de abril de 2008,
que traz a modelo Fernanda Lima nua e gravida, quando a comparamos com
outras duas capas publicadas por revistas diferentes e em diferentes épocas.

Em 1991, a revista americana Vanity Fair apresenta uma capa
provocativa com a atriz Demi Moore nua e gravida (figura 8), fotografada por
Annie Leibovitz, conceituada fotdégrafa da Revista Rolling Stone. A capa projetou a
atriz para uma fama ainda maior apés o grande sucesso do filme Ghost — Do
Outro Lado da Vida, que foi langado no ano anterior. Sua repercussao ajudou a
estabelecer a atriz como uma das grandes estrelas de Hollywood na época e

virou referéncia para outras publicacdes que fotografavam mulheres gravidas.
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N&o por acaso, em agosto de 2006, a publicacdo americana Harper's Bazar,
trazia em sua capa a cantora americana Britney Spears gravida de 6 meses
(figura 10). A foto foi um marco para a revista, que, pela primeira vez, tinha um nu

em sua capa e trouxe Britney Spears, de volta a midia, estabelecendo a cantora

pop como uma das grandes personalidades da década.

NI AIR

More

Demi & B =

by Fredric Dansen

| A Wy - HOHW SADOKH
[ ].{n { SURVIVED

RN LY 3 by Gl Sheeeky
Nancy Collins SHIWDOWN
e AT THE
BARNES COLLECTION

by Jobn Richardson

aad Dunid D'Arcy

MACLAY RAVEL

Philesaphier King

by Stephen Schtt

BOLLYWOOD

MATHEN

Wihat 15

Jom Exzterbas’s

Basic |mitinct?

By Lyan Erschiery

Figura 9: Vanity Fair — capa de agosto de 1991

Fonte: Disponivel em <http://http://rgvogue.ig.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.

f\h

SHOPPL\'( 1
PREVIEW

Figura 10: Harper's Bazar — capa de agosto de 2006
Fonte: Disponivel em: <http://www.britneynow.com>. Acesso em: 25 de maio de 2009.




82

Em julho de 2008, a revista Rolling Stone Brasileira traz a imagem do
candidato a presidéncia dos Estados Unidos Barack Obama. Temos aqui,
novamente, o caso da reproducdo, mas, dessa vez, da forma literal. Sendo a
Revista Rolling Stone uma publicagdo americana, que disponibiliza 50% de seu
conteudo as publicacbes de outros paises, como no Brasil, em algumas edi¢cbes
as capas também sao reproduzidas de forma integral. O mesmo acontece com as
capas de janeiro e fevereiro de 2009, com Britney Spears e Brad Pitt,
respectivamente.

No caso de Barack Obama, temos outra particularidade da arte pop, que
diz respeito a declaracao feita por Andy Warhol, em 1968, sobre o futuro em que
todos teriam quinze minutos de fama. Sua previsdo baseava-se em dois temas de
interesse direto da arte pop, 0s meios de comunicacdo de massa, ligado a
propagacdo dos meios de comunicacdo, como televisdo e revistas populares, e
celebridades, reconhecia que a fama dependia do reconhecimento publico amplo,
0 que ocorria através da exposicdo na midia. Barack Obama, além de ser
candidato a presidéncia dos Estados Unidos, o que ja lhe conferia exposicdo na
midia, ganhou apoio de celebridades e publicacdes ligadas ao publico e cultura
jovem. Tanto apoio acabou transformando o candidato em um fenbmeno midiatico
no mundo todo, inclusive a ser denominado como “o presidente pop”. Apoiado por
publicagcbes como a Revista Rolling Stone, que, no ano de 2008, o colocou na

capa trés vezes.
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Figura 11 — Rolling Stone — capa da edicdo americana de mar¢o de 2008

Fonte: Disponivel em: <http://www.rollingstone.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.
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Figura 12 — Rolling Stone — capa da edi¢cdo americana de julho de 2008, reproduzida no mesmo
més na edicdo brasileira

Fonte: Disponivel em: <http://www.rollingstone.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.
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Figura 13 — Rolling Stone — capa da edi¢cdo americana de outubro de 2008

Fonte: Disponivel em: <http://www.rollingstone.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.

Outra caracteristica da arte pop presente nas capas da Rolling Stone é a
imposicdo ambigua da fama, ou seja, o que era definido pelos artistas pop como
uma configuracéo infeliz de acontecimentos que confirma a fragilidade humana.

A capa da revista Rolling Stone de setembro de 2008, com a cantora
inglesa Amy Winehouse, € um exemplo disso. Sua imagem € pensativa e triste.

Com a cabeca inclinada e os olhos baixos, Amy exibe suas tatuagens, marcas de
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rebeldia de uma pessoa que esta fragilizada e passa por um colapso publico. Na
época, Amy passava por um tratamento para se livrar do vicio de drogas e
buscava nas clinicas de reabilitacdo ajuda para se reerguer como pessoa. Sua
carreira artistica foi deixada de lado, depois de milhares de CDs vendidos no
mundo todo, premiacdes de reconhecimento ao seu talento e desisténcia de
varios shows. No entanto, algo além do talento de Amy ainda fascinava a midia:
era a sua queda. Mesmo famosa e conhecida, a cantora ndo tinha estrutura para
seguir como uma estrela do mundo pop. O interesse, agora, hdo € mais sua
masica, mas sim sua queda, e o publico se interessa pela histéria, que traz um
artista de renome para proximo de si. Aqui, identificamos outro elemento da arte
pop, que aproxima o publico da obra: o sujeito que analisa pode colocar-se ao
lado do icone reproduzido, no caso, Amy Winehouse, uma artista pop com as
mesmas fragilidades de uma pessoa comum.

Mas, se alguém teve suas fragilidades expostas na midia ao extremo para
depois se reerguer e afirmar sua imagem positivamente, esse é o icone Britney
Spears. Britney comecou cedo na carreira artistica. Aos oito anos de idade
protagonizou, ao lado de outros futuros astros da musica pop, como Justin
Timberlake e Christina Aguillera, o The New Mickey Mouse Club, programa do
canal televisivo da Disney. Apds deixar o programa, Britney passou a se dedicar a
carreira musical e, em 1998, quando lancou o hit instantaneo “Hit Me Baby One
More Time”. O seu estilo ninfeta deu imediatamente status de simbolo sexual. Em
2000, o segundo album Oops...I Did It Again seguiu 0 sucesso de seu antecessor,
e a faixa titulo foi direto para o nimero um das paradas americanas. O disco
“Britney” (2001) exibiu a artista sob um novo angulo, mais segura e madura,
novamente a cantora vendeu milh6es de discos no mundo todo. Em 2003,
enguanto se apresentava em uma premiacdo para videoclipes, Britney beijou
Madonna na boca, o que gerou grande repercussao na midia e o apelido de
"princesinha do pop", uma referéncia & Madonna, considerada a "rainha". No ano
seguinte, ela anunciou uma pausa na carreira para se dedicar a sua futura familia
e lancou duas coletaneas em anos consecutivos.

Britney casou com seu dangarino Kevin Federline, com quem teve dois
filhos. Um ano depois passa a protagonizar uma série de escandalos.
Primeiramente, a separacédo do casal e a briga na justica pela guarda dos filhos

gerou o desconforto da cantora, que largou sua carreira e passou a frequentar
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baladas e se expor alterada e sob efeito de bebidas e drogas. Nessa época a
cantora raspou a cabeca e chegou a atacar fotégrafos com um guarda-chuva.

Em 2007, Britney anunciou que voltaria aos palcos, com o langamento do
seu sétimo &album de estudio; no entanto, sua apresentacdo, ao vivo para o
mundo todo pela rede americana MTV, foi considerada um dos maiores fracassos
da histéria do mundo do entretenimento. Britney se apresentou fora de forma, néo
conseguiu dublar sua prépria masica e nem realizar a coreografia.

No verdo de 2008, Britney foi internada numa clinica psicoldgica, onde
permaneceu poucas semanas longe da exposicdo na midia. Sua presenca em
qualquer lugar gerava tumultos de fotégrafos querendo uma imagem da cantora,
alvo frequente das revistas de fofoca. Nessa época, a Revista Rolling Stone
publicou uma capa que traz a analise da vida da popstar, desde sua infancia
turbulenta com o pai alcoodlatra, passando pelo seu auge como musa teen, até
chegar ao atual fundo do poco. Em "Britney Spears: Inside An American Tragedy"

(figura 14), a revista relata como a estrela havia chegado ao fundo poco.
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Figura 14 — Rolling Stone — capa da edicdo americana de fevereiro de 2008

Fonte: Disponivel em: <http://www.rollingstone.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.

Alguns meses depois, Britney volta a midia, mostrando que é uma das
principais artistas do pop mundial. Dessa vez a capa da revista Rolling Stone traz

uma mulher feliz, com aspecto saudavel, magra e sexy naturalmente, vestida com
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uma roupa larga e em tons cinza. A capa marca o retorno de Britney ao topo das

paradas e a recuperacao de uma estrela do pop.
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Figura 15 — Rolling Stone — capa da edi¢cdo americana de dezembro de 2008, reproduzida na
edicao brasileira em janeiro de 2009
Fonte: Disponivel em: <http://www.rollingstone.com.br>. Acesso em: 25 de maio de 2009.

Na década de 60, por ocasido da morte de Marilyn Monroe e a adoc¢éo da
serigrafia deram a Warhol seu primeiro grande icone com a série de telas com a
imagem do rosto da atriz, fazendo referéncia a arte bizantina, e a corporificacao
do prazer carnal quanto a perfeicdo etérea e santa; ambas as caracteristicas séo
identificadas nas capas citadas (figura 14 e 15). O estilo geral da arte pop
consistia em utilizar um modelo geralmente conhecido do publico ou produtos pré-
fabricados, industrializados, colocando a arte ndo como criagdo, mas uma
guestdo de “opg¢bes”. Assim como Marilyn, Britney ndo é pessoa, é produto. O
gue se pode ver, ter, ou lucrar ao relacionar o produto a pessoa é o que interessa.
Marilyn deixa de ser humana, com sentimentos, desejos, ambicdes, e passa a ser
um simbolo, admirado, desejado, endeusado. Perde sua individualidade para se
tornar coletiva, com rosto apresentado em diferentes cores, torna-se uma

mascara que pode ser dos varios papéis que a mulher representa na sociedade
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da época e ndo se distancia da nossa realidade atual; sdo as mascaras da
beleza, da sensualidade, da provocacédo, da inveja, do poder, da fragilidade, da
vulgaridade, da artificialidade, do produto, e muitas outras.

O sujeito se imagina, se projeta na imagem representada, se langca nas
situacbes que esta imagem o remete, e vive momentaneamente a vida da
personalidade admirada. Ao adquirir seus produtos, compra a idéia de ser a
prépria imagem, o incorpora.

A mesmas caracteristicas sdo identificadas na capa de novembro de 2008
da revista Rolling Stone Brasil, e, nesse caso, 0s elementos sdo notados desde a
técnica de criacdo. A capa traz uma colagem com uma foto com o rosto da
cantora Madonna. Ao fazer uma colagem e saturar a imagem com cores, a capa
nos remete imediatamente a arte pop. Assim como no quadro de Marilyn, criado
por Andy Warhol, o aspecto formal mais surpreendente na capa da Rolling Stone
€ a cor: vivida, variada, intensa e vibrante. A preocupacdo com o fundo é
observada na variagcdo das cores e as misturas destas contrastando com a figura
no centro. O artista da pop arte utilizava os materiais para confeccdo de suas
obras de um modo muito especial, com modelos nada tradicionais. O resultado
era um tipo de arte que combinava o abstrato e o figurativo de um modo nunca
visto na arte de vanguarda, uma espécie de realismo combinado com arte
moderna.

Nas capas da revista Rolling Stone, notamos essas particularidades
provenientes da arte pop como caracteristica Unica do jornalismo cultural, que, ao
mesmo tempo em que serve como um reflexo da sociedade e da criacdo artistica
e cultural, pode ser considerado, por si s6, como uma criacao cultural cheia de

significacdes e mensagens.



6 CONSIDERACOES FINAIS

De acordo com os dados analisados, percebemos que as revistas
possuem varias especificidades com relacdo aos demais veiculos de
comunicacao social. Além de ter uma linguagem especifica, dependendo de cada
publicacdo, as edicbes costumam apresentar aspectos mais artisticos na sua
composicao visual.

Tanto o estilo grafico quanto a linguagem tendem para uma gramatica
prépria do género, que, além da construcdo do texto, prioriza a criacdo de uma
capa atraente e criativa, principalmente por serem consideradas, as capas,
marcas registradas da revista e elemento fundamental para a venda e
consagracdo da publicacdo. E a capa que tem a tarefa de seduzir o leitor a
primeira vista, por isso é considerada como um desafio pelos editores na hora de
definir o assunto que sera destaque. A chamada principal e a imagem da capa
devem se complementar, passando uma mensagem coesa e coerente. Nesse
sentido, a capa deve priorizar a legibilidade, mantendo seu o estilo. Com base
nesses cuidados, as revistas constroem uma imagem semelhante ao leitor,
principalmente para disputar espaco com as concorrentes. Sdo detalhes que
geralmente abusam da criatividade, como melhorias de diagramacgdo, ensaios
fotograficos especiais, além de excelentes textos que conquistam e fidelizam os
leitores.

Na revista Rolling Stone, a capa é um dos principais elementos que a
diferenciam no mercado editorial. Desde a sua criacdo, a revista prioriza pautas
ligadas a artistas, um item fundamental para o fortalecimento do elo com o seu
leitor. A revista também tem o papel de trazer elementos reconhecidos dentro do
contexto da cultura pop mundial, realizando, assim, um compartiihamento de
experiéncias, que é um dos critérios que definem o jornalismo, que deve agir na
transmissao de conhecimentos e conteudos culturais. Dessa forma, o jornalismo,
especificamente o jornalismo cultural, tem a funcdo simultanea de orientar e
incomodar, acima de tudo, de trazer novos angulos para a mentalidade do leitor-
cidadao.

A arte também tem a funcdo de apresentar novos angulos na sociedade.

Uma das funcdes da arte também €& compartilhar experiéncias, além de
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representar a beleza estética e a cultura de uma sociedade. Nesse sentido, para
definir arte, € necessario entender o significado de cultura. O conceito de cultura é
um dos principais nas ciéncias humanas, a ponto de a antropologia se constituir
como ciéncia quase que somente em torno desse julgamento.

Seu significado mais simples afirma que cultura abrange todas as
realizacbes materiais e 0s aspectos espirituais de um povo. Ou seja, cultura é
tudo aquilo que é produzido pela humanidade, seja no plano concreto ou no plano
imaterial, desde artefatos e objetos até idéias e crencas. Nessa perspectiva,
cultura envolve todo o cotidiano dos individuos. Assim, os seres humanos sO
vivem em sociedade devido a cultura e toda sociedade humana a possui.

Por outro lado, cultura pode ser definida como qualquer producao artistica
e intelectual. Logo, é possivel falar de cultura erudita, cultura popular, cultura de
massa etc., todas as expressbes que designam conceitos especificos para a
producdo intelectual de determinados grupos sociais. Nesse sentido, a criacao
das capas da revista Rolling Stone se enquadra na definicdo de cultura, pois
dependem de um planejamento grafico para existirem, e, depois da sua criacéo,
tornam-se referéncia do veiculo de comunicacdo. Também se acredita que
qualquer objeto aceito como arte torna-se artistico.

A transformagdo de objetos comuns em obra de arte € uma das
caracteristicas da corrente artistica denominada pop arte. A utilizacdo de imagens
e figuras como elementos artisticos também é uma das caracteristicas desse
estilo. Outro fator determinante na arte pop é a apropriacdo da propaganda como
meio de expressao artistica.

Ao entendermos que a capa € o elemento que faz com que a revista
chame atencédo do leitor, e tenha destaque entre as outras publicacdes, a fim de
criar um elo com seu publico e vender mais exemplares, constatamos que a capa
age como um elemento publicitario nas revistas e, assim como o0 resto da
publicacéo, tem a funcao de informar a sociedade.

A pop arte também é caracterizada pela repeticdo de elementos para que
0 publico possa se identificar com a obra. A reproducdo em série numa mesma
peca ou em varias delas pode ser encarada de forma positiva. Na realidade,
nesse contexto de repeticdo, entendemos que 0 acesso a arte e a cultura também
pode ser democratico a partir da reproducdo. Além disso, a obra de arte sempre

foi suscetivel de reproducéo.
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Nesse sentido, as condi¢cdes criadas pela técnica de reproducdo nao
alteram o préprio contetdo da obra de arte, ja que o que faz com que uma coisa
seja auténtica é tudo o que ela contém de originariamente transmissivel, desde
sua duracdo material até seu poder de testemunho historico.

As técnicas de reproducdo aplicadas a obra de arte modificam a atitude
da massa diante da arte. A medida que diminui a significacdo social de uma arte,
assiste-se no publico um divorcio crescente entre o espirito critico e a fruicdo da
obra.

A fonte da criacdo para os artistas ligados a pop arte € o dia-a-dia das
grandes cidades norte-americanas, pois a proposta é romper qualquer barreira
entre a arte e a vida comum. Para os artistas da pop arte, é interessante a
imagem, o ambiente, enfim, a vida que a tecnologia industrial criou nos grandes
centros urbanos. Além disso, outro aspecto comum nas obras € a fama, uma das
caracteristicas que despertavam o interesse de um dos principais artistas dessa
corrente artistica, Andy Warhol.

Warhol, na década de 60, dirigia sua atencdo para a fama
contemporanea, e tinha a sua disposicao uma série de individuos famosos cujas
vidas eram assunto de intensa investigacdo e criacdo de mitos. Por volta de 1968,
ele fez a sua previsdo de que no futuro todos teriam quinze minutos de fama, e
gerou muitas discussdes. O artista baseava-se em dois temas de interesse direto
da arte pop: os meios de comunicacdo de massa e celebridades.

Além disso, havia no interesse da arte pop por pessoas famosas uma
dose a mais de atencdo. Essa arte participava voluntariamente de um mundo
obcecado pela fortuna e revelava exatamente o modo difuso como o mercado
ditava a fama.

Nesse sentindo, o contexto necessario para a criacdo da arte pop € o
estilo de vida pop, ou melhor, a arte pop em si mesma um subproduto acidental
desse estilo de vida. Os artistas defendem uma arte popular que se comunique
diretamente com o publico por meio de signos e simbolos retirados do imaginario
gue cerca a cultura de massa e a vida cotidiana.

Nosso estudo conclui, entdo, que é exatamente isso que propde a Rolling
Stone, quando utiliza a incorporacdo de elementos populares e similares as

caracteristicas da populagcéo para manter a comunicacao direta com o publico.
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Através das cores e formas encontradas na pop arte, a Rolling Stone
busca retratar o0 mundo da cultura pop atual, muitas vezes representando esse
universo de impar e ndo glamourizado, como fizeram os artistas da década de 60.

Nesse sentido, a publicacdo desconstréi a gramatica tradicional dos
meios de comunicacado e faz, através dos elementos contidos na sua capa, com
qgue a cultura se manifeste. Portanto, quando se fala em arte pop, ndo se esta
discutindo apenas um movimento artistico, visto que, quando ela age como peca
fundamental de questionamentos e admiracdo numa capa de revista, informa com
precisdo e torna-se obra de arte que registra os significados de uma geracéao e

podera ser admirada através dos tempos.
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