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RESUMO 

 

Este trabalho investiga o uso da personalização como estratégia discursiva do 

jornalismo cultural, tomando, como objeto, textos jornalísticos sobre a Fundação Iberê 

Camargo publicados na mídia impressa nacional e internacional. Partimos do 

pressuposto de que o jornalismo é um importante lugar de produção de sentidos sobre 

valores contemporâneos, incluindo parte significativa do conhecimento construído sobre 

cultura e arte. O recorte temporal de coleta do material empírico abrange os sete 

primeiros meses de 2008, que inclui o período anterior e posterior à inauguração da 

nova sede da Fundação. Identificamos a forte presença da personalização como 

estratégia discursiva, examinando, por meio da Análise de Discurso, como sentidos 

sobre a arte contemporânea e sobre o museu contemporâneo são construídos a partir da 

referência a Álvaro Siza, o arquiteto responsável pelo prédio da Fundação. O corpus 

consolidado é constituído de 11 textos, nos quais são analisadas 116 seqüências 

discursivas pertinentes à problemática central. Concluímos que a personalização 

constrói quatro sentidos predominantes sobre arte (“o artista”, “o estrangeiro”, “o 

profissional” e “o humano”) e dois sentidos predominantes sobre museu (“o museu 

como obra de arte” e “o museu orgânico”).     

 

Palavras-chave: jornalismo cultural; discurso; personalização; museu; Álvaro Siza; 
Fundação Iberê Camargo  

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 
 
 

ABSTRACT 

 

This research investigates the employment of personification as a discursive 

strategy of cultural journalism, taking as object the texts about the Iberê Camargo 

Foundation published in national and international press. It departs from the perspective 

that journalism is an important place for the production of meaning around 

contemporary values, including a significant part of knowledge built on art and culture. 

The timely approach of collecting data on empirical material encompasses the seven 

initial months of 2008, which includes the period prior and subsequent to the 

inauguration to the new building of the Foundation. We identified a strong presence of a 

personalized discursive strategy, through Discourse Analysis, how meaning around 

contemporary art and on the contemporary museum is constructed departing from the 

image of Álvaro Siza, the architect which designed the Foundation building.  The 

consolidated corpus is comprised by 11 texts, in which it is analyzed 116 discursive 

sequences pertaining to the central issues of the argument. The conclusion is that 

personalizing creates four predominant stances of meaning on art (“the artist,” “the 

foreigner”, “the professional” and “the human being”) and two stances of meaning 

predominantly on the museum (“the museum as an art work” and “the organic 

museum”).  

 

Keywords: cultural journalism; discourse, personification; museum; Álvaro Siza: Iberê 

Camargo Foundation. 
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1. INTRODUÇÃO 
 

Por todas as suas características, a consolidação de um projeto como a nova sede 

da Fundação Iberê Camargo (FIC)1, inaugurada em 2008, é um marco cultural em 

qualquer parte do mundo. Pretende, principalmente, reverenciar e salvaguardar a obra 

de um dos maiores nomes da arte brasileira do século XX. 

Pertencente à geração de pintores que despontou nos anos 40 no Brasil, Iberê 

Camargo foi pintor, gravador e desenhista. Nasceu em 1914 na cidade gaúcha de 

Restinga Seca e morreu, em 1994, em Porto Alegre. Viveu durante décadas no Rio de 

Janeiro para onde foi continuar os estudos de pintura em 1942, tendo aulas com mestres 

como Guignard (de onde surge o grupo com o mesmo nome), Goeldi e Carlos Petrucci, 

sempre buscando superar o academicismo. No final da década vai estudar na Europa por 

dois anos com nomes como André Lothe e De Chirico. Participou ao longo da carreira 

de exposições nacionais e internacionais, sem nunca estar diretamente filiado a 

movimentos estéticos. 

O trabalho de Iberê Camargo sempre buscou superar a “pintura acadêmica, 

medíocre e conformada”, conforme ressalta Ferreira Gullar (2003, p. 10), abrindo-se 

como artista a diversas influências e aprendizados como o de conhecimentos específicos 

de materiais e técnicas de pintura.  

Das paisagens urbanas, passando por objetos como garrafas, Iberê será 

reconhecido por usar o carretel durante mais de duas décadas como tema que 

identificará boa parte do seu trabalho artístico, tanto na gravura como na pintura, 

tornando-se “signo e símbolo de todas as suas vivências e inquietações”, diz Gullar 

(ibidem, p. 16). Os passos seguintes da produção do artista serão inicialmente marcados 

pelas formas pastosas, gestuais, dramáticas e ricamente coloridas. A partir dos anos 80, 

quando retorna à capital gaúcha, e até morrer, a arte de Iberê retoma o figurativo, porém 

sombrio. Gullar (ibidem, p. 20) mais uma vez define com precisão: “é a obra 

plenamente realizada enquanto intensidade e rigor escancarada como um abismo que 

ameaça arrastar-nos para o seu vórtice”. 

                                                             
1 http://www.iberecamargo.org.br 
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A Fundação Iberê Camargo era um sonho tanto do artista que deu nome à 

instituição cultural como de sua viúva, Maria Coussiart Camargo. A FIC foi criada em 

outubro de 1995, pouco mais de um ano após a morte de Iberê, tendo o apoio do 

empresário e colecionador de arte Jorge Gerdau Johannpeter.  Hoje a instituição, com a 

nova sede inaugurada em 30 de maio de 2008, projetada pelo arquiteto português 

Álvaro Siza – agraciada com o Leão de Ouro da Bienal de Arquitetura de Veneza em 

2002, além de mérito especial da Trienal de Design de Milão –, é uma referência 

arquitetônica internacional em termos de museu. No Brasil, raros são os exemplos2 de 

instituições construídas com este propósito. A cidade de Porto Alegre é exemplar neste 

sentido, onde a maioria das instituições/museus é adaptada em prédios que foram 

construídos originalmente para abrigar repartições públicas ou instituições bancárias.  

O projeto da sede da Fundação Iberê Camargo tornou-se viável através de uma 

parceria público-privado como poucas vezes se registrou na história cultural brasileira. 

O terreno foi doado pelo governo do Estado do Rio Grande do Sul, e sete 

patrocinadores centrais3 bancaram o investimento. O projeto foi premiado já em sua 

concepção e mostrou-se inovador, sob o ponto de vista da tecnologia utilizada. 

Destacado mundialmente por suas edificações, o arquiteto idealizador da nova 

sede da FIC, Álvaro Siza, que assina mais de uma centena de obras em três continentes, 

projetou um prédio de arquitetura organicista, adaptado ao espaço físico da paisagem. 

Neste prédio hoje estão mais de 4.000 obras de Iberê Camargo, das mais 7.000 que 

produziu ao longo da carreira. O acervo é formado pela Coleção Maria Coussirat 

Camargo, constituída por pinturas, gravuras, desenhos, guaches e diversos estudos. Há 

ainda, um acervo documental com fotos, cartas, slides e cadernos de notas de Iberê, o 

que também confere à instituição o perfil de museu monográfico. No entanto, a 

Fundação funciona principalmente como um espaço de exposição e reflexão de arte 

contemporânea, aberta a atividades com outros acervos e artistas.   

Seja pela soma investida no projeto ou em outros termos numéricos, a Fundação é 

um exemplo de aparelhagem cultural contemporânea. O projeto de Siza – selecionado 

                                                             
2  Museu Oscar Niemeyer em Curitiba, Museu de Arte Contemporânea de Niterói e Instituto Inhotim são 
exemplos recentes de espaços projetados no Brasil especificamente para servir como áreas museológicas 
ou abrigar obras de arte.  

3 Grupo Gerdau, Petrobras, RGE, Vonpar, Itaú, De Lage Landen e Instituto Camargo Correa e R$ 40 
milhões investidos no projeto: R$ 24,3 milhões (60,8%) através de leis de incentivo federal e estadual, e 
R$ 15,7 milhões (39,2%) dos patrocinadores (ARRUDA, 2008, p. D1 e D2). 
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pela instituição a partir de um perfil exigido de profissional experiente na construção de 

museus e através de uma lista internacional de dez arquitetos – foi desenvolvido por 

uma década (1998-2008) e edificado em cinco anos; são 9.363,59 metros quadrados de 

área construída entre o subsolo (70% do prédio), o térreo e outros quatro pavimentos 

(um denominado pavimento técnico). O prédio tem nove salas de exposições, além de 

um grande espaço no primeiro andar. Possui ainda o Centro de Documentação e 

Pesquisa, a Reserva Técnica, um auditório com 100 lugares, uma cafeteria, uma loja e 

um estacionamento subterrâneo para 100 carros – localizado sob a via pública, em área 

cedida em comodato pela Prefeitura Municipal de Porto Alegre. Dois ateliês também 

atendem a demanda da instituição, sendo um deles dedicado à gravura e o outro 

destinado a atividades do chamado Programa Educativo. Dados da Fundação registram 

que 120 mil visitantes circularam por suas dependências em 2008. 

Meu interesse pela Fundação Iberê Camargo surgiu na medida de meu 

envolvimento, nas últimas três décadas, com os assuntos ligados à cultura em geral e às 

artes visuais em particular. Neste último campo, atuo como jornalista, seja na iniciativa 

privada ou no setor público, em eventos e instituições como o Instituto de Artes Visuais 

do Estado, o Museu de Arte Contemporânea do RS, a Bienal de Artes Visuais do 

Mercosul, o Santander Cultural e a Fundação Cultural Piratini. 

Trabalhei por curto espaço de tempo no projeto de lançamento da nova sede da 

Fundação Iberê Camargo. Daí para frente, acompanhei pela mídia todo o processo e 

todas as etapas da construção. Certamente não como um leitor comum, pois sendo 

jornalista da área cultural já não poderia fazê-lo exclusivamente desta forma. Em 

ocasiões pontuais, recebi convites por pessoas envolvidas no projeto a visitar a obra e 

ver de perto o novo espaço cultural tomando forma, a partir do projeto escolhido pela 

instituição – o primeiro projeto do português Álvaro Siza em terras brasileiras e um dos 

mais emblemáticos de sua carreira. Ao acompanhar a construção da edificação projetada 

pelo arquiteto, acabei por me interessar em compreender mais profundamente o 

universo simbólico de tamanho processo, onde a Fundação é uma parte deste iceberg 

cultural. Quis, assim, entender as relações entre jornalismo, mais especificamente o 

jornalismo cultural, e noções como museu e arquitetura na sociedade contemporânea, 

tomando como objeto empírico a Fundação. 

A partir da leitura do material jornalístico sobre a FIC, evidenciou-se a 

preponderância da utilização do fenômeno da personalização dos fatos que envolviam a 
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Fundação, principalmente a partir da figura do arquiteto Álvaro Siza. Evidenciou-se o 

funcionamento de um discurso que cria efeitos de sentido mais amplos a partir da 

notoriedade. A notoriedade do ator principal do acontecimento é marca no jornalismo, 

em especial do jornalismo cultural, mas também do esportivo, para citar dois exemplos 

de editorias que utilizam fortemente este recurso.  

Esta pesquisa assenta-se em alguns pressupostos: 1) o jornalismo é um gênero 

discursivo particular; 2) o jornalismo cultural é um lugar especializado de construção de 

sentidos sobre a arte; 3) o museu é um ambiente físico e simbólico de importantes 

significados sobre a contemporaneidade; 4) o discurso é o resultado de estratégias 

narrativas. Com base nesses pressupostos, definimos a problematização da pesquisa 

deste modo: considerando que o jornalismo é um discurso que constrói sentidos sobre a 

cultura, e considerando que a personalização é uma estratégia discursiva recorrente no 

jornalismo cultural, que sentidos contemporâneos são construídos sobre arte e sobre 

museu por meio desta estratégia?  

O objetivo geral é compreender o funcionamento da estratégia da personalização 

no discurso jornalístico para afirmar sentidos sobre arte e museu, por meio da 

observação dos textos sobre a Fundação Iberê Camargo ancorados no arquiteto Álvaro 

Siza. Os objetivos específicos são: 1) identificar os sentidos predominantes sobre a arte 

contemporânea construídos pela personalização de Siza; 2) mapear os sentidos 

predominantes sobre o museu contemporâneo construídos pela mesma estratégia. 

Atingindo esses objetivos, podemos chegar a sentidos mais amplos, provavelmente 

generalizáveis para outros objetos empíricos do mesmo campo.  

No que diz respeito à análise da cobertura jornalística, a pesquisa se revela 

inédita, pois no campo da pesquisa em jornalismo são praticamente inexistentes os 

trabalhos relacionados à Fundação Iberê Camargo. Na monografia Iberê em obra, um 

breve estudo sobre a comunicação no processo legitimação e institucionalização da 

obra de Iberê Camargo, Flávio Antônio Cardoso Gil (2008) buscou identificar 

conceitos, políticas e estratégias sobre o processo de legitimação de Iberê Camargo, a 

partir de ações comunicacionais de que o artista plástico fez uso durante a carreira até as 

práticas de divulgação da obra através da Fundação. Além dessa monografia, os 

principais trabalhos acadêmicos com foco central na Fundação estão concentrados na 

área da arquitetura. 
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Para o trabalho, definimos os primeiros sete meses de 2008 como recorte 

temporal para coleta do material empírico. Trata-se de um momento significativo, pois 

abrange o período anterior e posterior à inauguração da nova sede da Fundação Iberê 

Camargo, ocorrido em 30 de maio de 2008. Coletamos os textos sobre a FIC publicados 

na mídia impressa, nacional e internacional, de janeiro a julho daquele ano. A fonte 

utilizada para coleta deste repertório de notícias, entrevistas e reportagens foi o clipping 

oficial da Fundação, material formatado por empresa terceirizada, contratada pela 

instituição e responsável também por parte da assessoria de imprensa.  

A amostragem inicial tinha 275 textos jornalísticos relacionados à Fundação. 

Fizemos uma leitura minuciosa de todos estes textos, buscando formas de categorizá-

los. Um primeiro mapeamento mostrou os três assuntos mais recorrentes nestes textos, 

que naquele momento chamamos de “Arquiteto”, “Museu” e “Economia”. Essa 

categorização, que tinha uma função meramente sistemática, permitiu a exclusão da 

maior parte dos textos, chegando a uma segunda etapa de seleção, com 87 textos. A 

leitura mais acurada dessa segunda seleção, já feita de acordo com a problematização 

efetiva da pesquisa, revelou que havia 11 textos significativos para análise, aqueles que 

permitiam observar a estratégia de personalização de Siza para construção de sentidos 

sobre arte e museu. 

Desta forma e tendo por base que o discurso jornalístico é produtor e reprodutor 

de valores sociais hegemônicos, a análise proposta aqui partiu do paradigma 

construtivista, mais especificamente da teoria etnoconstrucionista (TUCHMAN, 1983). 

Para esta teoria, a notícia é parte da construção social da realidade, e “a produção de 

notícias só pode ser entendida no contexto da economia política da sociedade dentro da 

qual ela ocorre” (TRAQUINA, 2001, p. 112). Sob o mesmo enfoque, compreender a 

acessibilidade aos meios de comunicação de massa é significativo para diagnosticar a 

dimensão do arsenal de notícias sobre determinada instituição. Faz-se necessário 

entender também que a instituição tem amplo acesso ao campo jornalístico em função 

da relevância de seus agentes sociais, sejam eles empresários, arquitetos, artistas 

plásticos ou educadores, assim como os valores-notícia dali provenientes. 

Em resumo, a idéia central deste trabalho é trabalho analisar os sentidos 

construídos pelo jornalismo impresso nacional e internacional sobre a Fundação Iberê 

Camargo, problematizando as noções de cultura, arte, museu e arquitetura 

contemporâneos. A partir disso foi possível verificar como o discurso jornalístico 
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constrói o museu como um lugar emblemático da cultura e, principalmente, analisar a 

personalização do arquiteto Álvaro Siza como estratégia discursiva de construção e 

afirmação de capital simbólico. Como metodologia, utilizamos a Análise de Discurso. 

Estruturalmente a dissertação está dividida em quatro capítulos, além deste 

primeiro capítulo introdutório e da conclusão. No segundo capítulo, são abordados os 

principais aspectos que fazem do jornalismo um dos campos de maior importância na 

vida social contemporânea. São levantadas questões como: que conhecimento emerge 

do fazer jornalístico? Mais: como o jornalismo exerce uma importante mediação entre o 

fato cultural e a sociedade? E ainda de que maneira as notícias são construções ou 

narrativas da realidade? Também buscamos compreender o que é o jornalismo cultural, 

suas características, reflexões e o uso que faz de um discurso complexo e recheado de 

capital simbólico. São abordadas algumas características do jornalismo cultural 

brasileiro nas últimas décadas e a importância do fenômeno da personalização no 

processo de noticiabilidade, principalmente na cultura, onde há um forte tratamento das 

notícias sob a perspectiva de um sujeito. 

No terceiro capítulo são examinados os conceitos-chaves de cultura e arte ao 

longo do processo histórico ocidental para se chegar às definições contemporâneas 

estabelecidas destes mesmos conceitos. Assim, entendemos ser possível avançar com 

mais clareza para o aprofundamento das discussões em torno da arquitetura e do museu 

na pós-modernidade, dois aspectos centrais na compreensão do discurso jornalístico 

praticado sobre a Fundação Iberê Camargo. Nesta etapa do trabalho foi necessária a 

reflexão sobre a arquitetura e a sociedade, principalmente a partir da Segunda Guerra, 

para entendermos uma reorganização social do Estado e o papel que a arquitetura, mais 

a frente, terá no universo diverso e complexo da sociedade mundial. A arquitetura e o 

novo espaço que o museu ocupa nesta realidade terminam por estabelecer, entre outros 

aspectos, valores de distinção e status. O museu da contemporaneidade e a nova 

arquitetura imposta transformaram este espaço urbano num acontecimento midiático. 

É no quarto capítulo que trabalhamos a personalização como estratégia discursiva. 

Explicamos o percurso metodológico, que sai de uma pesquisa bibliográfica para dar 

sustentação à análise proposta para chegar à Análise de Discurso como método 

pertinente para a compreensão do funcionamento de um discurso. Apresentamos o 

recorte temporal, o corpus consolidado e as categorias adotadas para análise do 

fenômeno da personalização. Em seguida, apresentamos os resultados da análise, 
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organizados sob o ponto de vista das formações discursivas predominantes, citando 

exemplos dos sentidos que localizamos. Os exemplos são ilustrativos e não representam 

a totalidade do material analisado, pois consideramos que isso seria redundante. 

Iniciamos a análise com a personalização em Álvaro Siza criando sentidos sobre a arte. 

Quatro categorias se mostraram como formações discursivas hegemônicas que ancoram 

os sentidos sobre arte no discurso jornalístico: o artista, o estrangeiro, o profissional e o 

humano. Finalizando este capítulo, observamos que sentidos a estratégia discursiva de 

personalização ajuda a construir sobre o museu contemporâneo, encontrando duas 

formações predominantes: o museu como obra de arte e o museu orgânico. 
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2. JORNALISMO 
 

Refletir, mesmo que sucintamente, sobre o conhecimento a partir do jornalismo 

no mundo contemporâneo é a intenção neste capítulo inicial. Mesmo tendo o registro 

histórico da institucionalização da profissão há mais de 150 anos, é somente a partir das 

últimas décadas do século XX que passam a serem sistematizados estudos e teorias que 

têm dado sustentação a esta que é uma das profissões de maior responsabilidade dentro 

da sociedade. O protagonismo cada vez maior do jornalismo ou dos meios de 

comunicação, compreendido como o universo onde os profissionais destes meios atuam, 

exige cada vez mais análises, objetivando problematizar e entender tanto a importância 

como a dimensão do campo4 jornalístico. 

O cerne desta pesquisa reside na compreensão de que o jornalismo exerce uma 

importante mediação entre o fato cultural e a sociedade. O que se esboça aqui é uma 

análise do discurso que circula nos jornais sobre a Fundação Iberê Camargo, focada no 

entendimento das perspectivas projetadas pelo jornalismo sobre a realidade cultural 

contemporânea, a estética e o sistema artístico-cultural.  

O jornalismo emerge de dois princípios de legitimação: o reconhecimento pelos 

pares e o reconhecimento pela maioria. Além disso, assim como o campo literário ou o 

campo artístico, o campo jornalístico é o lugar de uma lógica específica (BOURDIEU, 

1997). E é a partir da compreensão dos modos de produção jornalística, de suas lógicas 

temporais e de suas funções sociais (FRANCISCATO, 2005) que se pode caracterizar o 

jornalismo tanto como atividade profissional quanto como instituição. O jornalismo 

segue determinados processos e princípios, entre eles estar comprometido com a ideia 

de verdade; reconstruir discursivamente o mundo e marcar as noções de relevância, 

importância e hierarquia do que relata; estar inserido na sociedade e atuar em processos 

amplos e históricos. 

Mas que conhecimento é este que emerge do fazer jornalístico? O jornalista e 

sociólogo Robert Park, já na década de 40 do século passado, abordou a questão a partir 

daquilo que é diferente ou específico nesta forma de conhecimento da realidade. 

                                                             
4 A noção de Campo a ser utilizada neste trabalho é proveniente de Bourdieu e define-se como um espaço 
simbólico existente a partir de um Capital (quantidade de acúmulo de forças) no qual  lutas dos agentes 
determinam, validam, legitimam representações. Por exemplo: no campo da arte a luta simbólica 
determina o que é erudito ou o que pertence à indústria cultural. 
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Meditsch (2004) lembra que, no processo de produção do conhecimento, o jornalismo 

não revela mal nem revela menos do que a ciência, ele simplesmente revela diferente. A 

produção jornalística é um recorte singular feito a partir de relatos e informações, uma 

forma de conhecimento específico da realidade, único e original.  

O produto jornalístico – essencialmente a notícia – funciona como um documento 

público do presente social relatado, diz Park (2008). Já Franciscato (2005, p. 172), ao 

abordar o processo complexo de produção da notícia e sua evolução, enfatiza: 

O objeto notícia alcança um grau maior de complexidade se percebemos que 
estão presentes na sua constituição expectativas e influências de ordem 
cultural, expressiva e emotiva por parte do público ao qual o jornal se destina. 
O vínculo do jornalismo com seu público é, dessa forma, um elemento de 
ordem da intersubjetividade que opera com percepções como credibilidade, 
confiabilidade e legitimidade [...].  

 

 Franciscato (2005, p. 15) toma por premissa que o jornalismo é “uma prática 

social voltada para a produção de relatos sobre eventos do tempo presente”. É uma 

dimensão essencial para o campo e para a prática social nas sociedades ocidentais, que 

desde o final do século XVII está voltada à produção de relatos sobre fatos cotidianos. 

O jornal surge nesta época como o meio para tratar de conteúdos relacionados ao tempo 

presente. Assim,  

[...] o jornalismo se consolida como uma escrita sobre eventos, temas e 
situações do momento presente que estejam fora do alcance da experiência 
direta de grande parte da coletividade, contribuindo para o estabelecimento ou 
reforço de relações sociais e culturais ligadas a esta temporalidade 
(FRANCISCATO, 2005, p. 17)  

 

Se o presente é o tempo referencial para a ocorrência da ação do homem, o tempo 

do jornalismo é aquele das situações em movimento ou constituição, influenciando a 

construção temporal da realidade. Ou seja, o jornalismo realiza intervenção no ambiente 

social de diversas maneiras e, aqui, interessa destacar a percepção sócio-cultural que o 

fator temporal proporciona às sociedades no Ocidente. Obviamente que também os 

aspectos econômicos e tecnológicos propiciam significativas alterações. Franciscato 

ressalta que, na redefinição social do tempo, um marco é a criação de uma denominada 

cultura do tempo presente onde categorias como novidade, originalidade e 

simultaneidade dão sentidos para práticas sociais e também consolidam o jornalismo. É 

neste contexto de uma cultura do tempo presente, por exemplo, que surge o movimento 

modernista na literatura e nas artes. 
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Culturalmente, o Ocidente sustenta-se na tese do vínculo direto entre verdade e 

pluralismo, e encontra lugar privilegiado na atividade jornalística: 

Há, portanto, uma historicidade na forma como o jornalismo se firmou nas 
sociedades ocidentais. O conhecimento das relações históricas revela mais do 
que a simples repetição de práticas, ele explica os valores e consensos sobre a 
atividade jornalística. O modelo de jornalismo atual é influenciado pelas 
noções de liberdade de expressão, liberdade de imprensa, igualdade entre os 
cidadãos, direito à informação, interesse público, propriedade privada, 
publicidade da coisa pública, diversidade social e tantos outros avanços da 
democracia no Ocidente (BENEDETI, 2009, p. 26).  

 

Todo este processo complexo de mudanças sociais desemboca na experiência da 

atualidade, onde o jornalismo, 

[...] ao se aproximar dramaticamente da meta da instantaneidade e utilizar o 
“instante” como ordenador temático, gera uma tensão entre sua real capacidade 
de relatar o instante e a secundarização do atendimento a outras tarefas 
fundamentais do jornalismo, como a apuração rigorosa da informação 
(FRANCISCATO, 2005, p. 165).  

 

A notícia ou a informação continua a ser o principal produto do jornalismo e 

resultado da mediação jornalística ativa, seja de um acontecimento ou de um 

personagem não-ficcional. É preciso, então, entender “as notícias como uma 

‘construção’ social, o resultado de inúmeras interações entre diversos agentes sociais” 

(TRAQUINA, 2005, p. 28). 

Este raciocínio objetiva enfatizar que esta pesquisa está inscrita no paradigma 

construcionista, que reconhece e contempla: a complexidade do fazer jornalístico; a 

relação entre os diversos atores sociais envolvidos no processo; o acesso das fontes aos 

veículos; os constrangimentos organizacionais que determinam grande parte do trabalho 

jornalístico; a importância cultural dos valores-notícia; a ideologia dos membros da 

comunidade profissional; o poder de influência do jornalismo em instâncias variadas de 

poder. Este paradigma também parte dos pressupostos de que a linguagem não é neutra 

e de que a mídia, com base em diversos fatores, estrutura sua representação dos 

acontecimentos.  

O paradigma construcionista entende as notícias como construções, narrativas, 

“estórias”. Nele, o jornalismo é visto como produtor de um conhecimento particular 

sobre os fatos do mundo, mas também como lugar de reprodução dos conhecimentos 

gerados por outras instituições sociais. A notícia (TUCHMAN, 1999), como todos os 
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documentos públicos, é uma realidade construída e possuidora de validade própria 

interna. A notícia é resultante de uma combinação complexa de elementos e processos 

sociais, onde o público é o elemento social legitimador. A configuração final da notícia 

ocorre através da escolha e seleção sistemática de acontecimentos e tópicos de acordo 

com um conjunto de categorias socialmente construídas. São os chamados mapas de 

significado: “Este trazer de acontecimentos ao campo dos significados quer dizer, na 

essência, reportar acontecimentos invulgares e inesperados para os ‘mapas de 

significado’ que já constituem a base do nosso conhecimento cultural, no qual o mundo 

social já está ‘traçado’”, segundo Hall (1999, p. 226).   

A notícia vista como uma construção social depende de condições de existência 

para tal. Segundo Traquina (2001), há seis condições: a realidade, ou os aspectos 

manifestos dos acontecimentos; os constrangimentos organizacionais, que podem 

incluir a intervenção dos proprietários dos meios e questões econômicas; as narrativas 

que orientam o que os jornalistas escrevem; as rotinas que determinam o trabalho; os 

valores-notícia dos jornalistas; as identidades das fontes de informação utilizadas. 

O jornalismo conecta uma multiplicidade de vozes, sentidos e códigos 

diferenciados, os quais fazem, fizeram ou passarão a fazer parte do horizonte cultural 

em que o mesmo se constitui (GADINI, 2007). É neste espaço de construção social da 

realidade que o discurso jornalístico circula e desempenha suas funções. Conectado ao 

mundo, o produto jornalístico materializa uma variedade enorme de fenômenos, 

desenhando um mapa do universo social de onde são recortados os acontecimentos 

noticiados pela mídia. 

 

2.1. JORNALISMO CULTURAL 
 

O jornalismo cultural5 insere-se num quadro mais amplo, que compreende o 

campo jornalístico como complexo e pleno de significados no que diz respeito à 

produção, à circulação e ao consumo de bens simbólicos. Ciente de que o jornalismo 

alicerça e constrói a memória simbólica, o jornalismo cultural é o local fértil para que 

                                                             
5 Segundo Canclini (apud GOLIN, 2007) este recorte genérico de cultura que é apropriado pelo 
jornalismo em produtos e cadernos especializados ancora-se no uso cotidiano do vocábulo relacionado à 
educação, à ilustração e ao refinamento, assim como de aptidões estéticas e intelectuais. 
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tudo aquilo que tenha prestígio, ou capital simbólico acumulado, conquiste maior 

possibilidade de se tornar visível no sistema cultural. 

Siqueira (2007), buscando entender o que se denomina de jornalismo cultural, 

lembra que é necessário considerar a forma como a noção de cultura foi cunhada na 

França e na Alemanha do século XVIII. Mais: que a dicotomia fundada nesta época por 

intelectuais alemães entre os termos Zivilization e Kultur seria uma base de discussão 

entre o jornalismo como um todo e jornalismo cultural. 

Ainda que todo o jornal seja um conjunto de elementos simbólicos, parte dele 
trata de aspectos materiais, econômicos e instrumentais, algo próximo da noção 
de civilização. Ou seja, são elementos comuns a todos os jornais e implicam a 
dimensão material e técnica, objetiva. Jornalismo cultural poderia se aproximar 
da noção de Kultur ao expressar valores, idéias e modos profundos de ser de 
um povo, revelando aspectos internos, ocultos, profundos. Dessa maneira, os 
cadernos culturais poderiam trazer a marca de um grupo social, suas 
realizações subjetivas e que dificilmente têm a ver com o avanço tecnológico, 
com o grau de domínio do homem sobre a natureza ou o quanto um povo 
estaria mais “adiantado” do que outro (SIQUEIRA, 2007, p. 8, grifo da autora). 

 

O tema do jornalismo cultural, segundo Rivera (1995), sempre remete a pares de 

conceitos opostos ou suas combinações, como elite e massa, tradição e modernidade, 

erudição e vulgarização, e consequentemente estabelece dois grupos básicos: um 

modelo de cultura especializada ou erudita cada vez mais rara e outro que trabalha a 

cultura em geral num sentido mais amplo.       

Já Golin (2009), ao trabalhar o conceito contemporâneo de jornalismo cultural 

utilizado na mídia, percebe distorções, pois este conceito é predominantemente 

associado às manifestações artísticas, às variedades e ao lazer, pouco tendo relação com 

a dimensão antropológica que a concepção de cultura adquiriu no século XX. 

Destacando como amplo o espectro – sob o ponto de vista formal e de conteúdo – do 

jornalismo cultural, o que ocorre na mídia, segundo a autora, é a veiculação de uma 

ideia genérica de cultura que leva mais em conta as questões do cotidiano e da produção 

de obras artísticas, estéticas e culturais, ligada à perspectiva das indústrias culturais.   

Também e ainda no século passado, o jornalismo cultural consolidou estilo 

próprio, com freqüência associado ao experimentalismo e ao hibridismo de linguagens, 

diz Alzamora (2008), já visível lá nos folhetins ou nas revistas atuais. Esta espécie de 

mimetismo com o próprio campo que em que atua, ou seja, o sistema artístico-cultural, 

explica Golin, acaba por permitir uma linguagem que usa de recursos mais criativos.  
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No entanto, apesar de ser perceptível uma ligação direta com a agenda do 

mercado na produção textual do jornalismo cultural contemporâneo, existem outras 

lógicas para a circulação de notícias. Uma de suas características, de acordo com Faro6, 

seria abrigar o trânsito pela avaliação e análise da produção simbólica capaz de garantir 

aos periódicos a legitimidade interpretativa, a defesa do ideário de determinadas escolas 

e correntes de pensamento, tangenciando a esfera acadêmica, um universo geralmente 

constituído por suplementos de jornais diários ou revistas especializadas, constituindo-

se naquilo que Faro chama de “plataforma interpretadora”. 

As reflexões propostas pela autora seguem pelo caminho desta mediação existente 

entre o público e os bens simbólicos, essencial no jornalismo cultural. Reforçando ou 

desafiando cânones constituídos, o jornalismo cultural é na maioria das vezes o 

principal meio de acesso a uma experiência artística, inclusive dando perspectiva 

histórica aos acontecimentos culturais. 

Rivera (1995) frisa que o jornalismo cultural tem a necessidade de refletir sobre 

questões de modismos ou tendências, especialmente em épocas de transição como se 

vive. Detectar tendências vigentes é uma das chaves deste segmento jornalístico, bem 

como uma forma de realimentar informações sobre determinados fenômenos que 

ocupam os meios de comunicação e que só mais tarde despertam interesse nos leitores. 

Assim foi com assuntos como o chamado fim das ideologias ou o pós-modernismo.  

Um jornal, quando diz, é muito mais do que o conteúdo de um artigo ou uma 
entrevista. É, antes, um produto com ressonância social e cultural polivalente e 
totalmente disponível, necessitando ter constantemente no horizonte o 
potencial destas implicações que começam a detonar em cadeia a partir da 
publicação (RIVERA, 1995, p. 39, tradução nossa).7 

 

No Brasil a história do jornalismo cultural está marcada pela influência francesa e 

o surgimento do folhetim, ainda na primeira metade do século XIX e, de acordo com 

Piza (2007), segue no século XX uma história próxima à de outros países, num contexto 

sempre relacionado à vida urbana e a um público consumidor. No caso brasileiro, há, 

neste ambiente, espaço ao crítico profissional e informativo. 
                                                             
6 Faro, J.S. Jornalismo Cultural.  Disponível em http://www.jsfaro.pro.br, 2009 (apud GOLIN, 2009, p. 
25).   

7 Un periódico, se ha dicho, es mucho más que el contenido de un artículo o una entrevista. Se trata, más 
bien, de un producto con resonancias sociales y culturales polivalentes y enteramente disponibles, lo que 
obligaría a tener constantemente presente ese horizonte potencial de implicancias y resonancias que 
comienzan a detonar en cadena con el hecho de la publicación (RIVERA, 1995, p. 39). 
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[...] os modos como a cultura passa a ser “representada” nos diários impressos 
são simultâneos e diretamente ligados ao papel de “agente” integrado e 
instituinte que a imprensa vai assumindo nos processos de construção cotidiana 
das relações que configuram o campo cultural. Daí a pertinência de situar 
historicamente a formação e “evolução” da indústria cultural no Brasil 
associando-a aos momentos e situações mais importantes em que a cultura 
adquire o status de interesse e, na mesma proporção em que vai se tornando 
tema de informação pública, projeta e fortalece o próprio setor cultural no país 
(GADINI, 2009, p. 128) 

 

Cronologicamente, a cultura como notícia já ocupava espaço importante, 

conforme lembra Gadini (2009), no Correio da Manhã que teve começo em 1901 até 

1974. Piza destaca, como um marco do jornalismo cultural brasileiro nos anos 30 e 40, a 

revista O Cruzeiro, criada por Assis Chateaubriand, que reúne os nomes mais 

importantes da cultura do país e inova editorialmente. Trata-se de uma publicação com 

características modernas que introduziu o conceito de reportagem investigativa neste 

tipo de publicação, trouxe contos, artigos, ilustrações e colunas de importantes nomes 

da cultura nacional para o público leitor. Já nas duas décadas seguintes a crítica tem seu 

alto numa combinação de jornalismo e enciclopedismo, segundo Piza, e centrado em 

figuras como Álvaro Lins e Otto Maria Carpeaux, entre outros. Gadini (2009, p. 42) 

enfatiza que este período e a especificidade de jornalismo cultural praticado encantaram 

“a intelectualidade pelo espaço de debate, notadamente entre os anos 1950 e 1970”. 

Ainda os anos 60 e 70 vêem surgir no Brasil os suplementos culturais regionais e se dá a 

consolidação da indústria cultural. A idéia destes suplementos, acredita Golin (2010), 

tinha o intuito de atender o leitor médio e revisar a postura hermética em relação à 

linguagem do jornalismo cultural da época. 

A retração do Estado na área cultural durante os anos 80 e 90 possibilitou o 

surgimento de novas forças econômicas no cenário brasileiro e também uma má gestão 

estatal no setor. No jornalismo cultural mudanças significativas são detectadas na 

primeira década, algumas das quais Golin percebe como artifícios redutores do espaço 

analítico. O visível crescimento das indústrias culturais, como a fonográfica e a 

editorial, evidencia “uma estratégia mercadológica que apresentava os bens culturais 

com base em critérios como grandes audiências, internacionalização, serviços e 

hibridações entre o erudito e o popular” (GOLIN, 2010, p. 192). Toda a década de 90 

registra as políticas públicas assumindo a postura econômica neoliberal e a consolidação 

das leis de incentivo fiscal. 
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Para expandir o número de empresas interessadas em “apoiar” a cultura, o 
governo usou de artifícios. Por exemplo, ao reformar as leis de incentivo, 
ampliou o teto da renúncia fiscal, de 2% para 5% do imposto devido, e, 
principalmente, os percentuais de isenção. Antes eles ficavam entre 65% e 
75%, com exceção da área audiovisual, na qual eram 100%. Agora, esse último 
percentual é estendido para teatro, música instrumental, museus, bibliotecas e 
livros de arte. Em resumo, a utilização de dinheiro público subordinado à 
decisão privada se ampliou bastante. [...] Em outras palavras, as leis de 
incentivo ao investimento privado em cultura estavam desestimulando tal 
atitude, pois o dinheiro cada vez mais era público. Entretanto, estranhamente, 
gerido pela iniciativa privada (RUBIM, 2010, p. 62). 

 

O contexto das empresas jornalísticas no Brasil, inseridas neste paradigma 

econômico neoliberal, é de crise financeira, o que acarreta, editorialmente, a elaboração 

de um jornalismo de serviço (lazer e entretenimento) hegemonicamente sem reflexão. É 

a partir desta época que, em grande parte do planeta, o conjunto de valores culturais e 

seus significados até então respaldados têm alterado os seus limites nas artes, recriando 

a cultura, a partir de determinados valores caros a segmentos sociais específicos. Um 

processo ainda em andamento e reflexão. A primeira década do século XXI no Brasil é 

marcada também por esta transformação. O governo, segundo Rubim (2010), trabalha 

com a ampliação do conceito de cultura, abrindo espaço para outras culturas menos 

elitistas, sejam elas afro-brasileiras, indígenas, de gênero ou das periferias. 

A complexidade tanto do campo da cultura como do jornalístico – que trabalha 

predominantemente sob a dinâmica mercadológica – cada vez mais exige clareza sobre 

os elementos utilizados pelo jornalismo para atuar em cada situação em particular.  

Entre esses recursos, é de grande pertinência e importância no contexto deste trabalho o 

tratamento dos fatos culturais a partir do sujeito, a personalização, aspecto que ganhou 

força ainda maior na pós-modernidade por meio da abordagem de assuntos sob o viés 

da autoria. A personalização se soma a outros elementos, como a predominância nos 

últimos anos do uso de imagens, pois, como afirma Golin (2010, p. 199), “uma boa 

visualidade passa a ser critério de seleção estratégico na editoria de cultura”. 

O fenômeno de personalização8, segundo Tuchman9, é essencial ao processo de 

noticiabilidade. É através da personalização que a mídia busca atrair o público, pois de 

                                                             
8 Por vezes são encontrados textos que fazem uso da palavra personificação para abordar questões 
semelhantes às discutidas aqui. Utilizo personalização, pois acredito mais adequada ao sentido do que é 
investigado, ou seja, a questão de personalizar o discurso jornalístico, representar por meio de uma 
pessoa, pessoalizar. Personificação poderia remeter a sentidos mais abstratos ou psicológicos. 
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acordo com a socióloga norte-americana, os editores acreditam que os leitores se 

interessam por pessoas específicas em lugares específicos, com papéis específicos ou 

associados a tópicos específicos.  Isso significa que a mídia acaba estabelecendo uma 

espécie de enquadramento onde existem limites de um consenso e de uma coerência no 

mundo social. 

Na verdade o fenômeno de personalização dos fatos jornalísticos é a criação um 

discurso apoiado em torno de personagens, onde se produz um efeito de sentido no qual 

a confiabilidade do conhecimento se desloca para a credibilidade individual do sujeito. 

Galtung e Ruge (1999) lembram que a existência de fatores culturais influencia a 

transição dos acontecimentos para notícias, e, quanto mais o acontecimento disser 

respeito às pessoas de elite e quanto mais puder ser visto em termos pessoais, mais 

provável será sua transformação em notícia. 

No caso da centralização na elite, não é de despertar estranheza ou controvérsia, 

pois este grupo é comumente utilizado como objeto da identificação geral, assim como 

abordar a vida de governantes, por exemplo, ou outras pessoas de elite, têm uma 

importância intrínseca. Já sobre a personalização, Galtung e Ruge (1999, p. 68) 

observam que “As notícias têm uma tendência para apresentar os acontecimentos como 

frases onde existe um sujeito, uma denominada pessoa ou coletividade composta por 

algumas pessoas, e o acontecimento é então visto como conseqüência das ações desta 

pessoa ou destas pessoas”. 

O porquê desse processo é explicado a partir de cinco pontos. Primeiro, a 

personalização é um resultado do idealismo cultural, em que os acontecimentos podem 

ser vistos como resultado de um ato de livre vontade do sujeito. Segundo, a 

personalização é uma conseqüência da necessidade de significado e consequentemente 

de identificação, ou seja, pessoas servem como objeto para isto, mesclando algo de 

projeção e empatia. São apontadas ainda como explicações para a personalização – em 

detrimento dos acontecimentos como o resultado das forças sociais – a notícia como 

conseqüência da concentração elitista; o chamado fator-freqüência, onde o sujeito seria 

mais identificável como acontecimento do que algo da estrutura social; e, por último, as 

modernas técnicas de obtenção e apresentação das notícias, pois, ao personalizar o 

discurso, se está facilitando o processo como um todo. 

                                                                                                                                                                                   
9 TUCHMAN, Gaye. Making News. New York: The Free Press, 1978 (apud PONTE, 2005). 
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Nem a natureza dos públicos, nem os objetivos ideológicos ou estéticos que 

defenda ou promova, ou ainda o grau de profissionalismo podem ser fatores 

determinantes para definir o jornalismo cultural, diz Rivera (1995). Contudo, enfatiza o 

autor, este jornalismo exerce real influencia na configuração das ideias e do gosto 

público de uma época. 

A breve exposição sobre o jornalismo cultural, principalmente no Brasil, suas 

especificidades e características, reafirma o papel deste jornalismo: 

[...] como a função jornalística é selecionar aquilo que reporta (editar, 
hierarquizar, comentar, analisar), influir sobre os critérios de escolha dos 
leitores, fornecer elementos e argumentos para sua opinião, a imprensa cultural 
tem o dever do senso crítico, da avaliação de cada obra cultural e das 
tendências que o mercado valoriza por seus interesses, e o dever de olhar para 
as induções simbólicas e morais que o cidadão recebe (PIZA, 2007, p. 45). 

 

Agora, neste período conhecido como da pós-modernidade, nas décadas finais 

do século XX e início do século XXI, com a disseminação de novas tecnologias e o 

rompimento de barreiras políticas, o jornalismo cultural surge sob novas perspectivas de 

atuação e reflexão, num espaço social onde a cultura tem de ser compreendida como 

uma parte fundamental e estruturante das sociedades. 

 

2.2. DISCURSO JORNALÍSTICO 
 

O jornalismo constitui um discurso singular. É um lugar de produção de sentidos 

relevantes, ajudando a traçar parâmetros de normalidade social e a estruturar a 

percepção sobre a realidade. O universo de informação a que pertence o jornalismo não 

é um espelho do espaço público, mas uma seleção de fatos. Esta informação 

selecionada é essencialmente uma questão de linguagem, e “a linguagem não se refere 

somente aos sistemas de signos internos a uma língua, mas a sistemas de valores que 

comandam o uso desses signos em circunstâncias de comunicação particulares” 

(CHARAUDEAU, 2006, p. 33). Desta maneira se edifica uma visão particular do 

mundo. 

Orlandi (2007, p. 10), ao abordar as diferentes manifestações da linguagem, 

ressalta que estamos comprometidos com os sentidos e com o político: “Saber como os 

discursos funcionam é colocar-se na encruzilhada de um duplo jogo da memória: o da 
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memória institucional que estabiliza, cristaliza, e, ao mesmo tempo, o da memória 

constituída pelo esquecimento que é o que torna possível o diferente, a ruptura, o 

outro”. Na garantia de que os sentidos estão sempre “administrados”, portanto não estão 

soltos, o discurso é o lugar onde é possível compreender como a língua produz sentidos 

por e para os sujeitos. 

O discurso jornalístico contribui para organizar a vida coletiva. No ato de 

discurso10 o jornalismo ocupa um lugar privilegiado de produção e circulação de valores 

e sentidos, por ancorar-se na noção de credibilidade – em princípio, e na moldura dos 

diversos discursos midiáticos possíveis. O relato jornalístico é aquele que busca mais se 

aproximar da verdade dos fatos, ou, pelo menos, o que tem esta aproximação como 

ideal normativo. O jornalismo transforma-se, assim, em um poderoso ambiente de 

análise sobre a cultura.  

A atividade de construção consiste em tornar o mundo inteligível, 
categorizando-o segundo um certo número de parâmetros cuja combinação é 
bastante complexa. A estruturação do saber depende da maneira como se 
orienta o olhar do homem: voltado para o mundo, o olhar tende a descrever 
esse mundo em categorias de conhecimento; mas, voltado para si mesmo, o 
olhar tende a construir categorias de crença (CHARAUDEAU, 2006, p. 43, 
grifos do autor). 

 

As categorias de conhecimento a que o autor se refere provêm das práticas da 

experiência e pela aprendizagem dos dados científicos e técnicos; já as categorias de 

crenças advêm do olhar subjetivo que o sujeito lança sobre o mundo. Ambos os saberes, 

de conhecimento e de crença, estabelecem a questão conceitual de representações do 

real. Estas acabam por produzir normas e revelar sistemas de valores: “[...] a verdade 

não está no discurso, mas somente no efeito que produz” (CHARAUDEAU, 2006, p. 

63). 

Benetti (2008) enfatiza que os discursos e seus modos de produção podem ser 

uma maneira de perceber uma sociedade. No entanto, lembra que estes registros devem 

ser ponderados de acordo com as formas sociais e históricas que em determinada época 

ou situação os tornaram possíveis. Este parâmetro de análise inclui o jornalismo e o 

debate sobre o contexto em que é produzido. 

                                                             
10 Resultado da combinação das circunstâncias em que se fala ou escreve com a maneira pela qual se fala, 
numa imbricação de condições extradiscursivas e de realizações intradiscursivas que produz sentido 
(CHARAUDEAU, 2006). 
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Para se pensar o jornalismo como um gênero discursivo, a autora aposta no 

conceito de contrato de comunicação, sistematizado por Charaudeau, a partir de cinco 

elementos essenciais que devem ser associados às regras do campo jornalístico. “O 

contrato de comunicação assenta-se sobre a compreensão dos elementos que constituem 

um quadro de referência, a moldura onde o discurso acontecerá”, explica Benetti (2008, 

p. 39). Sobre os elementos fundamentais são eles: 

[...] “quem diz e para quem”, “para quê se diz”, “o que se diz”, “em que 
condições se diz” e “como se diz”. Todos estes elementos se misturam em um 
conjunto que só é possível dividir sob o aspecto metódico, mas jamais 
processual. Para pensar o gênero jornalístico, é preciso considerar a totalidade 
desses elementos (BENETTI, 2008, p. 10)  

 

A autora ainda destaca que o “para quê se diz”, ou seja, a condição de finalidade, 

é que tem primazia sobre as demais e acaba por subordiná-las. Assim, o discurso 

jornalístico, como um gênero dentro do tipo midiático, se estabelece a partir de um 

contrato de leitura. Benetti (2006) diz que determinadas crenças, amplamente 

divulgadas, ainda que meramente ilusórias, sustentam este contrato: o jornalista não 

mente; os interesses do leitor estão acima daqueles da empresa ou do jornalista; o 

jornalista só recorre a fontes credíveis; e o jornalista só trabalha com informações 

confirmadas.  

O fato de o discurso ser construído de forma intersubjetiva – ele só existe em um 

espaço entre sujeitos – exige compreendê-lo como histórico e subordinado aos 

enquadramentos sociais e culturais. Este dizer e este interpretar são movimentos de 

construção de sentidos. Assim, na análise do discurso jornalístico é necessário perceber 

o texto como decorrente de um movimento de força exterior e anterior. Se, então, a 

notícia é entendida como um processo de construção de um acontecimento por meio da 

linguagem:  

Cabe ao jornalista/enunciador ir ao já acontecido para produzir a notícia, 
mediando, assim, os interesses sociais e construindo, pela enunciação, sentidos. 
Sentidos de vida, de trabalho, de conflito, de política; fazendo ideologia e 
mesclando temporalidades (BERGER, 1996, p.189). 

 

Berger faz uso das noções bourdianas de campo, capital e capital simbólico para 

demonstrar o poder do jornalismo enquanto discurso. É preciso reconhecer o capital 

simbólico deste campo, que tem “poder de fazer coisas com palavras”, segundo o 

próprio Bourdieu. Com a credibilidade como seu mais importante capital, o jornalismo 
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detém privilegiadamente o capital simbólico na medida em que é da natureza deste 

campo fazer crer (BERGER, 1996). Esta credibilidade provém da compreensão social 

de que o jornalismo é uma prática autorizada a narrar a realidade. 

Compreendido isto, se pode afirmar que a realidade é constituída por aquilo que 

se torna visível através da mídia. Esta função simbólica, com efeitos normativos, é 

praticada pela mídia como um todo e pelo discurso jornalístico em particular. 
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3. CULTURA E ARTE NA CONTEMPORANEIDADE 
 

O conceito de cultura toma forma a partir do século XVIII, quando a palavra, em 

sua acepção figurada, ganha espaço. Se no começo significava um processo 

completamente material derivado de trabalho e agricultura, colheita e cultivo 

(EAGLETON, 2005), ao ser usado no singular e sozinho o termo passa a designar a 

educação do espírito, um caráter distintivo da espécie humana. Inserida no contexto 

histórico de influência do pensamento iluminista11, a palavra carrega a confiança da 

época num futuro perfeito do ser humano, associada às ideias de progresso e de 

evolução. Neste processo, surge o uso de cultura como sinônimo de civilização: 

Ser civilizado ou culto – como entendiam os franceses e ingleses – significava 
ser requintado nos sentimentos, temperado nas paixões, agradável nas 
maneiras, aberto na mentalidade, razoável e moderado no comportamento, 
sensível para os interesses dos outros, autodisciplinado e preparado para 
colocar o bem do todo antes dos interesses individuais (CARDOSO, 2009, p. 
21). 

 

Uma mudança significativa na noção de cultura se estabelece na Alemanha com 

o romantismo12 como movimento tanto artístico como político. A Kultur alemã centrada 

em valores imateriais rejeita a noção de zivilisation francesa de características 

universalistas. Neste caminho cultura acaba por definir, como salienta Cardoso (2009, p. 

24), “o acúmulo de saberes como objetivo e o processo capaz de levar até ele”. 

O uso da palavra cultura no sentido moderno é visto por Williams (2007) em 

categorias amplas e ativas. A primeira delas, como um modo particular de vida, seja de 

um povo, grupo ou da humanidade em geral, algo como “civilidade” associada a 

costumes e moral; a segunda, ligada a um processo de desenvolvimento intelectual, 

espiritual e estético, um modo de vida; e a terceira seria a categoria de cultura como um 

substantivo independente e abstrato que serviria para descrever as obras e as práticas da 

atividade intelectual e, particularmente, artísticas. 

                                                             
11 Entendido como o esforço de intelectuais do século XVIII em usar o acúmulo de conhecimento gerado 
por muitas pessoas de maneira livre e criativa em busca da emancipação humana e do enriquecimento da 
vida diária (HARVEY, 2008, p. 23). 

12 Uma concepção de mundo idealista e metafísica, cujo afã de totalidade e unidade estava calcado em 
sentimentos extremos, no senso de tempo e no poder mitogênico (CARDOSO, 2009, p. 22) 
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Novos sentidos ao termo cultura também são detectados no século XX, 

principalmente como um produto comercializável e agregador de valores. É na segunda 

metade daquele século que vemos surgir a hegemonia da chamada condição pós-

moderna, com sua multiplicação e a dispersão dos centros de poder e atividade. Uma 

cultura que tem sua origem, de um lado, através da alta cultura ou da cultura como algo 

de simbólico, mais puramente estético, e, de outro, da cultura ligada mais ao coletivo, à 

identidade e ao político. 

Para melhor compreensão deste momento histórico, significativo à proposta 

deste trabalho, importantes são as observações de Harvey quando destaca que, para 

entender o pós-modernismo, é necessário abandonar por inteiro o projeto do 

Iluminismo, já que  

[...] os pensadores iluministas acolheram o turbilhão de mudanças e viram a 
transitoriedade, o fugidio e o fragmentário como condição necessária por meio 
da qual o projeto modernizador poderia ser realizado. Abundavam doutrinas de 
igualdade, liberdade, fé na inteligência humana (uma vez permitidos os 
benefícios da educação) e razão universal (HARVEY, 2008, p. 23). 

 

Ou seja, pós-modernidade13 tem entre suas características a aceitação do 

descontínuo, do fragmentário e do efêmero. Essas características estas já presentes na 

modernidade, mas que agora se apresentam de maneira tácita. No entanto, o pós-

modernismo vai além, não se legitimando pela referência ao passado, não acreditando 

em metanarrativas representativas de todas as coisas. Trata-se de uma época dominada 

pela pluralidade de formações discursivas. 

Assim, o raciocínio de Kellner (2001, p. 328) também é útil no entendimento da 

cultura desta época. Segundo ele, não se deve tomar a pós-modernidade como uma 

totalidade cultural nova e sim como uma tendência cultural “que se contrapõe aos 

valores e às práticas tradicionais remanescentes e ainda atuantes e como uma 

modernidade capitalista dominante”, onde está presente a hegemonia do capital. 

Extremamente ambivalentes e contendo características progressistas e 

reacionárias ao mesmo tempo, fenômenos são associados à pós-modernidade, como os 

midiáticos:   

                                                             
13 Pós-modernidade indica um período histórico particular que, em linhas gerais, coloca em dúvida as 
tradicionais noções de objetividade, razão, verdade, progresso e crença em fundamentos únicos e 
definitivos (GRUSZYNSKI, 2007, p. 55). 
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[...] ao invés de serem planas, unidimensionais e desprovidas de codificações 
ideológicas, a propaganda e outras imagens da cultura da mídia são 
multidimensionais, polissêmicas e ideologicamente codificadas, abertas a 
várias leituras, capazes de expressar a mercadorização da cultura e as tentativas 
do capital de colonizar a totalidade da vida, desde o desejo até a sua satisfação 
(KELLNER, 2001, p. 330). 

 

É provável que não se tenha um conceito que sintetize o pós-modernismo. Certo 

é que se pode vê-lo sob várias óticas, seja como uma continuação do modernismo, um 

esmaecimento da fronteira entre alta cultura e cultura de massa, ou ainda um período de 

transição. 

Jameson (2007) lembra que este momento histórico global denominado pós-

modernidade já foi referenciado por outro autor, Ernest Mandel, como o terceiro estágio 

do capitalismo14, um tempo no qual uma das características principais é uma lógica 

cultural do sistema e, consequentemente, uma enorme ampliação de sua esfera de 

atuação. Neste contexto ocorre um apagamento da antiga fronteira entre a alta cultura e 

a cultura de massa. “O que temos chamado de pós-modernismo é inseparável da, e 

impensável sem, hipótese de uma mutação fundamental na esfera da cultura no mundo 

do capitalismo tardio, que inclui uma modificação significativa de sua função social” 

(JAMESON, 2007, p. 74). Uma época em que os elementos constitutivos são uma nova 

falta de profundidade centrada na cultura da imagem e do simulacro; um 

enfraquecimento da historicidade; um novo tipo de matiz emocional básico; e uma nova 

tecnologia que dá suporte a estes outros elementos.  

Outros parâmetros sustentam o pós, afirma o autor. Para ele, o pós-modernismo 

é a um só tempo um problema estético e político, não devendo ser compreendido como 

um estilo, mas como uma dominante cultural, onde estão presentes e coexistem uma 

série de características diferentes ou, dito de outra maneira, é “o campo de forças em 

que vários tipos bem diferentes de impulso cultural têm de encontrar seu caminho” 

(JAMESON, 2007, p. 31). 

O momento histórico presente trouxe a necessidade de atenção especial às 

mediações entre economia e a cultura. Isto porque a cultura foi recentralizada no mundo 

contemporâneo, através de grupos de especialistas que a produzem e disseminam, e de 
                                                             
14 Economicamente caracterizado pelas empresas transnacionais, nova divisão internacional do trabalho, 
nova dinâmica vertiginosa de transações bancárias internacionais e das bolsas de valores, novas formas de 
inter-relacionamento das mídias, computadores e automação, fuga da produção para áreas desenvolvidas 
do Terceiro Mundo, crise do trabalho tradicional e a aristocratização em escala global (JAMESON, 2007) 
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um público cada vez mais sedento por consumir novos bens culturais. São a produção e 

o consumo cultural em massa, unidos pela globalização e a nova tecnologia da 

informação. Um mundo vivendo em competições de prestígio cultural. Mais que isso:  

Um mundo de culturas nacionais em competição, que busca melhorar a 
qualidade dos seus estados, oferece a perspectiva de “batalhas culturais” 
globais com pouco fundamento para projetos globais de integração, de língua 
franca e de noções de “unidade na diversidade” ecumênica ou cosmopolita, 
apesar da existência das infraestruturas necessárias de comunicações técnicas 
(FEATHERSTONE, 1999, p. 16).   

 

Ou seja, já não cabe à cultura apenas um papel de significação na vida social; ela 

agora está além do social, num mapa de interdependências e equilíbrios de poder no 

campo social, como especificamente entre os especialistas de bens simbólicos que 

atuam próximos a especialistas econômicos e políticos. 

As reflexões feitas até aqui vêm somar-se ao pensamento de Yúdice (2006), 

frente a uma sociedade midiática e transnacional. Para ele a cultura como recurso 

conquistou legitimidade, assim como deslocou ou absorveu outros conceitos a ela 

conferidos. Melhorias sociopolíticas e econômicas na sociedade globalizada são 

instrumentalizadas através da arte e da cultura.  

Numa entrevista a Heloisa Buarque de Hollanda (2007)15, Yúdice definiu o 

conceito-chave que utiliza de cultura como recurso. Se a cultura definitivamente já não 

é mais arte, “a arte é só a ponta do iceberg da cultura. A verdadeira cultura é a 

criatividade humana. Esse é um discurso que já vem desde a década de 90 e é quase 

hegemônico”. 

Embora também reconheça que a relação entre as esferas cultural e política e 

mesmo econômica já remonte ao século XVIII, ele percebe atualmente o crescimento da 

cultura em todos os âmbitos criando um capitalismo cultural, onde arte e cultura são 

instrumentalizadas para diversos fins, sejam melhores condições sociais, estímulo ao 

crescimento econômico via turismo cultural ou criação de novos museus. Entre os 

principais fatores deste novo papel da cultura no mundo contemporâneo estaria a 

redução do papel social do Estado em várias instâncias. No entanto, o autor acredita que 

essa legitimidade da cultura baseada na utilidade tem dois fatores principais para 

                                                             
15 Publicada na Revista Z Cultural, Ano III, Número 3, Agosto/Novembro 2007, da Universidade Federal 
do Rio de Janeiro. 
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ocorrer. Um deles seria que, em tempos de globalização e tudo que ela possibilita em 

termos de fluxos, acabou enfraquecendo o uso da cultura como unificador do Estado-

Nação; o outro seria uma expansão do conceito de cultura com o fim da Guerra Fria; ou 

o fundamento que legitimava uma crença na liberdade artística. Um conceito expandido 

de cultura que se evidencia como solucionador de problemas diversos. 

O Estado ausente e a conseqüente redução de verbas, a partir de realidades como 

dos Estados Unidos, exigem uma nova estratégia de legitimação do poder. A arte e a 

cultura em geral emergem neste contexto como uma espécie de gerenciador do social, a 

ser compreendida como esfera para investimentos. A ação cultural, como intervenção 

social, aparece também para complementar níveis insuficientes de escolarização e nas 

propostas de democratização de oportunidades e redução de desigualdades. Novos 

modelos apostam nas parcerias com o setor público e com instituições financeiras. Este 

momento é claramente explicado por Yúdice (2006, p. 31): 

O recurso do capital cultural é parte da história do reconhecimento da 
insuficiência do investimento no capital físico durante os anos 1960, no capital 
humano dos anos 1980, e no capital social dos anos 1990. Cada nova noção de 
capital foi projetada como um meio de melhorar algumas falhas de 
desenvolvimento na estrutura precedente. O conceito de capital social foi 
operacionalizado nos BDMs16 levando em consideração o cunho social de seus 
projetos desenvolvimentistas. Esse conceito também resultou do 
reconhecimento de que, enquanto os retornos econômicos foram substanciais 
nos anos 1990, a desigualdade cresceu exponencialmente. A fraca premissa da 
teoria econômica neoliberal não foi confirmada. Consequentemente recorreu-se 
aos investimentos na sociedade civil, e a cultura é a sua maior atração. 

 

A lógica do capital que fluiu para todos os campos sociais foi alavancada com a 

denominada era da privatização. Wu (2006) aborda esta transformação fundamental, sob 

o ponto de vista político, com a ascensão de Margaret Thatcher e Ronald Reagan ao 

poder, respectivamente, na Inglaterra e nos Estados Unidos. Eles passam a defender a 

doutrina da livre empresa em seus mandatos sucessivos. Vem desta época palavras-

chave como cultura empresarial e privatização, entre muitas outras, e que influenciam 

os discursos midiáticos e da cultura. Neste panorama a arte contemporânea entra, 

significativamente, na economia como moeda de valor simbólico e material. Novos 

museus surgem em várias partes do mundo, a maior parte deles fruto de ações políticas 

que visam o fortalecimento do turismo e a promoção das cidades em que são instalados. 

                                                             
16 Bancos de Desenvolvimento Multilateral. 
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A economia cultural ou também chamada economia criativa se mostra 

extremamente complexa, inclusive com a defesa por parte de alguns de que a cultura se 

transformou na própria lógica de capitalismo contemporâneo e de que seria também a 

sua economia política. Para Yúdice (2006, p. 46) “a cultura está sendo invocada para 

resolver problemas que antes eram do domínio da economia e da política”. Trata-se de 

um discurso que mobiliza a ideia de conveniência da cultura. Mas como entender a 

conveniência da cultura? O autor enfatiza que são muitos os sentidos possíveis, mas o 

que deve interessar não é a censura ao uso ou a corrupção da cultura, mas sim como ela, 

a cultura, foi transformada na contemporaneidade em recurso. 

 A cultura, seja como promotora da coesão social, da redução do desemprego ou 

do desenvolvimento do turismo, é percebida por governos e instituições das mais 

diversas áreas como instrumento crucial para melhorar as condições sociais. Os retornos 

se dão também de diferentes maneiras, sejam em incentivos fiscais ou em imagem 

perante a sociedade. É a medida da utilidade que prevalece. A culturalização da 

economia, que parece estar em seu apogeu, vem numa esteira histórica que autores 

como Yúdice enfatizam já existir ou ser detectada nas primeiras décadas do século XX, 

através da indústria cinematográfica. Com a globalização e a nova divisão internacional 

de trabalho o fenômeno está agora em todo lugar. Assim, ressalta Yúdice (2006, p. 36), 

“um festival ou uma bienal de cinema ou de artes são tão internacionais quanto as 

roupas que vestimos ou os carros que dirigimos”. Podemos com isso afirmar que o 

papel da cultura no acúmulo de capital é essencial aos processos de globalização e que 

ela “enquanto recurso é o componente principal do que poderia definir-se comum uma 

episteme pós-moderna” (YÚDICE, 2006, p. 52). 

Na complexidade das relações estabelecidas no mundo atual, até mesmo as 

identidades se tornam parcialmente desvinculadas de tempos, lugares, histórias e 

tradições específicos. No entanto, existe uma espécie de nova articulação entre o que é 

global e o local que atua no interior da lógica da globalização. E é a partir deste 

apanhado de reflexões que se compreende o momento histórico e cultural em que surge, 

em Porto Alegre, a Fundação Iberê Camargo. É um contexto com feições globalizantes, 

onde modos de produção e circulação da arte também passam por profundas 

transformações, entre as quais a construção de grandes equipamentos culturais. 

Antes de situar o campo da arte hoje, é necessário verificar como se constrói a 

identidade cultural na pós-modernidade. Hall (2000) parte de uma espécie de crise de 
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identidade do indivíduo contemporâneo, um deslocamento daquilo que entendemos a 

respeito de nós mesmos como sujeitos. Objetivando esclarecer o que ocorre, o autor 

resgata três concepções de identidade. A do sujeito do Iluminismo, totalmente centrado 

num núcleo interior; a do sujeito sociológico, concebida na interação entre o eu e a 

sociedade unindo o sujeito à estrutura; e, por último, o sujeito pós-moderno, que é a 

identidade formada e transformada continuamente junto aos sistemas culturais que nos 

rodeiam. Para ele,  

[...] à medida que os sistemas de significação e representação cultural se 
multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante e 
cambiante de identidades possíveis, com cada uma das quais poderíamos nos 
identificar – ao menos temporariamente (HALL, 2000, p. 13).  

 

Kellner (2001) enfatiza que, nas sociedades pré-modernas, a identidade não era 

uma questão problemática e não estava sujeita à reflexão ou discussão. Já na 

modernidade, a identidade vai tornar-se mais móvel, múltipla, possível adequar-se a 

mudanças e inovações. Esta espécie de expansão das identidades, no entanto, ainda as 

faz relativamente fixas e limitadas, pois necessitam do reconhecimento mútuo. A 

identidade pessoal está condicionada ao reconhecimento das outras; o outro é um 

constituinte da nossa identidade. Este complexo processo vai possibilitar o 

estabelecimento de uma identidade pessoal, da criação de uma individualidade 

particular que ainda persiste. No entanto, hoje, a identidade tem sido cada vez mais 

problematizada na sua instabilidade e fragilidade, por estar vinculada ao modo de ser, à 

produção de uma imagem e a uma aparência pessoal. De fato, sujeita a novas 

determinações e a novas forças que possibilitam novos estilos, modelos e formas, a 

identidade de feitio individual é rechaçada na contemporaneidade e a ênfase recai sobre 

identidades tribais, grupais ou nacionais para citar algumas. A cultura contemporânea 

em sua amplitude aceita identidades múltiplas, mas também 

Contra a globalização da cultura travam-se intensas lutas no sentido de 
preservar e fortalecer a identidade nacional; contra as identidades obrigatórias 
da moderna nacionalidade (freqüentemente produto de imperialismo), alguns 
indivíduos e alguns grupos estão construindo identidades em termos de 
religião, etnia e região; contra todas as identidades coletivas, outros indivíduos 
estão tentando construir sua própria identidade pessoal, que, no entanto, muitas 
vezes é mediada por forças coletivas (KELLNER, 2001, p. 332). 

 

Também Harvey (2008) contribui para esta reflexão, quando salienta que as 

práticas temporais e espaciais nunca são neutras; elas sempre exprimem algum tipo de 
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conteúdo de classe ou outro conteúdo social, sendo muitas vezes o foco de uma intensa 

luta social. Se a interdependência hoje existente possibilita o que é chamado de 

identidades partilhadas, públicos distintos que usufruem de uma gama de serviços em 

espaços muito distantes, a identidade daquele que chamo de sujeito-artista também se 

altera. A soberania do artista como ser diferente, respaldada de maneira veemente pela 

postura de nomes como Marcel Duchamp17, persiste muitas vezes. 

A construção da obra a partir de um mundo do próprio artista, dominado por 

símbolos que ele mesmo define, sofre fortes transformações na contemporaneidade. O 

sujeito-artista já não se mostra como um ser excepcional – imagem romântica do século 

XIX – com o qual não nos poderíamos comparar, mas é alguém semelhante a nós e que 

substitui uma estética muito individualizada por outra impessoal, de certa forma 

coletiva, reflexo em grande parte da mudança de paradigma social, envolvendo 

principalmente a tecnologia e as noções de progresso e identidade dela decorrentes. 

Algo a que Cauquelin (2005) se refere como a transformação do domínio artístico, onde 

não há mais a separação da estética de outras leis do sistema social como um todo. O 

pós-modernismo traz, explica Jameson (2007, p. 43), o fim do ego burguês e, 

consequentemente, “o fim, por exemplo, do estilo, no sentido único e do pessoal, o fim 

da pincelada individual distinta [...], os sentimentos são agora auto-sustentados e 

impessoais”.  

Cauquelin (2005), ao abordar a atualidade, lembra que alguns artistas recusam o 

autor como sujeito, exigindo seu apagamento e recusando-se a “se inscrever em uma 

‘linha’ ideológica”. As instâncias de consagração em que o sujeito-artista convive são 

disseminadas: 

Há mais espaços de exposição, coleções privadas, livros e revistas consagrados 
à arte contemporânea, do que alguma vez houve. Por outro lado, 
conservadores, compradores e críticos, e todos os profissionais que ocupam as 
inúmeras funções intermediárias criadas pela indústria cultural, dispõem de 
tanta amplitude para escolher artistas, como um artista para escolher os seus 
materiais. Todo este mundo se organiza em redes. Estas redes observam-se, 
situam-se e situam as outras numa escala, que vai da mais tradicionalista à mais 
vanguardista, mas já não são senão a onde de choque muito longínquo das lutas 
e das rupturas que marcaram os primórdios da modernidade (MILLET, 1997, 
p. 71).  

                                                             
17 Duchamp (1887-1968) foi o artista plástico franco-americano responsável pelo conceito de ready made, 
que é o transporte de um elemento da vida cotidiana, a priori não reconhecido como artístico, para o 
campo das artes. Desta forma, Duchamp buscou protestar contra o conceito sacro da obra de arte, mas 
também com a vontade de aceitar na esfera da arte qualquer objeto, desde que seja designado como tal 
pelo artista. 
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Percorridas algumas noções abrangentes, mas essenciais para esta pesquisa, 

envolvendo o contexto histórico atual em que a cultura e o sujeito estão inseridos, é 

necessário compreender como a arte contemporânea está estabelecida neste universo. 

Diversos autores têm se voltado para a arte na contemporaneidade e mesmo antes deste 

período. Certo é que “a sociedade, por motivos os mais diversos, é dependente de uma 

cultura de prestígio e está fortemente decidida, por isso, a dar crédito à arte, sem 

considerar o que ela hoje efetivamente realiza” (BELTING, 2006, p. 138). 

Na segunda metade do século passado, a abordagem da chamada teoria dos 

campos de Pierre Bourdieu trouxe uma grande contribuição aos estudos da arte. A 

construção da concepção de arte bourdiana é pensada por meio de dois termos 

fundamentais, campo e habitus18. A sociedade é repartida em diversos “campos”, 

surgidos do processo histórico de especialização e autonomia, os quais possuem, cada 

um, suas leis específicas e, ao mesmo tempo, leis gerais que perpassam a todos. Um 

conjunto de disputas e interesses específicos ocorre em cada campo, onde os indivíduos 

necessitam de habitus, o que implica conhecimento e reconhecimento das regras do 

jogo. O habitus seria o princípio gerador das ações do indivíduo. Práticas individuais ou 

coletivas. Desta forma, frisa Viana (2007, p. 44), “a prática de um indivíduo é o 

resultado da mediação entre habitus (herdado de sua formação familiar, educacional, 

etc.) e o campo (no qual está inserido)”. 

Para Bourdieu, a formação do campo artístico se dá a partir de Baudelaire19 e 

Flaubert20, que desenvolveram em muito a ideia da autonomização da arte, embora o 

campo tenha subordinações e esteja ligado ao desenvolvimento de outros campos, como 

o do jornalismo e o do mercado de bens simbólicos. 

                                                             
18  Noção filosófica antiga, originária no pensamento de Aristóteles e desenvolvida Escolástica medieval, 
que foi recuperada e retrabalhada nos anos 1960 por Bourdieu. Segundo ele, o habitus é um sistema de 
esquemas adquiridos e que funciona no nível prático como categorias de percepção e apreciação, ou como 
princípios de classificação e simultaneamente como princípios organizadores da ação (BOURDIEU, 
2004). 

19 Um dos maiores nomes da cultura francesa de todos os tempos, o pensador francês Baudelaire (1821-
1867) tem uma obra complexa com gêneros variados de textos. A obra poética e crítica dele “representa 
no desenvolvimento da história das artes e da literatura uma espécie de ponto de convergência, 
caracterizado por uma forma de sincretismo recuperador da tradição cultural européia, transformador dos 
enfoques cristalizados dessa mesma tradição e propositor das novas vertentes que passariam a ser 
denominadas de modernidade” (GONÇALVES, 1991, p. 13). 

20 Um dos mestres do Realismo, movimento estético de reação ao Romantismo europeu no século XIX, 
influenciado pelas teorias científicas, a Revolução Industrial e a linha filosófica de Auguste Comte, 
Flaubert (1821-1880) levou à perfeição o ideal do romance realista de harmonizar a arte e a realidade. 
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No campo artístico a disputa hegemônica se dá, de acordo com Bourdieu, 

através de três concepções de arte: a “arte burguesa21”, a “arte social22” e a “arte pela 

arte23”. Os seguidores desta última corrente vão avançar no desprendimento esteta que 

constituiria o verdadeiro princípio da revolução simbólica no campo artístico. Os 

adeptos da “arte pela arte” 

[...] precisam inventar, contra as posições estabelecidas e seus ocupantes, tudo 
que a define propriamente, e em primeiro lugar essa personagem social sem 
precedente que é o escritor ou o artista moderno, profissional em tempo 
integral, consagrado ao seu trabalho de maneira total e exclusiva, indiferente às 
exigências da política e às injunções da moral e não reconhecendo nenhuma 
outra jurisdição que não a norma específica de sua arte (BOURDIEU, 1996, p 
95). 

 

O percurso contra a “arte útil”, vista como uma variante oficial e conservadora 

da “arte social”, estabelece ou inventa a “estética pura” e o “olhar puro” que buscam a 

distância com relação a todas as instituições. Já o processo de autonomização constitui o 

campo artístico como um conjunto complexo de agentes e instituições, assim como o 

desenvolvimento de modos de produção distintos que têm consumidores distintos, como 

os campos da produção erudita e da indústria cultural. Nesse processo, o campo da 

produção vai estabelecer o fetiche da obra de arte, a partir da crença no poder de criação 

do artista, na sua competência artística.  

O pensamento de Millet (1997) complementa o de Bourdieu na concepção do 

fetichismo da arte. A autora lembra que as obras podem conquistar o espaço real ou 

suscitar um comportamento novo por parte daquele que observa. Mas, para que isso 

ocorra, estes objetos só se tornam obras sob o nosso olhar, sob a condição, 

evidentemente, de que este olhar as aceite. Já Bourdieu (1996, p. 259) enfatiza que 

[...] a obra de arte só existe enquanto objeto simbólico dotado de valor se é 
conhecida e reconhecida, ou seja, socialmente instituída como obra de arte por 
espectadores dotados da disposição e da competência estéticas necessárias para 
a conhecer e reconhecer como tal. 

 

                                                             
21 Uma arte mais comercial, ligada aos prazeres e os divertimentos, como o teatro, e sujeita às 
expectativas do público, segundo o próprio Bourdieu. 

22 Arte de cunho realista e que cumpra uma função social e política. 

23 Recusa das duas outras posições, opondo-se violentamente à burguesia e à arte burguesa. 
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Compreendidos alguns dos elementos básicos do universo artístico é possível 

avançar para o entendimento da contemporaneidade na arte. Entender a arte como um 

sistema24, um sistema de arte em seu estado contemporâneo, como enfatiza Cauquelin. 

Isto significa partir de uma perspectiva datada de pouco mais de duas décadas, “produto 

de uma alteração de estrutura de tal ordem que não se podem mais julgar nem as obras 

nem a produção delas de acordo com o antigo sistema” (CAUQUELIN, 2005, p. 15).  

Como a arte se coloca neste cenário contemporâneo globalizado? Uma 

possibilidade de reflexão é repensá-la juntamente com as mudanças ocorridas nas 

últimas décadas na relação do Estado com a sociedade civil. É por este caminho, e em 

busca de uma nova legitimidade, que instituições públicas e privadas tomam a arte 

como modo de expressar a diferença cultural. Seja ela usada como instrumento de 

melhoria da imagem corporativa, sociopolítica e econômica, ou como ferramenta 

simbólica de diferenças entre grupos sociais, o chamado capitalismo cultural. 

O lugar da arte contemporânea (MILLET, 1997) é um espaço elástico, onde os 

microcosmos se tornam macrocosmos e inversamente. Ou seja, na maioria das vezes se 

passa de universos extremamente pessoais ao que ela chama de conglomerados de todos 

estes universos em exposições, onde estão presentes artistas de todas as civilizações. Se 

na Renascença a arte passou a afirmar sua especificidade simbólica com o abandono dos 

gabinetes de curiosidades, no século XX encaminhou-se para a dissolução desta 

especificidade para melhor se unir ao mundo real. “O real já não fornece modelos à 

representação, são as representações, as obras do imaginário, que se imprimem no real” 

(MILLET, 1997, p. 101).  

Cauquelin (2005) ressalta que, se na arte a progressão na direção de uma 

expressão ideal não tem mais nenhuma prerrogativa nesse momento de atualidade pós-

moderna, o que encontramos é uma mistura, não conflitante, de diversos elementos, 

valores da arte moderna e da arte contemporânea, constituindo dispositivos complexos e 

maleáveis, sempre em transformação.  

As autoras francesas destacam a importância do discurso na arte de nosso tempo. 

De caráter moralizador, o discurso moderno denunciava o fato da obra de arte 

tradicional ser uma mentira. O passo seguinte se deu com os vanguardistas, que, em 

                                                             
24 Entendido como um conjunto complexo de elementos e concepções que envolvem desde o que é a arte, 
o artista, o mercado e muitos outros.  
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busca da verdade da obra, chamaram a atenção para os materiais, as questões do 

contexto, chegando até o museu ou o espectador. Assim, a obra acaba disseminada na 

realidade do mundo (MILLET, 1997), o que dificulta sua identificação, necessitando do 

discurso. É ele que racionaliza interpretações, intenções, conduzindo ao campo das 

significações e classificações. Assim “é a letra que é o meio pelo qual a arte adere ao 

real, com o risco de aí se perder” (MILLET, 1997, p. 123). 

O apagamento de uma realidade dada pelos sentidos em favor da construção de 

uma realidade de segundo grau25 ou de realidades no plural é a visão apontada por 

Cauquelin (2005), já que é por intermédio da linguagem que se estruturam não somente 

os grupos humanos, mas ainda a apreensão das realidades exteriores, a visão do mundo, 

sua percepção e sua ordenação. Não podemos escapar ao universo da linguagem, pois se 

existe alguma realidade objetiva no mundo que nos cerca ela é construída pela 

linguagem que utilizamos.  

A partir desta abordagem macroscópica do universo da arte na 

contemporaneidade é possível avançar agora no aprofundamento das discussões em 

torno da arquitetura e do museu na pós-modernidade, dois aspectos extremamente 

significativos inseridos na cultura de hoje. 

 

3.1.  A PÓS-MODERNIDADE: ARQUITETURA E MUSEU  
 

Harvey (2008), utilizando Roland Barthes26 numa reflexão sobre arquitetura e 

comunicação, aponta que a cidade deve ser encarada como uma forma discursiva e, 

consequentemente, como uma linguagem, que nos cobra uma atenção ao que nos está 

sendo dito. Isto porque “absorvemos essas mensagens em meio a todas as outras 

múltiplas distrações da vida urbana” (HARVEY, 2008, p. 70). Este raciocínio serve de 

ponto de partida para delimitar como se configura o campo da arquitetura e do projeto 

urbano, a partir do pós-modernismo, onde o museu é um dos espaços mais 

emblemáticos desta cultura contemporânea.  

                                                             
25 Entendida como simulação, resultado de redundância ou saturação. 

 

26 Escritor, crítico literário, sociólogo e filósofo francês (1915-1980), Barthes foi um crítico dos conceitos 
teóricos complexos que circularam dentro dos centros educativos franceses na década de 50. 
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A compreensão desta realidade pode ser observada a partir da Segunda Guerra e 

os problemas de toda ordem que o conflito acarretou, principalmente na Europa, o que 

exigiu um enorme programa de reorganização social do Estado. Uma empreitada que é 

lembrada por Harvey como uma versão nova e rejuvenescida do projeto do Iluminismo, 

onde “reformulação e renovação do tecido urbano se tornaram um ingrediente essencial 

desse projeto” (HARVEY, 2008, p. 71), parte de uma realidade macro idealizada no 

sentido do bem-estar social e crescimento econômico, envolvendo um planejamento 

racional e de sistemas de construção industrializada nos moldes de modernistas como 

Le Corbusier27 e Frank Lloyd Wright28. 

 Já o processo norte-americano foi diferente no sentido do envolvimento de 

iniciativas particulares subsidiadas por recursos do governo, mas em essência também 

se apoiava na produção em massa e no intuito de fazer emergir um espaço urbano 

racionalizado. Jameson ressalta que estas iniciativas tiveram êxito em boa parte do 

mundo, facilitando uma ordem social capitalista ameaçada em 1945. As ideias expostas 

pelo autor somam-se às Arantes (2008, p. 177, grifos do autor):  

[...] a associação histórica da arquitetura sempre foi com os donos do poder e 
do dinheiro, sobretudo com a propriedade privada, da terra e do capital.... Na 
arquitetura moderna, havia uma contratendência que procurava minimizar o 
poder da renda e das finanças, associando-se aos setores produtivos e governos 
nacionais modernizadores, mas na era da mundialização financeira não há mais 
nenhuma força que contrarie esse poder. [...] a arquitetura rentista abdica de 
certos conteúdos em benefício de usos improdutivos, próprios à esfera da 
circulação e do consumo (terminais de transporte, shoppings centers, hotéis, 
estádios, museus, salas de concerto, parques temáticos etc.). Seu desejo não é 
mais de seriação e massificação, mas de diferenciação e exclusividade. Produz 
objetos únicos e marcantes que pousam nas cidades potencializando a renda 
diferencial e o capital simbólico. 

 

Se a diversidade, a complexidade e o inesperado na maioria das vezes não foram 

levados em conta no projeto moderno, o pós-modernismo busca fazê-lo através da 

arquitetura. As comunicações contemporâneas derrubaram fronteiras temporais e 

espaciais, possibilitando ao projetista urbano contatar com grupos distintos e satisfazer 
                                                             

27 Le Corbusier ou Charles-Edouard Jeanneret (1887-1965) constituiu um marco importante no 
desenvolvimento da arquitetura moderna, criando uma nova e radical forma de expressão arquitetônica. 
Juntamente com Frank Lloyd Wright, Alvar Aalto, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer, é um dos mais 
importantes arquitetos do século XX.  

28 Wright (1867-1959) influenciou os rumos da arquitetura moderna com suas idéias e obras. Entre os 
principais conceitos de sua obra está o de que o projeto deve ser individual, levando em conta a 
localização e a finalidade. Produziu obras originais e inovadoras, incluindo museus como o Guggenheim 
em Nova Iorque. 
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seus desejos de consumo. O essencial aqui é a diferenciação de produtos no projeto 

urbano, reenfatizando o conceito bourdiano de capital simbólico29. Harvey (2008, p. 81) 

explica que “a procura de meios de comunicar distinções sociais através da aquisição de 

todo tipo de símbolos de status há muito é uma faceta central da vida urbana”. Outro 

aspecto é o cuidado hoje das cidades e lugares – iniciado no começo dos anos 70 – em 

criar uma imagem positiva e de alta qualidade de si mesmos, procurando, através da 

arquitetura, projetos que atendam estes anseios e atraiam capital e pessoas. 

Abdica-se de uma arquitetura popularizada pós-moderna, presentes em 

shoppings, praças públicas e outros espaços urbanos, com sua abrangência de propostas 

e de públicos, e se estabelece uma espécie de reação que leva à denominação de 

desconstrutivismo30, um movimento surgido no final dos anos 80 e que busca 

“recuperar os altos padrões de elite e de prática arquitetônica vanguardista através da 

desconstrução do modernismo dos construtivistas russos dos anos 30” (HARVEY, 

2008, p. 95). 

O campo das práticas culturais historicamente constituídas é um dos melhores 

terrenos para a conquista de capital simbólico e marcos de distinção (HARVEY, 2006), 

sob alegações de singularidade, autenticidade, particularidade e especialidade. Isso não 

se dá apenas na arquitetura atual, mas pode ser percebido ainda em áreas como do 

turismo contemporâneo. 

Se noções de acumulação de referências e estilos também se mostram como uma 

forte marca inicial da cultura pós-moderna que atendem a diversos gostos, elas acabam 

por afastar a arquitetura de uma possível metalinguagem e criam discursos altamente 

diferenciados, sujeitos também às mais diversas críticas. Arantes (2008, p. 189) lembra 

que estes conjuntos ou edifícios  

[...] se apresentam como totalidades em si, desgarrando-se da cidade, de 
qualquer contexto ou território. Eles cumprem funções para além do lugar e do 
local, são edifícios e infraestruturas transnacionais de circulação do capital. 
Essa arquitetura torna-se, por isso, auto-referente, tal como as finanças. Daí a 
irrelevância do contexto - não há mais que se preocupar em formar a cidade, 
um mundo coeso, eventualmente homogêneo. Assim, pode-se chegar a um 

                                                             
29 Pode ser definido pelo acúmulo de bens de consumo suntuosos que atestam o gosto e a distinção de 
quem os possui (HARVEY, 2008, p. 80) 

30 Na arquitetura as características principais são um caos controlado e a imprevisibilidade, através do uso 
da fragmentação, do processo de desenho não linear de formas que funcionam para distorção e 
deslocamento de paredes, piso, cobertura e aberturas de edifícios.  
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verdadeiro espaço delirante, sem restrições de estrutura, de materiais, recursos 
e mesmo de qualquer uso. 

 

A crítica de arte Catherine Millet questiona sobre a arquitetura dos museus de 

arte moderna e contemporânea construídos por renomados arquitetos: “a arquitetura foi 

capaz de valorizar as obras? Ou terá o arquiteto privilegiado a sua expressão pessoal em 

detrimento de uma visibilidade correta, de um percurso lógico?” (MILLET, 1997, p. 

79).  

A disputa em torno da história da arte tem o seu lugar atual e também futuro no 

museu de arte contemporânea, entende Belting (2006). Para ele, a arquitetura atual do 

museu é um palco que se aproxima de uma bem-sucedida casa de espetáculo. 

[...] o museu representa o estado cultural ou a cidade cultural que não consegue 
mais se expressar convincentemente de outra maneira, menos ainda que a ópera 
e a sala de concertos com os seus preços altos e livre da contradição que reside 
no fato de que veneramos uma cultura burguesa e já não somos mais uma 
sociedade burguesa (BELTING, 2006, p. 139). 

 

3.1.1. Museu na Contemporaneidade 
 

O exemplo de atuação da arquitetura contemporânea nos possibilita constatar, 

numa escala mais ampla, que as cidades da atualidade são cenários extremamente 

complexos, espaços de negociações econômicas, sociais e culturais. Neste contexto a 

arquitetura ocupa um lugar de destaque, e o museu é um de seus modelos mais bem-

sucedidos. A arquitetura dos museus transforma-se em acontecimento urbano e 

midiático, objeto privilegiado para a reflexão das transformações em curso. 

Num caminho de estetização dos novos museus, a arquitetura pós-moderna 

transforma estes locais – que, até bem pouco tempo, eram projetados e pensados 

levando em conta principalmente questões educacionais ou didáticas – em locais onde a 

atitude é hedonista. As exposições ocupam hoje o lugar de outras informações sobre a 

situação da arte e do andamento da história da arte. 

As origens do que conhecemos como museu podem ser encontradas em dois 

momentos da história. Na adaptação de um grande corredor na residência da família 

Medici, conhecido ainda hoje como Galleria degli Uffizi, em Florença, que a partir de 

1574 passou a reunir num mesmo espaço obras de arte dos Medici antes espalhadas por 
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diversos palácios; e nos gabinetes de curiosidades renascentistas, locais de acesso 

restrito. O gabinete de curiosidades dá lugar ao museu iluminista com noções de 

progresso, desenvolvimento científico e a busca do bem-estar para todos31. Isso o 

transforma num laboratório de ideias. Num primeiro momento, os objetos e as obras de 

arte são redistribuídos e reagrupados segundo uma nova história que se pretendia contar, 

inaugurando o que hoje conhecemos como curadoria. 

O museu sempre teve função legitimadora, organizando o que se apresenta na 

mais completa desordem e fixando o que é instável. Em nossos dias esta legitimação 

opera em dois sentidos (MILLET, 1997): na busca de fontes esclarecedoras no passado 

para uma enorme diversidade criativa; e na aceleração de contextualização para a 

criação contemporânea. 

 Harvey (2008), ao abordar as transformações do final do século XIX, frisa que o 

trabalho ideológico de inventar a tradição assume grande importância neste período 

histórico. Isto porque, socialmente, foi uma época em que as transformações das 

práticas espaciais e temporais acarretavam uma perda de identidade e sentido de 

continuidade histórica. 

Lara Filho (2006, p. 47) aponta, entre as várias influências que remetem à atual 

configuração dos museus, as exposições universais iniciadas na segunda metade do 

século XIX e que tiveram o auge no fim do mesmo século, o conceito de Documentação 

de Paul Otlet32, o Museu de Arte Moderna (MoMA) de Nova Iorque, a criação do 

International Council Of Museums – ICOM33, o Museu Imaginário de André Malraux34 

                                                             
31 A Revolução Francesa é o maior símbolo dessa nova instituição chamada museu. Em 1793, o palácio 
real, localizado em pleno centro de Paris, é transformado em Museu do Louvre (KIEFER, 2008).  

32 Considerado um dos pais da Ciência da Informação, Otlet (1868-1944) escreveu diversos ensaios sobre 
a forma de recolher e organizar o mundo do conhecimento. Publicou dois livros: Traité de documentation 
(1934) e Monde: Essai d’universalisme (1935). 

33 O Conselho Internacional dos Museus (ICOM), associado à UNESCO, surge em 1946, sediado em 
Paris, uma espécie de organizador da cooperação no âmbito das atividades relacionadas com os museus. 

34 Novelista, arqueólogo, teórico da arte e ministro francês da Cultura de 1959 a 1969, Malraux (1901-
1976), entre os textos escritos sobre estética e arte, publicou em 1947 “O Museu Imaginário”, que aborda 
a possibilidade de o museu se estender na sua comunicação, a partir das fotografias dos seus objetos em 
catálogos. A ideia é conhecer o museu à distância (OLIVEIRA, 2007). 
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e a Nova Museologia35. Por tudo isso, o espaço do museu atual tem bases 

fundamentalmente modernas. 

O museu é um efeito direto da modernização, pois “não é o sentido seguro das 

tradições que delineia a origem dos museus, mas a perda combinada com um desejo 

profundo pela (re) construção” (HUYSSEN, 1997, p. 224). Desta forma, os museus são 

criados para serem instituições pragmáticas que “colecionam, salvam e preservam 

aquilo que foi lançado aos estragos da modernização” (HUYSSEN, 1997, p. 224). O 

passado passa a ser construído à luz do discurso presente e a partir de interesses 

presentes. O espaço do museu é visto como um local institucional privilegiado e que, na 

passagem da modernidade para a pós-modernidade, sofre uma transformação 

surpreendente: 

[...] pela primeira vez na história das vanguardas, o museu, no sentido mais 
abrangente, passa de bode expiatório a menina dos olhos das instituições 
culturais. Essa transformação se torna mais visível na feliz simbiose entre a 
arquitetura pós-moderna e os edifícios dos museus. O sucesso do museu pode 
ser considerado um dos sintomas evidentes da cultura ocidental dos anos 
oitenta: muitos foram planejados e construídos a partir do discurso sobre “o fim 
de tudo” (HUYSSEN, 1997, p. 223) 

 

O museu como templo da arte é um conceito burguês sacralizado com o 

modernismo. O museu sempre foi um acontecimento político, por mais neutra e 

apoliticamente que se comporte (BELTING, 2006). Vistos como paradigma das 

atividades culturais contemporâneas, os tipos de museus são hoje quase ilimitados, o 

que justificaria que o termo seja usado “indistintamente para elementos de um conjunto 

heterogêneo formado por milhares de instituições espalhadas pelo mundo todo, que 

possuem ou não acervos próprios” (LARA FILHO, 2006, p. 10). Outro aspecto 

levantado por Belting é a politização do museu que parte, hoje, de grupos de interesses 

que atuam internacionalmente sob o conceito de “intercâmbio cultural”, uma espécie de 

disputa pelo reconhecimento com base em conceitos curatoriais, na maioria das vezes 

estabelecidos pelos próprios grupos de interesses. 

O museu da pós-modernidade, através de toda sorte de materiais da história e da 

experiência passada, busca a legitimidade. Harvey (2008) lembra o início dos anos 70 
                                                             
35Uma linha francesa, surgida na década de 70, que reafirma que a coleção não pertence a uma 
determinada instituição, mas à humanidade, onde se estabeleçam a pesquisa e a reflexão crítica; outra, 
inglesa, dos anos 80, que também quer a reflexão, o estudo e o questionamento das exposições e museus, 
priorizando a discussão sobre seus propósitos, os quais não devem estar subordinados às funções e aos 
métodos de trabalho (FALCÃO, 2003, p. 85). 
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na Inglaterra, quando museus, casas de campo e paisagens reconstruídas se tornaram 

parte de uma vasta transformação da paisagem britânica. É a chamada “indústria da 

herança”36, ligada a um impulso de preservação do passado e que diz respeito à 

preservação do próprio eu, fundamento da identidade individual e coletiva. A ideia 

central aqui é uma recriação contemporânea acrítica de um passado que não 

conhecemos em profundidade. Nessa dinâmica que oferece rápidas mudanças ao 

universo urbano, museus e edificações possibilitam referências, sentidos às sociedades. 

 Seguindo mais uma vez o raciocínio de Huyssen é possível obter uma série de 

informações para a compreensão do espaço do museu e da ligação arquitetura-museu – 

algo que é mais claramente percebido no final da década de 20 do século passado com a 

construção do Museu de Arte Moderna de Nova Iorque, o MoMA, uma das mais 

significativas experiências de ruptura com os padrões herdados do século XIX. A 

arquitetura do chamado “Cubo Branco”37 e as transformações sociais ocorridas com o 

final da Segunda Guerra afetam e ampliam o conceito de museu. 

Da morte anunciada nos anos 60 à explosão duas décadas depois, os museus, 

dentro da reorganização do capital cultural, são percebidos como unidos ao conceito de 

vanguarda. Museu e vanguarda são temas centrais da pós-modernidade, pois “onde 

nenhuma arte é mais capaz de formar consenso a seu respeito, qualquer arte pode 

reivindicar a sua entrada no museu” (BELTING, 2006, p. 136). O raciocínio pode ser 

entendido a partir da luta estabelecida contra os museus após todo o movimento das 

vanguardas históricas do começo do século XX que, rejeitando a tradição, viam no 

museu o reflexo da hegemonia e das aspirações burguesas.  

De referência da alta cultura, o museu vai aos poucos se transformando em 

aspecto destacado da indústria cultural. Mas qual é a função deste espaço na cultura 

contemporânea?  Difícil obter uma resposta simples. Se pensarmos desde a década de 

                                                             
36 Termo usado por Robert Hewison, em 1987 no livro The heritage industry. Hewison, juntamente com 
outros autores, debateu as questões inerentes a um boom da memória e do patrimônio. Estes autores 
identificaram um conjunto de circunstâncias associadas ao contexto social, político e econômico que 
caracterizou a década de 80 e o início dos anos 90 do século XX, que teriam confluído para uma 
representação do passado como um tempo perdido ou uma época de ouro (ANICO, 2005) 

37“White Cube” é a expressão cunhada por Brian O’Doherty e usada para definir o museu moderno. 
Aparece no livro “No Interior do Cubo Branco” (Martins Fontes, 2002) e faz uma crítica ao espaço do 
museu modernista, vista como uma espécie de ideologia que, sob um manto de neutralidade, se esconde 
no espaço expositivo de museus e galerias. 
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50, quando as vanguardas acabaram por fazer parte de acervos, o museu vem sofrendo 

profundas transformações, agregando funções e buscando democratizar o acesso. 

Huyssen investiga esta mania pelos museus surgida nos anos 80, que acabou por 

recolocar este espaço institucional como de uma verdade canônica e de uma cultura de 

autoridade. Suas conclusões apontam para três modelos explicativos. O primeiro, 

centrado na cultura como compensação, num historicismo expansivo da cultura 

contemporânea, uma espécie de obsessão pelo passado, que tem no pensamento de 

Hermann Lübbe38 sua matriz explicativa. Segundo o autor, “a modernização é 

acompanhada pela atrofia de tradições válidas, pela perda da racionalidade e pela 

entropia das últimas experiências estáveis e reais” (HUYSSEN, 1997, p. 239). Neste 

sentido, o museu compensaria a perda de estabilidade. O segundo modelo, defendido 

pelos franceses Jean Baudrillard e Henri Pierre Jeudy39, fundamenta que a explosão de 

museus é uma “tentativa da cultura contemporânea de preservar, controlar e dominar o 

real com o intuito de esconder o fato de que o real está em agonia devido à expansão da 

simulação” (HUYSSEN, 1997, p. 245). Já o terceiro modelo é mais sociológico e 

crítico, que defende o surgimento de um novo estágio do capitalismo consumista. 

Segundo esse modelo, a televisão teria despertado na sociedade um desejo irrealizável 

de experiência e de acontecimentos que a musealização parece suprir – uma 

materialidade do artefato exibido que se opõe à imagem sempre fugaz na tela.   

Estes modelos colaboram no entendimento do processo de popularidade do 

museu. Mesmo assim, para avaliarmos as funções do museu, 

[...] precisaríamos determinar até que ponto ele ajuda a superar a ideologia 
insidiosa da superioridade de uma cultura sobre todas as outras, no espaço e no 
tempo. Até que ponto e de que maneira ele se abre para outras representações e 
como ele será capaz de lidar com os problemas de representação, narrativa e 
memória nas suas exposições e no seu projeto (HUYSSEN, 1997, p. 251). 

 

                                                             
38 Lübbe, junto com Reinhart Koselleck e Odo Marquard, fazem parte da chamada “geração cética” de 
intelectuais cujo pensamento se aproxima do conservadorismo cultural e da herança clássica provenientes 
de Grécia e Roma, resistindo à “americanização” da Alemanha Ocidental nos anos 1950 e 60.  Como 
características esta geração tem a desilusão, a despolitização e um tipo de realismo que servia de oposição 
à abstração excessiva (WIKLUND, 2008). 

39 Os teóricos franceses desenvolveram, no início dos anos 80, uma teoria da simulação e catástrofe da 
musealização em vários trabalhos publicados, em que o museu é visto como uma máquina de simulação, 
dentro da cultura de massa, semelhante à televisão. 
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O museu, no entanto, ainda é pensado como símbolo de um lugar inalterável e 

do tempo suspenso, mesmo que no sentido contrário a todos os desejos articulados na 

prática contemporânea de exposição com seu caráter efêmero. Para Belting (2006, p. 

141), “numa sociedade que, em vez de um tesouro de objetos, reverencia um banco de 

dados com informações, é exigida uma nova direção do museu, a fim de desespacializar 

e temporalizar também o museu. O evento ocupa o lugar da obra”. 

Os desenvolvimentos que ocorrem na arquitetura e na organização do espaço 

com o pós-modernismo estão inseridos com ênfase num contexto de retorno às culturas 

locais, revestidas por formas de representação que utilizam o pastiche e a colagem 

lúdica de estilos e tradições (FEATHERSTONE, 1997). O autor cita os casos de 

reconstruções de áreas centrais de cidades, de regiões de docas, de bairros ocupados por 

armazéns e onde, também, estão inseridos os museus novos ou que passam por 

processos de adaptação à nova realidade cultural. Através disso é possível vislumbrar 

um tipo de arquitetura que define como lúdica na medida em que produz uma sensação 

de desorientação, espanto e assombro, mas que reforça ou ajuda as pessoas a recuperar o 

sentido de lugar perdido.  

É a nova classe média, sobretudo aqueles que tiveram acesso a uma educação 
superior, que trabalham nas indústrias ou profissões culturais, que se mostra 
mais bem disposta a participar de experiências que visam reconstituir a 
localidade, o descontrole controlado das emoções e a construção de 
comunidades estéticas temporárias (FEATHERSTONE, 1997, p. 36). 

 

Essa valorização das áreas urbanas carrega consigo também uma valoração da 

produção cultural destes lugares-cidades. A arte, neste novo espaço do museu, se 

destaca como ferramenta importante de afirmação neste ambiente. O museu mantém-se 

como espaço privilegiado de validação de qualquer objeto como arte e de intermediação 

dela com o público e o sistema de arte. 

A forma comunicante é o marco urbano. Seu assunto tem sido a tecnologia, os 
processos de projeto e construção, os materiais e os efeitos cenográficos são 
tematizados como soluções de vanguarda, possibilitados unicamente pelo seu 
próprio desenvolvimento. A tecnologia torna-se duplamente meio, de 
construção e de comunicação, de si mesma (SPERLING, 2005, p. 06). 

 

Sperling, ao abordar a cultura contemporânea, ressalta que a arquitetura de 

performance – como denomina a arquitetura dos museus contemporâneos – é uma 

espécie de “resolução apaziguadora das tensões existentes entre as premissas da 



47 
 

arquitetura moderna e as proposições formuladas pela arquitetura pós-moderna” (2005, 

p. 06). Uma arquitetura eficaz para a produção de pequenas narrativas para a reprodução 

do capital. 

A forma comunicante é o marco urbano. Seu assunto tem sido a tecnologia, os 
processos de projeto e construção, os materiais e os efeitos cenográficos são 
tematizados como soluções de vanguarda, possibilitados unicamente pelo seu 
próprio desenvolvimento. A tecnologia torna-se duplamente meio, de 
construção e de comunicação, de si mesma (SPERLING, 2005, p. 06). 

 

O autor avança no entendimento do funcionamento do museu explicando que, se 

antes a chamada caixa expositiva40 era somente o elemento único de mediação e 

normatização de comportamentos do público, hoje a tecnologia cria um não-lugar41. O 

museu de nossos dias não é mais aquele inserido nas democracias modernas que 

gerenciava a história, a cultura histórica e a arte transformada em história em nome do 

Estado, mas um espaço que discute a sua tarefa e aparência. De fato procura um rosto 

próprio e, por enquanto, segue no encalço do antigo museu, com o qual, porém, já não 

tem mais semelhança.  

 

 

  

                                                             
40 A sala de exposição no sentido físico. 

41 Expressão usada por Marc Augé para o que denominada como lugares constituídos com fins 
específicos, normalmente vinculados ao trânsito de massa, em que as relações que os indivíduos mantêm 
com esses espaços são previstas e programadas (SPERLING, 2005). 
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4. PERSONALIZAÇÃO COMO ESTRATÉGIA DISCURSIVA 
 

4.1.   PERCURSO METODOLÓGICO 
 

O trabalho de investigação científica se dá sobre uma problematização – que 

podemos chamar de construção do objeto teórico. Construir o objeto teórico significa 

examinar um ambiente empírico a partir de um olhar problematizado por conceitos que 

se inserem em perspectivas e em um quadro mais amplo de pensamento. 

Desde o momento que optamos por debater as relações entre jornalismo e 

cultura – escolhendo como recorte o modo como o jornalismo representa a arte e o 

museu –, sabíamos que escolhas teóricas seriam necessárias e que só poderíamos nos 

mover a partir dessas escolhas. É essa articulação de conceitos, buscados em campos do 

conhecimento distintos como a filosofia, a sociologia, a arte, a comunicação e os 

estudos de linguagem, que permite enfrentar a complexidade do tema e a riqueza do 

objeto empírico. Temos aqui um problema a ser solucionado por qualquer pesquisador: 

a riqueza do objeto, em si mesma fascinante porque apresenta inúmeras possibilidades 

de abordagem, pode levar a um trabalho abrangente e de análise distendida, porém com 

resultados que às vezes pouco contribuem para além da visão específica daquele objeto, 

naquele momento de apreensão investigativa.  

 O percurso metodológico desta pesquisa, portanto, é bastante longo e começa 

muito antes da definição do recorte temporal do corpus e do método de análise deste 

corpus. O primeiro passo foi dado com o apoio da Pesquisa Bibliográfica, que permitiu 

reunir autores pertinentes ao referencial teórico de que necessitávamos. As leituras 

foram paulatinamente construindo um quadro conceitual que resultou nos primeiros 

capítulos desta dissertação, aqueles que articulam os campos do jornalismo e da arte, e 

dentro deste último as concepções sobre o museu como um lugar de produção e 

circulação de significados. Não seria possível tratar do tema sem este percurso teórico, e 

sempre o fizemos com a clareza de estar escolhendo um caminho que, mais tarde, iria se 

conectar com um método de análise a partir de uma mesma perspectiva.  

Nesse sentido, o referencial teórico permitiu que trabalhássemos com alguns 

pressupostos. É assim que, para chegar ao método, trabalhamos sobre um eixo 

conceitual que compreende: 1) o jornalismo como um gênero discursivo particular; 2) o 

jornalismo cultural como um lugar especializado de construção de sentidos sobre a arte; 
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3) o museu como um ambiente físico e simbólico de importantes significados sobre a 

contemporaneidade; 4) o discurso como resultado de estratégias narrativas. 

Esse eixo conceitual leva-nos necessariamente a trabalhar com o jornalismo 

como linguagem, e neste percurso a escolha metodológica mais profícua foi a Análise 

de Discurso (AD). Não apenas porque é um método que permite trabalhar com os 

significados, mas especialmente porque ele se inscreve na mesma raiz paradigmática do 

interacionismo que norteia nossa compreensão sobre o jornalismo. Essa relação fica 

explícita em Mariani (1999, p. 106): 

Se as notícias publicadas trazem na sua constituição textual traços histórico-
sociais, e isso faz parte dos processos de significação, é porque linguagem e 
história se constituem mutuamente e os sentidos precisam ser pensados na sua 
historicidade. Os sentidos não estão presos ao texto nem emanam do sujeito 
que lê, ao contrário eles resultam de um processo de inter-ação texto/leitor. 

 

Sabemos, como dito no referencial teórico, que o jornalismo é um discurso 

complexo que deve ser observado em sua complexidade. Não é possível, porém, dar 

conta de todos os seus aspectos no âmbito desta pesquisa, e por isso a necessidade de 

uma problematização que permita manter o foco de análise. Tendo escolhido a 

cobertura jornalística sobre a Fundação Iberê Camargo como objeto empírico, passamos 

à construção do objeto teórico. O que, neste quadro, poderia guiar uma análise 

proveitosa sobre o jornalismo e seus modos de construir sentidos? Foi assim que 

chegamos à escolha da personalização como estratégia discursiva. Pareceu-nos que a 

análise desta estratégia, por meio de um objeto empírico particular, poderia contribuir 

com o campo da pesquisa em jornalismo de modo mais amplo, já que a personalização é 

um recurso freqüentemente utilizado no jornalismo cultural. 

Em nosso objeto, havia diversas possibilidades de estudo da personalização 

como recurso discursivo. No entanto, foi a figura de Álvaro Siza que possibilitou ir ao 

cerne do que queríamos debater: as relações entre jornalismo, cultura, arte e museu. A 

proeminência adquirida pela arquitetura – ela mesma tomada como arte – no mundo 

contemporâneo é incorporada ao jornalismo cultural de tal modo, que articula noções 

também contemporâneas sobre o que seja a arte e o que seja o museu.  

A Análise de Discurso é, sempre, um gesto de interpretação, sendo inteiramente 

assumida pelo pesquisador. No entanto, isso não significa que o analista esteja 

absolutamente livre para interpretar. Ele o faz submetido a certos rigores: o rigor 
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teórico, o rigor da construção do corpus, o rigor da explicitação minuciosa dos modos 

de trabalho. O que interessa, à Análise de Discurso, é compreender o funcionamento de 

um discurso, ou como este discurso significa. É exatamente o que buscamos fazer aqui: 

mais do que simplesmente localizar os sentidos, desvendar uma estratégia discursiva. A 

estratégia discursiva, porém, não é evidente. Ela está recoberta pelos sentidos, e é 

preciso vasculhar o discurso para trazê-la à luz. Podemos ver uma estratégia por sua 

recorrência, pelo procedimento analítico que, em AD, denominamos paráfrase. A 

paráfrase é a reiteração do mesmo. Um sentido pode ser expresso por diferentes 

palavras em diferentes textos, pode ser enunciado por diferentes sujeitos e inscrito em 

diferentes temporalidades. Ainda assim, ele pode ser repetido, reiterado, reafirmado de 

forma incessante. É essa dispersão, ao longo de textos, termos e temporalidades, que 

constitui a densidade e a força de permanência deste sentido.  

A construção de nosso objeto teórico passa pelo risco de posicionamento do 

pesquisador, um risco conscientemente assumido a partir da inscrição teórica. Orlandi 

(1998, p. 64) lembra que a interpretação é uma injunção: “Face a qualquer objeto 

simbólico, o sujeito se encontra na necessidade de ‘dar’ sentido”. Se o analista de 

discurso está exercendo um gesto de interpretação, “dar sentido” ao que investiga exige 

clareza sobre a problematização – sem esta clareza, qualquer leitura ou interpretação 

seria válida, o que não condiz com uma investigação científica. Orlandi diz que o gesto 

de interpretação do analista se apóia em um dispositivo teórico, que se distingue do 

dispositivo ideológico mobilizado pelo sujeito comum ao interpretar. 

Isso não significa que o pesquisador não esteja sujeito a uma visão ideológica. 

Significa que ele se desloca para fora do discurso que investiga, recorrendo sempre ao 

dispositivo teórico que sustenta seu trabalho de pesquisa, para então compreender o que 

observa. É um trabalho de permanente vigilância sobre o que o pesquisador “vê 

imediatamente”, “quer ver”, “pensa ver” ou, em direção oposta, ao que ele “não vê 

imediatamente”, “não quer ver”, “prefere desconsiderar”.  

Para este trabalho, mobilizamos dois conceitos importantes da AD: formações 

discursivas e paráfrase. A paráfrase, como já dissemos, é o procedimento analítico que 

permite localizar aquilo que se repete. Nós a utilizamos como fundamento da análise 

porque estamos interessados na construção de sentidos ao longo de textos diversos. A 

paráfrase define a estabilização dos sentidos, e por isso se mostra como um 

procedimento analítico essencial para chegar a resultados confiáveis. Formação 
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discursiva (FD), por sua vez, pode ser considerada como uma região nuclear de 

sentidos. Não existe formação discursiva “a priori”, ela é sempre contextualizada, 

histórica, regida por um sistema de regras de formação (FOUCAULT, 1995). O 

discurso existe na articulação destas formações discursivas, que materializam sentidos 

advindos de campos diversos. O discurso é, assim, complexo, móvel, construído como 

redes cujos pontos nodais seriam estes núcleos de sentidos. Na investigação, o caminho 

metodológico é localizar as formações discursivas que interessam ao problema de 

pesquisa – em suma, o mapeamento de formações discursivas depende sempre do 

objeto teórico, do dispositivo teórico que o analista utiliza para compreender o discurso. 

No caso desta pesquisa, percebemos que só poderíamos compreender a 

personalização como estratégia a partir do mapeamento das principais formações 

discursivas que criavam sentidos com base na figura de Álvaro Siza. Como 

mostraremos adiante, a leitura dos textos apontou que o personagem Siza ancora 

sentidos mais amplos sobre arte e sobre museu. Acreditamos que estas FDs podem ser 

encontradas em outros objetos empíricos que tratem do mesmo tema, por meio da 

personalização mobilizada por outro personagem.  

Definimos um recorte temporal arbitrário para coleta do material empírico: os 

primeiros sete meses de 2008. Trata-se de um momento significativo, pois abrange o 

período anterior e posterior à inauguração da nova sede da Fundação Iberê Camargo, 

ocorrido em 30 de maio de 2008. Coletamos os textos sobre a Fundação publicados na 

mídia impressa, nacional e internacional, de janeiro a julho daquele ano. A fonte 

utilizada para coleta deste repertório de notícias, entrevistas e reportagens foi o clipping 

oficial da FIC, material formatado por empresa terceirizada, contratada pela instituição 

e responsável também por parte da assessoria de imprensa.  

A amostragem inicial tinha 275 textos jornalísticos relacionados à Fundação 

tratando da instituição em geral, desde questões estruturais da região da cidade de Porto 

Alegre que sedia o edifício da FIC e notas de atividades que a instituição iria promover 

em seu novo espaço até diferentes materiais usados na edificação projetada por Siza. 

Fizemos uma leitura minuciosa de todos estes textos, buscando formas de categorizá-

los. Um primeiro mapeamento mostrou os três assuntos mais recorrentes nestes textos, 

que naquele momento chamamos de “Arquiteto”, “Museu” e “Economia”. Essa 

categorização, que tinha uma função meramente sistemática, permitiu a exclusão da 

maior parte dos textos, chegando a uma segunda etapa de seleção, com 87 textos. 
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Através deste processo eliminamos textos relacionados a temas gerais ligados à FIC e 

não característicos da personalização. 

A leitura mais acurada dessa segunda seleção, já feita de acordo com a 

problematização efetiva da pesquisa, revelou que havia 11 textos significativos para 

análise e que podiam refletir a problemática da pesquisa, envolvendo a personalização 

como foco. Foi esta terceira seleção de textos que constituiu nosso corpus consolidado, 

que numeramos – para fins de sistematização do método – como Texto 1 a Texto 11. A 

tabela a seguir mostra a relação do corpus, indicando a data de publicação, o veículo, o 

título do texto e sua inserção no campo especializado ou genérico do jornalismo.  

Tabela 1: Corpus consolidado de pesquisa 
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01 02/01 Jornal Clarín  - Argentina 
En tributo de Siza al ícono 

expresionista (Cristian Scarpetta)   x 

02 01/04 Revista Aplauso 
A geometria do silêncio (Flávio 

Ilha)   x 

03 25/05 O Estado de São Paulo 
Novo Lar para Iberê (Camila 

Molina)   x 
04 29/05 Folha de São Paulo Iberê em casa (Fabio Cypriano)   x 

05 30/05 Jornal Público - Portugal 
"Não me dá muita vontade..." 

(Nuno Amaral)   x 

06 01/06 
Rev Arquitetura & 

Urbanismo 
Paredes retas e superfícies 

onduladas (Silvana Maria Basso) x   

07 01/06 Jornal El Mercurio - Chile 
Porto Alegre inauguro... (Maureen 

Lennon Zaninovic)   x 

08 01/07 Revista Casa Vogue 
Escultura Gigante (Camila 

Belchior) x   

09 01/07 
Revista Projeto Design - 

SP 
Especial Rio Grande do Sul 

(Fernando Serapião) x   

10 01/07 Revista Lapiz - Esp. 
La construcción del espacio 

(Adolfo Montejo Navas) x   
11 13/07 Folha de São Paulo Museu branco (Jorge Coli)   x 

TOTAIS  4 7 
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 Trazemos, a seguir, os resultados da análise. Optamos por apresentá-los 

organizados segundo as formações discursivas predominantes, citando exemplos dos 

sentidos que localizamos. Os exemplos são ilustrativos e não representam a totalidade 

do material analisado, pois consideramos que isso seria redundante. Observamos 11 

textos e, neles, localizamos 116 seqüências discursivas que traziam sentidos pertinentes 

à problematização. Seqüência discursiva (SD) é “o trecho que arbitrariamente 

recortamos para análise e depois utilizamos no relato de pesquisa” (BENETTI, 2007, p. 

113). Assim, os trechos que ilustram o relato estão sempre indicados com o número do 

texto [T1, T2 etc.] que lhe corresponde e com o número da seqüência discursiva [SD1, 

SD2 etc.] que lhe conferimos no processo da análise. Por fim, salientamos com negrito 

as marcas discursivas que permitiam, em nossa leitura, a filiação daquela seqüência 

discursiva à formação discursiva em análise.  

 

4.2.  A PERSONALIZAÇÃO CRIA SENTIDOS SOBRE A ARTE 
 

 “Fazer época é impor sua marca”, diz Pierre Bourdieu, em certa altura do ensaio 

A produção da crença: contribuição para uma economia dos bens simbólicos42. Lá, 

também, ele enfatiza que 

[...] as palavras, nomes de escolas ou de grupos, nomes próprios, só têm tanta 
importância porque eles fazem as coisas: como sinais distintivos, eles 
produzem a existência em um universo em que existir é diferir, “fazer-se um 
nome”, um nome próprio ou nome comum (a um grupo) (BOURDIEU, 2006, 
p. 88). 

 

 Este discurso desmistificado do pensador francês com relação aos campos 

sociais se mostra mais claro se compreendermos o processo histórico de constituição 

desta crença, como veremos a seguir.  O entendimento deste universo é essencial para 

que as categorias elencadas do artista, do estrangeiro, do profissional e do humano, 

através da personalização em Siza, possam ser mais bem visualizadas. Essas quatro 

categorias são as formações discursivas hegemônicas, as formações que ancoram os 

sentidos mais gerais sobre arte no discurso jornalístico que estamos analisando. 

 

                                                             
42 O ensaio é parte de um livro de mesmo título traduzido no Brasil, em 2006, pela Editora Zouk. 
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4.2.1. O Artista 
 

Não são poucos aqueles que acreditam que a arte é a expressão de um universo 

que apenas os artistas possuem. No entanto, explica Osborne (1970), não existe nada 

que evidencie que os artistas sejam melhores, mais equilibrados ou profundos como 

seres humanos. São a estrutura e a forma, os elementos da criatividade, que constituem 

a diferença. Mesmo assim, a importância da auto-expressão do artista persiste ainda 

hoje e, às vezes, de forma imperativa. Esta herança centrada na liberdade, paixão e 

emoção é a base do chamado romantismo. 

 Fazendo uso desta espécie de simplificação do movimento artístico romântico – 

pensado sob a ótica do Ocidente onde se deu, inicialmente, a partir de um ponto de vista 

monárquico-conservador para o liberalismo entre o final do século XVIII e meados do 

século XIX –, é possível que se percebam aproximações entre a visão ou a 

caracterização do artista como era entendido naquele momento histórico e as formações 

discursivas localizadas nos textos jornalísticos deste trabalho. 

Entretanto, outro autor, Citelli (2007), destaca nuances tão diferenciadas do 

romantismo que nos impossibilitam de caracterizá-lo como um estilo de época coeso. 

Para Citelli (2007, p. 9) há isto sim, “um vasto movimento onde se abrigaram o 

conservadorismo e o desejo libertário, a inovação formal e a repetição de fórmulas 

consagradas, o namoro com o poder e a revolta radical”. 

Carregado até hoje de múltiplos sentidos, o termo romântico deve ser entendido 

como plural. São vários os romantismos, mas um marco definitivo é o movimento 

Tempestade e Ímpeto, de Goethe, que deu respaldo a praticamente toda a criação 

romântica. Temas como o culto do gênio, o individualismo, a crença na intuição, os 

gestos espontâneos e a revolta contra todas as regras são parte da aposta num mundo 

melhor e também numa arte nova. São esses aspectos, recorrentes deste estilo e que 

ainda se fazem presentes no campo cultural, que interessam a nós: uma visão 

individualista, com base num indivíduo em desarmonia com seu tempo; um 

anticlassicismo, ao gosto burguês de uma arte mais disciplinada e sem grandes 

complicações; e um desejo de libertar-se da normatividade e do racionalismo. 

Featherstone (1997) ainda chama a atenção para a importância do ambiente 

urbano durante o denominado período romântico, principalmente na Inglaterra, para o 
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estreitamento das distâncias sociais e a abertura para relações informais entre as classes, 

com o surgimento da esfera pública, intimamente ligada ao desenvolvimento da esfera 

cultural.  

O desenvolvimento da esfera cultural deve ser visto como parte de um processo 
em longo prazo que envolveu o crescimento do poder potencial dos 
especialistas, em se tratando da produção simbólica, e que apresentou duas 
conseqüências contraditórias. Houve maior autonomia na natureza do 
conhecimento produzido, bem como a monopolização da produção e do 
consumo em encraves de especialistas, com o desenvolvimento de vigorosas 
classificações rituais tendo por objetivo excluir os de fora. Houve também 
maior expansão do conhecimento dos bens culturais produzidos para novas 
platéias e mercados, nos quais as classificações hierárquicas existentes foram 
desmanteladas e os bens culturais especializados, vendidos de maneira 
semelhante a outras mercadorias “simbólicas”. (FEATHERSTONE, 1997, p. 
50)  

 

 Todos estes processos persistem de maneiras mais ou menos distintas. No 

entanto, no caso dos chamados especialistas em produção simbólica (artistas, 

intelectuais, acadêmicos), a eles não era proporcionado poder até então. Surge assim um 

interesse pelo aumento do prestígio e relevância dos bens culturais, ou seja, do capital 

cultural sobre o econômico. Dito de outra forma: 

A dinâmica do campo no qual os bens culturais se produzem, se reproduzem e 
circulam, proporcionando ganhos de distinção encontra seu princípio nas 
estratégias em que se engendram sua raridade e a crença em seu valor, além de 
contribuírem para a realização desses efeitos objetivos pela própria 
concorrência que os opõe entre si: a “distinção” ou, melhor ainda, a “classe” – 
manifestação legítima, ou seja, transfigurada e irreconhecível, da classe social 
– existe apenas através das lutas pela apropriação exclusiva dos sinais 
distintivos que fazem a “distinção natural”. (BOURDIEU, 2008, p. 233-234) 

 

Ainda Bourdieu (2006) nos auxilia, agora num ensaio da segunda metade dos 

anos 70, na desmistificação do caráter sagrado da cultura, através das estratégias de 

produção de sentidos, utilizadas neste campo por seus agentes, artistas, pensadores, 

jornalistas entre muitos outros. Ele busca esclarecer o que seria a denegação sobre os 

bens culturais, um processo social complexo que não é orientado de forma prática pelas 

leis de funcionamento do campo da produção e circulação dos bens culturais, onde o 

que importa neste contexto é o capital simbólico que acabará em algum momento 

tornando-se um ganho econômico. Este capital pode ser chamado de autoridade ou 

prestígio e é a única acumulação legítima no campo da cultura. Esta autoridade, explica 

Bourdieu (2006, p. 24), “não é outra coisa senão um crédito junto a um conjunto de 
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agentes que constituem relações tanto mais preciosas quanto maior for o crédito de que 

eles próprios se beneficiam”. E diz mais sobre este sistema de relações: 

O princípio da eficácia de todos os atos de consagração não é outro senão o 
próprio campo, lugar da energia social acumulada, reproduzido com a ajuda 
dos agentes e instituições através das lutas pelas quais eles tentam apropriar-se 
dela, empenhando o que haviam adquirido de tal energia nas lutas anteriores 
(BOURDIEU, 2006, p. 25). 

  

Posto em linhas gerais como se dá o processo de legitimação no campo cultural, 

agora podemos demonstrar como se estrutura a formação discursiva do artista. Nos 

textos jornalísticos que analisamos, os sentidos que consolidam esta formação mostram 

Siza como criador, genial, canônico, autoral e detentor de um estilo próprio. É possível 

observar como esses sentidos nos remetem a aspectos anteriormente abordados com 

relação a um ideal romântico. A personalização, estratégia jornalística para criar 

sentidos sobre arte, mostra o artista como um eu criador absoluto, intuitivo, responsável 

por obras que são o resultado de gestos individuais e solitários: 

Por outro lado, cada projeto do arquiteto-artista que é o Siza traz uma 
coisa particular, individual e escultórica que não se repete e nem se 
reinventa. [T3, SD39]  

O edifício-sede da Fundação Iberê Camargo, em Porto Alegre, é um marco 
para a arquitetura brasileira. Ainda em projeto, ganhou em 2002 o Leão de 
Ouro, prêmio máximo da Bienal de Arquitetura de Veneza, e foi pauta de 
inúmeras publicações especializadas antes mesmo de ficar pronto. Lançando 
mão de inovações técnicas, como o uso do concreto branco, ele soma a 
impecável execução ao uso nobre: abriga uma coleção de obras-primas do 
artista plástico Iberê Camargo. Se isso não bastasse, é a obra-prima de um 
dos mais aclamados arquitetos de nosso tempo. Nesta reportagem 
especial, fomos buscar todos os aspectos e matizes que envolvem a criação 
do edifício, desde a fundação até os pormenores. E entregamos aos leitores 
o Siza brasileiro. [T6, SD46] 

Foi com essa concepção aparentemente simples – uma questão que já 
ocupou arquitetos do quilate de Le Corbusier e Niemeyer – que Siza chegou 
à forma definitiva da nova sede da Fundação Iberê Camargo (FIC), obra 
definitiva  na paisagem de Porto Alegre que será inaugurada no final de 
maio. [T7, SD65] 

A primeira obra de Siza no Brasil é um salto na internacionalização. A 
obra-prima, inesperada e jovem, é um museu em Porto Alegre. [T10, SD 
96]  

Por entre os 1200 convidados para a inauguração da obra que arrancou em 
2003, está Rômulo Afonso. O estudante de Arquitetura em São Paulo quis 
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ver a obra “de um gênio”. “É único, é histórico. Siza Vieira está ao nível de 
Niemeyer, é um mito”,  contou. [T10, SD102] 

 

 Observamos também a construção do sentido do cânone, do produtor de um 

modelo de beleza arquitetônica ou valor artístico, aquele que detém uma autoridade, 

uma assinatura, como diz Bourdieu (2006, p. 28), que “não é outra coisa senão o poder, 

reconhecido a alguns, de mobilizar a energia simbólica produzida pelo funcionamento 

de todo o campo”. 

De fato, o edifício concebido por Álvaro Siza para a Fundação Iberê 
Camargo, em Porto Alegre, apresenta qualidades muito altas. Sutileza, 
sentido plástico dos interiores, silêncio que se associa à calma da formas, 
acabamento admirável, iluminação neutra, desenho cuidado de cada detalhe. 
[T4, SD41] 

 

Mas na gênese de um projeto como o da fundação há muitas outras coisas 
além da antropofagia. Fazendo novas aproximações entre Iberê e Siza, o 
processo criativo que o português adota é semelhante àquilo que o artista 
brasileiro chamava de “gaveta dos guardados”. “É difícil, se não impossível, 
precisar quando as coisas começam dentro de nós” - a frase do gaúcho bem 
poderia ter saído da boca do lusitano. O trabalho de criação de Siza é 
complexo, por vezes exato, em outras inexato. Os pesos e as ponderações 
são dados pela perspicácia do autor. Há no projeto gaúcho a clara influência 
do Guggenheim de Wright, que já havia inspirado outro projeto de Siza, o 
edifício de escritórios DOM, na Alemanha (não realizado). Mas há, antes de 
todas as referências, uma resposta pragmática ao sítio e ao programa. [T6, 
SD48] 

La nueva sede de La Fundación Ibere Camargo pretende ser, según Siza, 
“ casi una escultura del expresionismo, con luz, textura, mucho movimiento 
y con el espacio cuidadosamente explotado para enriquecer más el contacto 
con el trabajo del maestro”. 43 [T9 SD85] 

A nova obra de Siza Vieira é um museu dedicado ao artista plástico Iberê 
Camargo e tem a sua inauguração marcada para hoje em Porto Alegre, 
Brasil. Trata-se de uma “quase escultura” em betão branco que recebeu a 
aclamação da crítica e dos habitantes da cidade. Bem visto lá fora, Siza diz 
que “quase não lhe apetece trabalhar em Portugal”. [T10 SD95] [Chamada 
de capa do jornal para a matéria] 

Primeiro Siza viu um buraco. Foi há oito anos, Depois apercebeu-se de que, 
afinal, o buraco era “estimulante”. “Não resisti”, reconheceu ontem em 
conferência de imprensa. Agora, fala da “grande satisfação” de uma “quase 

                                                             
43 A nova sede da Fundação Iberê Camargo pretende ser, segundo Siza, “quase uma escultura do 
expressionismo, com luz, textura, muito movimento e com o espaço cuidadosamente explorado para 
enriquecer mais o contato com o trabalho do mestre”. [tradução nossa] 
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escultura”. Não há tijolos, não há vigas. Há contornos arredondados, 
rampas, varandas. Um enorme bloco de betão branco, a “quase escultura” 
às margens do imenso rio Guaíba, na região sul de Porto Alegre. Siza 
desenhou, enviou faxes, trocou telefonemas. O branco foi preenchendo a 
cova. Em 2002, a maqueta que construiu conquistou o troféu Leão de Ouro 
na 8ª Bienal de Arquitectura de Veneza. Em 2008, o arquitecto português 
colocou um ponto final numa ausência. E abriu um parágrafo: o edifício da 
Fundação Iberê Camargo, a primeira obra por ele projectada para o Brasil. 
“É um dia especial”, reconheceu ontem. “É uma honra”, tinha exposto 
pouco antes o presidente da fundação, Jorge Gerdau. [T10, SD100] 

Desde São Paulo, o arquicteto Paulo Mendes da Rocha diz que não vai 
poder assistir à inauguração. Pede para agradecer a Siza Vieira “a imensa 
beleza que ofereceu ao Brasil”. Arquitecto, já se sabe, não comenta detalhes 
técnicos de trabalhos dos colegas. “É uma alegria tê-lo cá”, soltou apenas. 
Desde o Rio de Janeiro, Oscar Niemeyer, com quem Siza se encontrou esta 
semana, falou do “arquitecto do branco” . “O Siza Vieira faz obras muito 
bonitas, provoca prazer”, comentou, recentemente, ao Público. [T10, 
SD101] 

“Una obra de arte”. Así describen los principales medios brasileños la 
inauguración de la nueva sede de La Fundación Iberê Camargo (FIC), en 
Porto Alegre. La razón? Fue construido por el profesional portugués Álvaro 
Siza, quien en 1992 recibió el Premio Pritzer (el Nobel de la arquitectura) y, 
en 2002, el León de Oro en la 8ª Bienal de arquitectura de Venecia (ver 
tema relacionado). 44 [T11 SD111] 

 

4.2.2. O Estrangeiro 
 

A segunda formação discursiva que sobressai nos textos jornalísticos analisados 

é aquela que traz Siza a partir da identidade portuguesa ou como um arquiteto 

internacional.  

Mesmo vivendo hoje num mundo globalizado que, como tal, nos permite o 

acesso a praticamente qualquer coisa ou lugar em questões de segundos ou, no máximo, 

horas em termos geográficos, o fascínio ou sedução pela maioria daquilo ou daqueles 

sujeitos que procedem de outra região ou país continua a existir. Hoje tanto quanto o era 

em tempos remotos. A imagem do estrangeiro ou do sujeito que transita entre várias 

                                                             
44 "Uma obra de arte". Assim, a grande mídia brasileira descreve a inauguração da nova sede da Fundação 
Iberê Camargo (FIC), em Porto Alegre. O motivo? Foi construído pela profissional português Álvaro 
Siza, que em 1992 recebeu o Prêmio Pritzer (o Nobel da arquitetura), e em 2002, o Leão de Ouro na 8ª 
Bienal de Arquitetura de Veneza (veja tópico relacionado). [tradução nossa] 
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nações, o internacional, já nos foi traçada principalmente pela literatura e, na 

contemporaneidade, em grande parte nos é formatada pelo jornalismo ou pelos meios de 

comunicação. A soma histórica desta identidade agregada a novas impressões 

oferecidas no dia-a-dia em cada cultura nos permite a reprodução de estereótipos sobre 

como é ser brasileiro, português, francês e assim por diante.  Obviamente que a 

dimensão e importância da imagem do estrangeiro residirão muito na relevância dele 

para nós, ou na compreensão que venhamos a ter sobre a significação deste estrangeiro 

ou internacional. Já o senso comum acaba por reforçar conceitos e ideias do ser 

estrangeiro ou do significado de algo internacional, que no discurso jornalístico acabam 

sendo amalgamados, enfatizando sentidos ou omitindo outros. 

Na maioria das sociedades colonizadas, como no caso da América Latina, ainda 

hoje expressar-se ou referir-se a alguém como estrangeiro – principalmente como um 

sujeito de ascendência européia ou norte-americana –, ou até mesmo fazer uso do 

adjetivo “internacional”, agrega ao indivíduo e situações valores positivos como uma 

boa origem, supremacia cultural e, talvez, racial. Prevalece uma visão eurocêntrica, 

onde aquilo ou aquele que vem de fora ainda causa sedução, veneração e respeito. Há aí, 

também, uma espécie de legitimação, através deste discurso pré-existente, uma 

identidade do estrangeiro ou do internacional como uma espécie de cidadania global. 

Antes de destacar os sentidos relacionados ao estrangeiro, aqui em parte 

associados ao termo “internacional”, entendemos que uma abordagem, mesmo que 

rápida, da questão da identidade, expressão intimamente relacionada ao conceito de 

cultura, é necessária. Cuche (2002) lembra que a construção da identidade se realiza no 

interior de contextos sociais que determinam a posição dos agentes e com a produção de 

reais efeitos sociais. Assim, a partir desta construção, a identidade é parte da 

complexidade do social, onde “o caráter flutuante que se presta a diversas interpretações 

ou manipulações é característico da identidade” (p. 192). Desta forma, a formação 

discursiva do estrangeiro pode ser encarada a partir do ponto de vista de uma identidade 

instrumentalizada. 

Outro autor, Silva (2000), busca identificar o que está em jogo na questão das 

identidades, sejam elas nacionais, raciais, étnicas, sexuais ou outras. Para ele é 

necessário compreender que identidade e diferença existem numa relação de estreita 

dependência, onde o caráter afirmativo de identidade acaba por mascarar essa relação.  
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Em geral, consideramos a diferença como um produto derivado da identidade. 
Nesta perspectiva, a identidade é a referência, é o ponto original relativamente 
ao qual se defina a diferença. Isto reflete a tendência a tomar aquilo que somos 
como sendo a norma pela qual descrevemos ou avaliamos aquilo que não 
somos. [...] Numa visão mais radical, entretanto, seria possível dizer que, 
contrariamente à primeira perspectiva, é a diferença que vem em primeiro lugar 
(SILVA, 2000, p. 73).  

 

O mesmo autor ressalta que a identidade e a diferença são ativamente 

produzidas, frutos do mundo cultural e social, ou seja, elas só têm sentido dentro dos 

sistemas de significação nos quais estão inseridas. Para isso cita o exemplo da 

identidade “ser brasileiro”, que somente é compreendida dentro de um processo de 

produção simbólica e discursiva, pois está ligada a uma cadeia de significação formada 

por outras identidades nacionais. 

No jornalismo, é comum que a origem de um personagem ajude a identificá-lo. 

No caso dos textos sobre a Fundação Iberê Camargo, porém, vemos a presença 

constante desta adjetivação, nem sempre necessária. É dentro desta perspectiva 

identitária que observamos os sentidos sobre o estrangeiro, como nos exemplos a seguir: 

Fundação dedicada a divulgar e preservar a obra do pintor brasileiro ganha 
sede em Porto Alegre, projetada pelo premiado arquiteto português Álvaro 
Siza. [T1, SD1] 

Percebemos, então, que era preciso buscar um arquiteto com experiência 
internacional na elaboração de um museu, com conhecimento da melhor 
tecnologia de preservação e exposição. [T2, SD15] 

 

Também é possível pensar a identidade como uma relação social que, como diz 

Silva (2000), está sujeita a relações de poder e força:  

Vencedor do Leão de Ouro na Bienal de Arquitetura de Veneza em 2002, é 
tido, já há algum tempo, como um grande projeto do português Álvaro 
Siza. [T2, SD19] 

A presença de um arquiteto internacional de prestígio como Álvaro Siza no 
meio brasileiro, muito fechado sobre si, é ruptura importante, estimulante e 
positiva. [T4, SD40] 

 

Apresentadas uma após a outra, estas seqüências discursivas corroboram o 

pensamento de Silva, quando aborda o sentido da definição da identidade e da diferença 

entre os grupos sociais e o poder. 
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Na disputa pela identidade está envolvida uma disputa mais ampla por outros 
recursos simbólicos e materiais da sociedade. A afirmação da identidade e a 
enunciação da diferença traduzem o desejo dos diferentes grupos sociais, 
assimetricamente situados, de garantir o acesso privilegiado aos bens sociais. A 
identidade e a diferença estão, pois, em estreita conexão com relações de 
poder. O poder de definir a identidade e de marcar a diferença não pode ser 
separado das relações mais amplas de poder. A identidade e a diferença não 
são, nunca, inocentes (SILVA, 2000, p. 80). 

 

Identificar Siza como português e por vezes como um sujeito internacional 

funciona dentro de uma lógica de operações que o autor explica como de inclusão e 

exclusão, onde se demarcam fronteiras, se estabelecem distinções, afirmando e 

reafirmando relações de poder: 

Foi feita inicialmente uma lista de 10 possíveis arquitetos para tal tarefa 
(todos internacionais). Dela, restaram três nomes, dentre os quais foi 
escolhido o português Álvaro Siza, que esteve pela primeira vez no terreno 
cedido pela prefeitura de Porto Alegre para a criação do prédio em maio de 
2000. [T1, SD4] 

Pouca coisa mudou a partir de 1999, quando o arquiteto português foi 
incorporado ao desafio depois de seu projeto ser selecionado, entre outros 
três, por uma comissão encarregada pelo FIC para esse fim. A proposta de 
Siza recebeu o Leão de Ouro na Bienal de Arquitetura de Veneza, uma das 
mais importantes do mundo, em 2002. [T7, SD67] 

Después de tres décadas de trabajos realizados em Portugal, comenzando en 
su tierra natal – hay numerosos ejemplos en Matosinhos, y después en 
Oporto -, su internalización comienza en Alemania, en Berlín, ya en el 
tránsito de los años setenta a los ochenta. Su trabajo puede apreciarse hoy en 
diversos lugares de Europa, así como de América del Norte y del Sur. 
Su itinerario dibuja una versatilidad sincrética y una curiosa atención al 
entorno local en el que se inscriben sus edificios y construcciones, hasta tal 
punto que presentan una rara integración arquitectura/vida/paisaje. Esta 
“sensibilidad relacional” permite que los elementos arquitectónicos en juego 
se relacionen de forma diferente, por adyacencia, paralelismo y 
complementarid: como apunta Peter testa, se trata de la “fragmentación para 
alcanzar un todo no unitario” (Peter Testa, Álvaro Siza, Martins Fontes, São 
Paulo, 1998). Sin embargo, esa perspectiva atenta a la vinculación de la 
arquitectura con el entorno donde se inscribe no se somete a la servidumbre 
del contexto.45 [T8, SD78]  

                                                             
45 Depois de três décadas de trabalho realizado em Portugal, começando em sua cidade natal - há 
numerosos exemplos em Matosinhos, e depois no Porto -, sua internacionalização começa na Alemanha, 
em Berlim, já na transição da década de setenta a oitenta. Seu trabalho pode ser visto hoje em várias 
partes da Europa e América do Norte e América do Sul. Sua trajetória desenha uma versatilidade 
sincrética e uma atenção incomum para o local registrado em seus edifícios e estruturas, a tal ponto que 
apresentam uma rara integração da arquitetura / vida / paisagem. Esta "sensibilidade relacional" permite 
que os elementos arquitetônicos em jogo se relacionem de forma diferente, por adjacência, paralelismo e 
complementaridade: como observou Peter Testa, se trata da “fragmentação para alcançar um todo não-
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Outro aspecto, dentro da produção da identidade, é a tendência para a fixação, 

embora exista ai uma impossibilidade, uma desestabilização constante. Diante disso, 

ocorre a necessidade de estabelecer recursos para esta fixação. Um exemplo, pertinente 

aqui, é o uso de mitos fundadores no caso das identidades nacionais, onde se criam 

laços imaginários de união entre as pessoas. Podemos pensar assim com relação a duas 

nações, Brasil e Portugal, ou entre o povo brasileiro e português. Um exemplo nas 

seqüências discursivas elencadas:  

Siza, no fundo, parece inverter o gesto “niemeyeriano”, reconduzindo-o à 
cova lusitana. Não de modo regressivo, mas como uma controlada ironia, e 
um amargo senso de realidade próprio a quem nunca deixou de pisar a 
“terra firme”. [T2, SD23] 

 

Outro sentido presente pode ser observado e pensado a partir da cultura 

contemporânea que vivencia movimentos que localizam uma identidade móvel, o 

hibridismo, o nomadismo, o cruzamento de fronteiras que carregam aspectos das 

identidades originais: 

Com esta obra, Siza inicia uma nova fase nas relações culturais entre os 
dois países, através de um meio que não é o habitual – como a língua. Fá-lo 
ultrapassando as habituais dificuldades, a falta de dinheiro e a ausência de 
estratégia política. É por isso que a Fundação Iberê Camargo é mais que um 
edifício, é uma conquista nacional. Para já, é certo que o interesse em Siza, 
por parte dos brasileiros, vai redobrar. [T10, SD 109] 

 

4.2.3.  O Profissional  
 

Como parte da estratégia de personalização, uma formação discursiva 

hegemônica é a que constrói sentidos em torno da competência do profissional. Nessa 

formação, destaca-se a noção do arquiteto fartamente premiado.  

Arquiteto com as mais destacadas qualidades exigidas pelo campo, Siza é 

apresentado como o profissional que, aos 74 anos, ainda é submetido à aprovação por 

                                                                                                                                                                                   

unitário" (Peter Testa, Álvaro Siza, Martins Fontes, São Paulo, 1998). No entanto, essa perspectiva atenta 
a veiculação da arquitetura com o entorno de onde não se submete à servidão do contexto. [tradução 
nossa] 
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outros campos do conhecimento, através de seleções, bienais e concursos – como no 

caso específico do envolvimento inicial com a Fundação Iberê Camargo. Siza é um 

exemplo do elevado status a que o profissional da arquitetura ascendeu em nosso tempo 

e que está intimamente ligado a dois aspectos da pós-modernidade: o capital financeiro 

e a globalização. Neste mundo, essencialmente urbano, a arquitetura ganha um 

significado emblemático. 

Jameson (2006), analisando o contexto contemporâneo em relação à arquitetura, 

reivindica a necessidade de levarmos em conta uma série de mediações entre o 

econômico e o estético, que passa, por exemplo, pela questão das novas tecnologias. 

Desta forma, diz o autor, “a arquitetura mais recente posiciona-se quase como um 

imperativo para o desenvolvimento de novos órgãos, para a expansão de nosso 

equipamento sensorial e de nossos corpos até novas, inimagináveis e, talvez, 

impossíveis dimensões” (JAMESON, 2007, p. 65). Diante de irrefutável constatação, o 

arquiteto como profissional é hoje um referencial indispensável para a análise do 

contexto cultural. 

Vejamos, a seguir, como é perceptível, em algumas seqüências discursivas, o 

sentido dado ao papel de Siza como arquiteto singular, distinto, muito acima da média 

dos profissionais do campo e capaz de idealizar projetos singulares:  

Avesso a exibicionismos tecnológicos e preocupado em dialogar com os 
diversos contextos nos quais as suas obras se implantam (as peculiaridades 
do terreno, a tradição construtiva local, a história), Siza é considerado o 
expoente destacado de uma corrente que se chamou de “regionalismo 
crítico”. Corrente de arquitetos empenhados em recuperar tradições culturais 
locais e idiossincráticas – normalmente artesanais -, ameaçadas de 
desaparecimento pelo impacto de uma globalização niveladora. Suas 
intervenções, portanto, são discretas e respeitosas. [T2, SD20] 

O que chama a atenção no Siza como profissional é o controle absoluto 
que ele tem do projeto em todas as escalas. O que vemos, em geral, são 
arquitetos que ou controlam bem o projeto nos detalhes, ou têm o domínio 
nas escalas mais urbanas. Siza é diferente. Ele também costuma refinar e 
desenvolver os detalhes desenhando a lápis no meio da obra, às vezes 
avaliando duas ou três alternativas simultaneamente. Sempre encontra 
espaço para refinar o projeto. [T3, SD38] 

Nascido em Matosinhos, Portugal, em 1933, Álvaro Siza Vieira recebeu o 
Prêmio Pritzker, o Nobel da Arquitetura, em 1992. Apaixonado pelo 
desenho, seus projetos inovadores saltam do papel ao plano tridimensional 
com uma consonância de tirar o fôlego. Destaque da Escola do Porto, ele 
foi responsável pelo MAC e as Piscinas de Marés, no Porto; a casa de Chá 
idealizada num morro em Leça da Palmeira; o Centro Galego de Arte 
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Contemporânea, em Santiago de Compostela; o conjunto habitacional em 
Berlim, Bonjour Tristesse, e a Igreja Marco de Canavezes, entre muitos 
outros. Enfim, um arquiteto pluralista , além de curioso. [T5, SD45] 

Desde o projeto, a obra se apresentava com um grau de dificuldade extremo. 
Doado à fundação pelo governo do Estado, em 1996, o terreno se resumia a 
uma escarpa de pedra fincada entre dois edifícios – mas com uma vista 
exuberante da cidade e do Guaíba. Coisa que desafiou Siza imediatamente. 
[T7, SD66] 

Siza, 74, é um dos mais prestigiados arquitetos da atualidade. Nasceu na 
portuguesa cidade de Matosinhos, mas foi no Porto que desenvolveu alguns 
de seus principais projetos – como a sede da Fundação Serralves, um 
imponente museu de longas perspectivas que se integra com perfeição a um 
ambiente particular, exatamente como a escarpa que abriga a sede da FIC. 
Foi ele também que projetou os pavilhões da Expo’98 e da exposição de 
Hannover em 2000, além de coordenar a reconstrução do bairro do Chiado, 
na capital portuguesa, destruído por um incêndio em 1988. É um arquiteto 
de linhas retas e de silêncios prolongados entre um Marlboro e outro, o que 
não o impediu de exercitar um modelo pouco usual no projeto – o primeiro 
realizado em terras brasileiras. [T7, SD68] 

Álvaro Siza (Matosinhos, Oporto, 1933) Es tal vez uno de los arquitectos 
contemporáneos más sólidos, uno de los artistas portugueses de más 
renombre y reconocimiento internacional, cuya obra, prolífica y diversa 
como pocas – ya supera con creces los ciento cincuenta proyectos -, encarna 
una poética ascética y al mismo tiempo llena de sutilezas y formas 
seductoras, densa y leve.46 [T8, SD76] 

Una estrella mundial de la arquictetura.47 [T11 SD113]. 

Diplomado de arquitectura de la Universidad de Oporto, el nombre de 
Álvaro Siza (1933) es un referente mundial en esta disciplina. No solo en 
su Lisboa natal; también hay reconocidas obras suya en la Península Ibérica, 
Asia y toda Europa. Uno de sus proyectos más aplaudidos fue la ampliación 
y restauración del Museo Stedelijk de Amsterdam (Holanda).48 [T11 
SD114] 

El arquitecto portugués Álvaro Siza es todo un referente.49 [T11, SD116]  

 

                                                             
46 Álvaro Siza Vieira (Matosinhos, Porto, 1933) é talvez um dos maiores arquitetos contemporâneos, um 
dos artistas portugueses mais renomados e de reconhecimento internacional, cuja obra prolífica e 
diversificada como poucas – que supera cerca de cento e cinqüenta projetos -- encarna um ascetismo 
poético e ao mesmo tempo cheia de sutilezas e formas sedutoras, densa e leve. [tradução nossa] 

47 Uma estrela mundial da arquitetura. [tradução nossa] 

48 Diplomado em Arquitetura pela Universidade do Porto, o nome de Álvaro Siza (1933) é referência 
mundial nesta disciplina. Não só em Lisboa; seus trabalhos também são reconhecidos na Península 
Ibérica, Ásia e toda Europa. Um de seus projetos mais aplaudidos foi a sua ampliação e restauração do 
Museu Stedelijk em Amsterdã (Holanda). [tradução nossa] 

49 O arquiteto português Álvaro Siza é uma referência completa. [tradução nossa] 
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A seguir, trazemos exemplos de seqüências discursivas que enaltecem as 

qualidades do profissional Álvaro Siza, algumas com sentidos específicos, como as que 

se referem à experiência como arquiteto de museus: 

Antes da primeira lista de arquitetos, uma pessoa do conselho da fundação 
sugeriu o nome do brasileiro Oscar Niemeyer, mas como diz Justo Werlang, 
mais de uma década atrás a idéia era chamar um profissional que tivesse 
experiência ampla com construções de museus, o que não ocorria na cena 
brasileira. [T1, SD5] 

Essas distintas fases na vida do artista, contudo, estão em diálogo, pois a 
arquitetura de Siza faz com que seja possível observar obras dispostas em 
distintas salas. [T2, SD17] 

O arquiteto português venceu a competição e recebeu total apoio da viúva 
do artista, a presidente de honra da Fundação Iberê Camargo, Maria 
Coussirat Camargo. Os projetos do Museu de Arte Contemporânea de 
Santiago de Compostela, na Espanha, e o Museu de Serralves no Porto, em 
Portugal, credenciaram-no para tal missão, mas ele releva jamais ter 
conhecido os trabalhos dos outros concorrentes da competição. [T3, SD31] 

 

O desempenho profissional de Siza dá sentido ao reconhecimento de seus pares, 

assim como lhe confere um estilo peculiar, enaltecido e caracterizado nos textos 

jornalísticos, como nos exemplos: 

[repórter] - O senhor faz parte da chamada escola do Porto. Parece que os 
arquitetos jovens de Portugal estão mais envolvidos com a reprodução de 
detalhes do que com a gênese dessa escola. O senhor se incomoda com a 
“arquitetura à la Siza” ? 
[Siza] - Não creio que seja exatamente assim. Há um curso de arquitetura no 
Porto, que, em determinado momento, por razões circunstanciais e inserido 
naquela pequena comunidade que procurava a modernidade, traduziu-se na 
formação conjunta, coletiva. Mas esta, quando analisada, não é unitária. 
Posteriormente, a escola cresceu: tinha 150 alunos, hoje tem 700. 
Formaram-se mais umas 30 escolas em Portugal, o que é um exagero, é 
quase o que há na Espanha. Por outro lado, o ambiente cultural mudou 
bastante, abriu-se a muitas tendências. Mas normalmente o “à la isso” ou o 
“à la aquilo” não dão qualidade para a arquitetura - as experiências tornam-
se amalgamadas, perdem o caráter individual quando assimiladas. Então não 
se pode falar em escola do Porto, há mais uma presença pontual de trabalhos 
conjuntos. [T6,SD 62] 
 

En la ya extensa obra de Siza, tras cinco décadas de trabajo, se puede 
reconocer la identidad eclética de su poética arquitectónica en iglesias, 
bancos, universidades, restaurantes, factorías, industriales, viviendas, 
centros de arte, conjuntos habitacionales, escuelas, facultades, bibliotecas, 
pabellones de exposición, cafés, centros municipales, hoteles, almacenes, 
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institutos, etc. La versatilidad es su característica medular. La aleación 
de su vocabulario  de inspiración modernista (líneas y superficies bien 
definidas) con algunas características de relectura y contextualización casi 
postmodernistas (entre ellas, el valor concedido a los aspectos de la 
topografía y tipología del paisaje o el grado de elaborada fragmentación y 
referencias  arquitectónicas y urbanísticas) alimenta un estilo donde todo 
parece sintetizado al máximo, siguiendo lecciones pero esenciales de la 
Bauhaus, de severas líneas funcionales, incluso minimalistas. Empero, a la 
vez, el repertorio de Álvaro Siza incluye innumerables variaciones 
imaginativas e infinitud de detalles que responden a una arquitectura que 
celebra lo aparentemente sencillo, de volúmenes algo austeros pero plenos 
de un sentido escultórico del espacio.50 [T8, SD79] 

Pero el concepto y la estética de la obra no solo respetan las bases del 
movimiento, también refleja la marca de Siza. Por ejemplo, la textura y la 
imagen dinámica se parecen a las del Museo Serralves em Oporto, y al 
Centro Gallego de Arte Contemporánea en Santiago de Compostela.51 [T9, 
SD86] 

El edificio tiene pocas aberturas pero en lugares estratégicos, lo que le da la 
marca de Siza.52 [T9, SD91] 

[repórter] - É reconhecido por respeitar sempre o espírito do lugar – o 
resultado foi um edifício de linguagem Siza com sotaque brasileiro?  
[Siza] - Os sotaques não vêm só do autor, surgem das próprias condições e 
circunstâncias em que um edifício é produzido. Por exemplo, na Holanda, 
onde trabalhei há anos, em habitação, tudo quando se faz é pré-fabricado, 
necessariamente [...] [T10, SD99]  
 

Além dos sentidos produzidos a partir do profissional Álvaro Siza, há outras 

características e fases da rotina de trabalho do arquiteto que estão presentes em 

praticamente todos os textos examinados, retratando-o positivamente. São 

                                                             
50 Na já extensa obra de Siza, depois de cinco décadas de trabalho, é possível reconhecer a identidade 
eclética de sua poética arquitetônica em igrejas, bancos, universidades, restaurantes, fábricas, indústrias, 
residências, centros de arte, conjuntos habitacionais, escolas, faculdades, bibliotecas, salas de exposições, 
cafés, centros municipais, hotéis, lojas, escolas, etc. A característica principal é sua versatilidade. A 
ligação de seu vocabulário de inspiração modernista (bem definidas linhas e superfícies), com algumas 
características de releitura e contextualização quase pós-modernista (entre elas, o valor concedido sobre 
os aspectos da topografia  e tipologia da paisagem ou grau de elaborada  fragmentação e referências 
arquitetônicas e urbanas) alimenta um estilo onde tudo parece sintetizado ao máximo, seguindo lições  
essenciais da Bauhaus, de severas linhas funcionais, até mesmo minimalistas. No entanto, embora o 
repertório de Álvaro Siza inclua inúmeras variações imaginativas e infinidade de detalhes que 
correspondem a uma arquitetura que celebra o volume aparentemente simples, um pouco austero, mas 
cheia de um sentido escultórico do espaço. [tradução nossa] 

51 Mas o conceito e estética da obra só respeitam as bases do movimento, também reflete a marca Siza. 
Por exemplo, textura e imagem dinâmica semelhante ao Museu de Serralves em Porto, e o Centro Galego 
de Arte Contemporânea em Santiago de Compostela. [tradução nossa] 

52 O edifício tem poucas aberturas, mas em locais estratégicos, o que dá a marca Siza. [tradução nossa] 
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peculiaridades que vão além da figura do arquiteto, chegando a algo mais essencial 

como indivíduo obsessivo, detalhista, minucioso e centralizador: 

Álvaro Siza cuidou de todos os detalhes do projeto, até mesmo desenhou o 
mobiliário da sede da Fundação Iberê Camargo. [T1, SD6] 

Não me deterei muito sobre a distribuição funcional a não ser para atestar 
algo que é característico da obra de Siza: por meio da forma ele sintetiza 
programa e lugar de um modo que dá aos seus projetos um caráter de 
inevitabilidade, ou seja, de que a sua organização é inquestionável, a 
melhor possível em uma dada situação. [T3, SD37] 

O que chama a atenção no Siza como profissional é o controle absoluto que 
ele tem do projeto em todas as escalas. O que vemos, em geral, são 
arquitetos que ou controlam bem o projeto nos detalhes, ou têm o domínio 
nas escalas mais urbanas. Siza é diferente. Ele também costuma refinar e 
desenvolver os detalhes desenhando a lápis no meio da obra, às vezes 
avaliando duas ou três alternativas simultaneamente. Sempre encontra 
espaço para refinar o projeto. [T3, SD38]  

Atendendo ao pedido da assessora de imprensa da fundação, Siza subiu ao 
primeiro piso para responder mais algumas perguntas, desta vez para redes 
de televisão. O cenário era a sala quadrada. Siza apoiou-se na quina do 
guarda-corpo que divide as três salas e o vazio. No mármore branco grego 
que dá acabamento ao topo do guarda-corpo, uma única peça em cruz revela 
o exaustivo detalhamento a que foi submetido o edifício. Em cada canto, 
rodapé ou soleira, há um detalhe à espera do olhar atento. A mesma 
intenção de lapidar o todo é percebida na parte. Parece quase uma 
obsessão do projetista, que pode até irritar arquitetos que não têm a mesma 
preocupação. Nesse ponto, pode-se dizer que Siza é herdeiro de uma 
tradição arquitetônica iniciada pelo movimento inglês arts & crafts. William 
Morris e seus discípulos trabalhavam em reação ao movimento industrial, 
valorizando o artesanato e a manufatura. Nos projetos deles - e de 
seguidores de movimentos posteriores, como os orgânicos que tanto 
influenciaram Siza (Aalto e Wright) - há o mesmo detalhamento 
minucioso do pormenor e até do mobiliário. Na Fundação Iberê Camargo, 
a maior parte dos acessórios e do mobiliário foi desenhada por Siza. São 
peças de série – fechaduras, luminárias, bancos, cadeiras etc. – fabricadas na 
Europa. [T6, SD50] 

[repórter] - Na fundação, o detalhe salta aos olhos. Parece não haver um 
canto sequer que não tenha sido pensado, uma busca de domínio completo 
do espaço e dos seus elementos. Como o senhor sente isso? 
[Siza] - Você está falando como um arquiteto. Estou convencido de que só 
os arquitetos percebem essas coisas. O detalhe não pode dominar o espaço, 
esse é o esforço no prédio da fundação. Quando entro num edifício em que 
noto tudo, é sinal de que não está muito bem, a não ser que seja algo 
relacionado ao contato inicial com ele. Alvar Aalto quase sempre fazia 
puxadores especiais para as portas de entrada. Li certa vez um livro em que 
ele falava sobre o primeiro contato físico com uma obra de arquitetura. Há 
também as exceções, como os edifícios emergentes das cidades, mas no 
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geral o detalhe não deve dominar a sensação global do espaço. É muito 
difícil encontrar esse equilíbrio, essa idéia da contenção. [T6, SD61]  
 

Outro motivo de “pânico” era a presença constante de Siza na construção, 
materializada no desenho de cada detalhe. “Ele traçou até os encaixes das 
pedras”, diz o engenheiro. Mas, como salienta Canal, a harmonia entre 
projeto e obra, entre equipe e projetista, entre cliente e executor acabou 
acontecendo. [T7, SD70] 

Aunque es un museo con una cavidad vertical y circulación por rampas que 
traen a la memoria el Guggenheim de Bilbao y de Nueva York, Siza ha sido 
muy cuidadoso al separar la circulación de las rampas del área de 
exhibición.53 [T9, SD92] 

 

Os textos também conferem exclusivamente a Siza todas as atividades de criação 

do novo prédio da FIC, construindo um discurso que relata praticamente todos os 

processos do projeto da Fundação unicamente a partir do arquiteto. Embora seja sabido 

que arquitetos de projeção trabalham a partir de um escritório com dezenas de 

funcionários, por vezes espalhados em diversas cidades, o discurso é sempre 

personalizado, como se pode observar nestas seqüências discursivas:  

Como a obra de Iberê Camargo é extensa e variada, Siza Vieira pensou em 
um espaço que possibilitasse mostras de diferentes abordagens. O arquiteto 
optou por flexibilidade de uso, sem diferenciar os ambientes destinados a 
exposições temporárias e permanentes. [T3, SD33] 

Seguindo o modelo do Guggenheim de Wright, Siza Vieira lançou mão de 
um sistema de rampas contínuas que percorre o volume de cima a baixo. 
[T3, SD35] 

 

4.2.4. O Humano 
 

A última formação discursiva hegemônica que localizamos no objeto de 

pesquisa, ainda neste quadro em que a personalização serve de veículo de construção de 

sentidos para a arte, é a centralização na figura humana. O arquiteto é retratado como 

um sujeito de sua época, preocupado com questões que dizem respeito ao 

multiculturalismo, ao meio ambiente e, também, avesso à notoriedade, simples no jeito 

                                                             
53 Apesar de ser um museu com uma cavidade vertical e circulação em rampas que trazem à mente o 
Guggenheim, de Bilbao e de Nova York, Siza teve o cuidado de separar a circulação das rampas da área 
de exposição. [tradução nossa]  
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de ser e agir. Em poucas vezes, Siza consegue despersonalizar o discurso que está sendo 

construído sobre si mesmo, quando, por exemplo, atribui méritos de sua carreira ao 

aprendizado com outros nomes do campo arquitetônico. 

O aspecto humano pode ser observado nas seqüências discursivas que seguem: 

Avesso a exibicionismos tecnológicos e preocupado em dialogar com os 
diversos contextos nos quais as suas obras se implantam (as 
peculiaridades do terreno, a tradição construtiva local, a história), Siza é 
considerado o expoente destacado de uma corrente que se chamou de 
“regionalismo crítico”. Corrente de arquitetos empenhados em recuperar 
tradições culturais locais e idiossincráticas – normalmente artesanais –, 
ameaçadas de desaparecimento pelo impacto de uma globalização 
niveladora. Suas intervenções, portanto, são discretas e respeitosas. [T2, 
SD20] 

A proposta de Siza respeitou a paisagem, conquistando gaúchos e 
agregados. [T3, SD34] 

Quinta-feira, dia 29, novamente chuvoso. Às 9h30, no Clos du Moulin, no 
quinto andar do Sheraton, um correspondente do Público – o maior jornal 
português –, acompanhado de um fotógrafo da agência estatal de notícias 
Lusa, entrevistou Siza durante o café-da-manhã. Sentaram no canto direito 
do restaurante, próximos da janela, Siza trajando terno e sapato pretos e 
camisa branca. Na entrevista, que saiu com destaque no dia seguinte, ele 
foi duro com seu país: “Não me dá muita vontade de trabalhar em Portugal”, 
declarou. Poucas horas mais tarde, desceu os degraus do café da fundação, 
que fica fora do prédio e estava tomado por jornalistas. No meio do tumulto, 
cumprimentou rapidamente Gerdau e outros membros da entidade. Em 
seguida, protegendo-se da garoa, abriu o cortejo rumo ao átrio do museu, 
que estava preparado para uma entrevista coletiva. [T6, SD49] 

Sexta-feira, dia 30. O sol, finalmente, apareceu nos céus de Porto Alegre. Às 
9h30, Siza tomava café-da-manhã no hotel, onde, de quebra, falou a 
PROJETO DESIGN. Durante a entrevista, encontrou editores de revistas 
especializadas, que o cumprimentaram rapidamente. Atendeu na seqüência 
uma jornalista do Chile e outra da Argentina. Dentro de sua aparente 
tristeza, parecia feliz. [T6 SD53] 

 Às 17 h, o átrio da fundação já estava repleto, com cerca de 200 pessoas. O 
grupo reunia os envolvidos diretos na obra e na fundação (todos com um 
broche na lapela, uma bicicleta traçada por Iberê que é o símbolo da 
instituição), seus convidados, políticos e autoridades. “O espaço é lindo”, 
impressionou-se a radiante deputada federal Manuela d’Ávila (PC do 
B/RS). Siza trazia na mão, como sempre, um bloco de desenho, do qual 
destacou algumas folhas e presenteou uns poucos escolhidos. [T6 SD54] 

Assim, a Fundação Iberê Camargo foi aberta a todos. O espaço se revela 
perfeito para abrigar artes plásticas. Para quem o viu ocupado, as fotos do 
local vazio hão de parecer bocas banguelas. Nas salas, os quadros 
impressionantes de Iberê, generosamente dispostos, roubavam a cena; já nas 
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rampas, o enquadramento de Siza para Porto Alegre e o Guaíba era 
disputadíssimo pelos convidados. O preto predominante das roupas formais 
contrastava com o branco do prédio e com as cores de Iberê. Às 21h32, Siza 
e Canal atravessaram lentamente os 150 metros do estacionamento, já quase 
vazio. No momento em que passavam, os poucos convidados sentados nos 
sofás laterais notavam sua aproximação. Ao reconhecer o projetista do 
prédio que ajudou a colocar as luzes do mundo sobre a obra de Iberê 
Camargo e sobre Porto Alegre, apontavam para os amigos e cochichavam: 
“Olha lá: é ele!”. Quase incógnito, o arquiteto subiu a rampa de entrada do 
estacionamento e foi embora. [T6, SD57] 

Quando cheguei para a entrevista com Álvaro Siza, no salão do quinto andar 
do hotel Sheraton, em Porto Alegre, ele estava de costas para a entrada, 
servindo-se no buffet. A ocupação do espaço era rarefeita, com pessoas em 
pouco mais de dez mesas, aqui e ali. Esperei alguns segundos, incógnito, até 
que ele escolhesse tudo o que queria. No momento em que Siza estava se 
dirigindo à mesa, eu me aproximei. Ele vestia calça e paletó pretos e 
camisa verde-água. Em seu prato havia duas fatias de peito de peru 
light, uma fatia de salame, ovos mexidos, bacon e um quarto de um 
caqui. Ele me conduziu a uma das muitas mesas encostadas à janela, onde 
já estava acomodado Jorge Nunes da Silva, o engenheiro calculista do 
prédio da fundação, que acompanha o arquiteto há quase 20 anos. Siza 
sentou-se junto à vidraça. Quando percebeu que eu me sentaria ao lado de 
Nunes da Silva, ele se levantou e ocupou a cadeira à minha frente, 
certamente para facilitar a conversa. Concluído o tradicional preâmbulo de 
conversa fiada, liguei o gravador e coloquei-o junto ao seu prato. [T6, 
SD58] 

Desde 1975 hasta hoy, sus proyectos se han mostrado en instituciones de 
arte del mundo entero y su trayectoria ha sido reconocida y premiada en 
numerosas ocasiones. En Porto Alegre, ciudad que acoge uno de sus últimos 
proyectos – la Fundação Iberê Camargo -, nos encontramos con el 
arquitecto portugués. Amable, conversador, con un discurso pausado y 
nada teorizante, mezcla crítica y amenidad, e inspira complicidad con sus 
palabras.54 [T8, SD 80] 

 

4.3.    A PERSONALIZAÇÃO CRIA SENTIDOS SOBRE O MUSEU   
 

Se a metáfora está na base da significação, a personalização pode e deve ser 

entendida como um tipo de relação significante. A metáfora está presente na vida 

cotidiana, seja em nosso pensamento, seja em nossa ação, e permite a construção de 

sentidos. Nesta parte do trabalho, refletimos sobre a estratégia discursiva de 
                                                             
54 Desde 1975 até hoje, seus projetos têm sido mostrados em instituições de arte em todo o mundo e sua 
carreira tem sido reconhecida e premiada diversas vezes. Em Porto Alegre, uma cidade que hospeda um 
dos seus mais recentes projetos - a Fundação Iberê Camargo - encontramos com o arquiteto português. 
Amável, conversador, com um discurso pausado e nada teorizante, mistura crítica e amenidade, e inspira 
cumplicidade com suas palavras. [tradução nossa] 
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personalização – novamente a partir da ancoragem em Siza – para criar sentidos não 

sobre o personagem, e sim sobre o museu. Percebe-se que a maioria das seqüências 

discursivas surge numa projeção do autor pela obra e vice-versa.  

O final do século XX marca o retorno do museu como instituição de uma 

verdade canônica e de uma cultura da autoridade. Foi na passagem da modernidade para 

a pós-modernidade que o museu, como local institucional privilegiado, sofreu uma 

surpreendente transformação. Este novo museu tornou-se paradigma da cultura 

contemporânea, em que o sujeito busca megaeventos e experiências singulares sem 

deixar de ocupar, como no passado, funções legitimadoras. O museu “se mantém como 

um espaço e um campo para reflexões sobre a temporalidade, a subjetividade, a 

identidade e a alteridade” (HUYSSEN, 1997, p. 226).  

O papel deste novo museu que surge é parte de uma convicção social crescente, 

sedimentada nas últimas décadas do século passado, quanto à universalidade e à 

valoração da cultura para todos os segmentos da sociedade e como condição para a 

melhoria da qualidade de vida. Kiefer (2008, p. 24) explica que neste momento “o 

passado passa a ser entendido como parte importante do futuro. A valorização do 

patrimônio construído, a cidade inclusive, passa a ser o novo parâmetro museológico do 

final do século XX”. A partir deste olhar sobre a vida social houve um deslocamento no 

capital simbólico, onde agora a arte e a cultura são empregadas como forma estratégica 

de propaganda por parte de quem as detém. 

Wu (2006) lembra que já na década de 70 este fenômeno era percebido de 

maneira ativa em muitas corporações, formulando o discurso da cultura contemporânea, 

numa espécie de intervenção iniciada nos Estados Unidos e Inglaterra e hoje presente 

em todo o mundo. A autora explica este posicionamento: 

Atentas à sua posição simbólica na mente das pessoas (consumidores), as 
empresas usam as artes, carregadas de implicações sociais, como mais uma 
forma de estratégia de propaganda ou de relações públicas, ou ainda, para usar 
o jargão da cultura corporativa, encontrar um “nicho de marketing”: uma forma 
de ganhar entrée num grupo social mais sofisticado pela identificação com seus 
gostos específicos (WU, 2006, p. 33). 

 

Nesta sociedade o museu de arte passa a ocupar uma posição extremamente 

privilegiada, oferecendo prestígio e poder social a todo aquele que tem sua imagem 

associada a ele. E esta aura que a arte traz consigo também tem sido levada em conta no 
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planejamento de novos museus, principalmente daqueles edifícios assinados por 

grandes arquitetos. A chamada arquitetura de marca agrega autenticidade, 

singularidade e outras distinções. Trata-se de um capital simbólico vinculado a nomes, 

no caso da arquitetura, mas também pode ser a determinados produtos ou cidades, que 

se mostra extremamente importante numa sociedade altamente competitiva. Kiefer 

(2008, p. 25) nos auxilia novamente na compreensão deste momento: 

A inclusão do próprio edifício como foco das preocupações das instituições é 
outra novidade. Alguns museus são construídos sem acervo significativo para 
funcionarem como meros espaços expositivos. A máxima do museu como 
instituição que coleta, restaura, conserva e expõe testemunhos materiais de uma 
cultura cai por terra. Seu objetivo também pode ser a própria arquitetura ou a 
recuperação urbana de setores degradados. Isto pode ter força suficiente para 
revolucionar a vida de uma cidade, como o que ocorreu em Bilbao em 1997, 
data da inauguração do projeto de Frank Gehry para o Guggenheim dessa 
cidade. 

 

Assim, uma instituição cultural como a Fundação Iberê Camargo, idealizada por 

um arquiteto com a marca da distinção como Álvaro Siza, eleva o capital simbólico da 

sociedade porto-alegrense, do Estado e mesmo do país, além de aumentar marcos de 

distinção já existentes. 

Nas últimas décadas, a facilidade de movimentação internacional de uma 
crescente população com recursos econômicos; a dinâmica cultural criada pelo 
incremento da disponibilidade do tempo de lazer; o bombardeio de imagens na 
sociedade do espetáculo, forjada no zapping televisivo, geradora das 
cenografias urbanas midiáticas, colocaram o museu de arte no centro do novo 
sistema icônico que toda cidade “globalizada” deseja possuir. Assim teve início 
uma concorrência entre os arquitetos renomados, que além de resolver os 
problemas técnicos e funcionais dos museus projetados, identificaram-nos com 
sua linguagem pessoal (KIEFER, 2008, p. 109). 

 

É pensando a partir deste contexto que entendemos a personalização criando 

sentidos sobre o novo museu e a Fundação Iberê Camargo como um todo. Nossa análise 

localizou 15 seqüências discursivas sobre o museu. Duas formações podem ser 

percebidas mais claramente: a que cria sentidos sobre o museu-edifício como uma 

verdadeira obra de arte e a que vê ligações entre a edificação e o contexto social, numa 

dinâmica de organicidade. As seções a seguir apresentam estas formações. 
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4.3.1.  O Museu como Obra de Arte 
 

O espaço da arquitetura com freqüência acaba tendo uma inter-relação com o da 

arte. Isto, provavelmente, numa ligação histórica direta da arquitetura com a 

idealização de edificações públicas e religiosas de caráter monumental, onde se pode 

observar a presença do espaço-museu. 

Na contemporaneidade o museu, fruto da vida urbana, passa a enfrentar uma nova 

concepção dentro do processo reflexivo que exerce nesta mesma sociedade e vê seu 

espaço físico acrescido de funções e usos extra-expositivos. Dantas (2005) lembra que, 

num processo de uso intensos deste lugar emblemático, a arte passa a ter um papel 

secundário, perdendo espaço para estas múltiplas atrações e usos, inclusive para o 

“espetáculo da arquitetura”. Köhler e Durand (2007, p. 190) observam: 

A partir da valorização do espetacular, das características dos objetos e 
apresentações, em detrimento dos outros sentidos, da reprodução em série de 
imagens e da integração do público com as apresentações culturais, a pós-
modernidade reduz a distância entre objeto cultural e espectador, quebra 
fronteiras entre diversas instâncias culturais que estavam separadas durante a 
modernidade e privilegia regimes de prazer e recreação em relação à 
contemplação de bens culturais a partir de critérios como originalidade ou 
valor intrínseco.  

 

É a partir deste universo que podemos entender como a arquitetura exerce um 

impacto ainda maior na sociedade de nossos dias. A intenção de desfrutar da 

experiência estética, a partir da arquitetura do museu, tão presente nas últimas décadas, 

pode ser percebida em seqüências discursivas a seguir: 

Na Avenida Padre Cacique, em Porto Alegre, às margens do Rio Guaíba, a 
sede é o primeiro projeto de Siza no Brasil. A geometria irregular 
marcante é desafiadora e ao mesmo tempo fluida, sua organização de 
planos e linhas curvas e angulares, exalam pitadas de diferentes 
influências: Frank Lloyd Wright, Mies Van der Rohe e Le Corbusier [T5, 
SD44]. 
 
Mas isso não quer dizer que Siza tenha se afastado e seu estilo 
contundente, saudado pelo professor Carlos Comas. “Siza bebe nas 
mesmas fontes que Oscar Niemeyer e Richard Meier. Mas os vínculos com 
a arquitetura moderna, que foi a glória brasileira, se reiteram sutilmente”, 
diz o arquiteto, professor da UFRGS e doutor pela Universidade de Paris 
VIII (Sorbonne). Ele destaca também, no projeto, a “conversa” proposta 
por Siza entre duas geometrias – da curva e da linha reta – e o impacto 
que causa a visão do edifício para quem transita pela região em que foi 
construído. “Na avenida, de repente, com o centro urbano pelas costas, o 
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museu surge abrupto, atarracado”, destaca Comas. E se derrama em elogios: 
“É uma máquina de contemplação e transformação, um dispositivo de 
meditação e mediação”, observa [T7, SD69]. 
 
Luz e Sombra. Pequenas aberturas internas revelam a riqueza de 
detalhes do projeto de Álvaro Siza [T7, SD71]. 
 
Marco, fortaleza, passadiço, recipiente, mirante, máquina de 
contemplação e transformação, dispositivo de meditação e mediação, o 
museu de Siza vivifica a interação de cidade e geografia – enquanto 
reafirma o valor da tradição arquitetônica culta, com nada de saudade e 
carradas de caráter. Penhorada, a cidade já sorri [T7, SD74]. 
 
A primeira obra de Siza no Brasil é um salto na internacionalização. A 
obra-prima, inesperada e jovem, é um museu em Porto Alegre [T10, 
SD96]. 
 
Primeiro Siza viu um buraco. Foi há oito anos. Depois apercebeu-se de que, 
afinal, o buraco era “estimulante”. “Não resisti”, reconheceu ontem em 
conferência de imprensa. Agora, fala da “grande satisfação” de uma “quase 
escultura”. Não há tijolos, não há vigas. Há contornos arredondados, 
rampas, varandas. Um enorme bloco de betão branco, a “quase 
escultura” às margens do imenso rio Guaíba, na região sul de Porto Alegre. 
Siza desenhou, enviou faxes, trocou telefonemas. O branco foi preenchendo 
a cova. Em 2002, a maqueta que construiu conquistou o troféu Leão de 
Ouro na 8ª Bienal de Arquitectura de Veneza. Em 2008, o arquitecto 
português colocou um ponto final numa ausência. E abriu um parágrafo: o 
edifício da Fundação Iberê Camargo, a primeira obra por ele projectada para 
o Brasil. “É um dia especial”, reconheceu ontem. “É uma honra”, tinha 
exposto pouco antes o presidente da fundação, Jorge Gerdau [T10, SD100]. 
 
Além de ser a primeira obra de Siza no Brasil – na América Latina 
projectou apenas um edifício camarário em Rosário, na Argentina –, o 
prédio da Fundação Iberê Camargo é também singular pela inovação. “É o 
único edifício no Brasil que foi construído totalmente em betão branco, 
dispensa pintura e acabamentos. Tem leveza, harmonia visual e beleza 
escultural”, definiu José Luiz Canal, o engenheiro civil que coordenou o 
projecto [T10, SD103]. 
 
Su reciente trabajo para la sede de la Fundación Iberê Camargo, además, 
marca un hito: es la primera construcción de concreto blanco que se 
levanta en Brasil55 [T11, SD115]. 
 
 
 
 
 

                                                             
55 Seu recente trabalho para a sede da Fundação Iberê Camargo, ao mesmo tempo, é um marco: é a 
primeira construção de concreto branco que se ergue no Brasil. [tradução nossa] 
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4.3.2. O Museu Orgânico 
 

Outra característica observada em boa parte dos projetos de novos museus, mundo 

afora, é pensá-los a partir de um todo social ou da natureza em especial. Este 

movimento tem sua origem na arquitetura orgânica ou organicista, escola da 

arquitetura moderna influenciada pelas idéias do norte-americano Frank Lloyd Wright 

e que tem no finlandês Alvar Aalto um de seus expoentes. A relação dialética com a 

natureza parte da ideia de que os edifícios influenciam profundamente as pessoas que 

neles residem ou trabalham, sendo o arquiteto um agente social que modela os 

indivíduos. 

Álvaro Siza é parte dos arquitetos renomados que têm a arquitetura orgânica na 

sua formação, mas que vai além, mesmo num tempo de pós-modernidade, tendo 

características próprias que reiteram permanentemente um universo muito particular. 

Isso significa não só absorver os ensinamentos e estilos de outros arquitetos, levando 

em conta aspectos culturais, mas projetar museus em que questões como 

sustentabilidade, relações com o meio ambiente e novas tecnologias sejam levadas em 

conta em relação ao contexto em que a edificação está sendo projetada.  

Esta linha de pensamento ou atuação de Siza é perceptível em diversas seqüências 

discursivas analisadas, como as que listamos a seguir: 

Fala-se muito que o sr. encontrou uma solução interessante para a questão 
ecológica no prédio da Fundação Iberê Camargo. [T1, SD10]. 
 
O prédio se insere numa encosta exuberante, que não devia ser tocada pela 
construção. Há um diálogo entre a natureza e a construção, que se 
relacionam mas não se tocam [T1, SD11]. 
 
Assim, a mostra começa no último piso, de acordo com o percurso 
sugerido pelo arquiteto Álvaro Siza: sobe-se de elevador e depois 
caminha-se até o térreo [T2, SD16]. 
 
Concebida pelo português Álvaro Siza Vieira, a nova sede da Fundação 
Iberê Camargo incorpora o espírito vanguardista do artista plástico gaúcho 
e nasce despretensiosa entre a encosta e o rio Guaíba. Suas passarelas 
recebem quem chega e tocam o ocaso. Inteligente e sustentável, o prédio 
guarda, preserva e exibe o acervo de 4 mil obras de arte, e funciona ainda 
como produtor e difusor de arte moderna [T3, SD27]. 
 
Siza, 74, é um dos mais prestigiados arquitetos da atualidade. Nasceu na 
portuguesa cidade de Matosinhos, mas foi no Porto que desenvolveu alguns 
de seus principais projetos – como a sede da Fundação Serralves, um 
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imponente museu de longas perspectivas que se integra com perfeição a 
um ambiente particular, exatamente como a escarpa que abriga a sede da 
FIC. Foi ele também que projetou os pavilhões da Expo’98 e da exposição 
de Hannover em 2000, além de coordenar a reconstrução do bairro do 
Chiado, na capital portuguesa, destruído por um incêndio em 1988. É um 
arquiteto de linhas retas e de silêncios prolongados entre um Marlboro e 
outro, o que não o impediu de exercitar um modelo pouco usual no projeto – 
o primeiro realizado em terras brasileiras [T7, SD68]. 
 
El museo para la Fundacion Ibere Camargo en Porto Alegre es la primera 
obra del maestro portugués en Brasil. Sus formas intentan aproximar al 
visitante a la obra del famoso artista brasileño56 [T9, SD83]. 
 
En su primera obra en Brasil, Siza construyó sobre una colina pero, en lugar 
de sacar más volúmenes sobre la montaña, ubicó parte del edificio bajo 
tierra 57 [T9, SD90]. 
 
 
 
 

  

                                                             
56 O museu para a Fundação Iberê Camargo, em Porto Alegre, é a primeira obra do mestre português no 
Brasil. Suas formas intencionam aproximar o visitante a obra do famoso artista brasileiro. [tradução 
nossa] 

57 Em sua primeira obra no Brasil, Siza construiu sobre uma colina, mas em lugar de tirar mais volumes 
sobre a montanha, pôs parte do edifício embaixo da terra. [tradução nossa] 
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5. CONCLUSÃO 
 

Buscamos aqui realizar um trabalho de investigação sobre o uso da personalização 

como estratégia discursiva do jornalismo cultural, cientes de que o campo do jornalismo 

é um importante lugar de produção de sentidos sobre valores contemporâneos, com 

destaque para o conhecimento construído sobre cultura e arte. Assim, inicialmente, 

diante da complexidade deste universo, fizemos uso do pensamento de autores que, 

junto com a pesquisa empreendida, deram sustentação para compreendermos como o 

jornalismo e o jornalismo cultural, em especial, exercem uma importante mediação 

entre o fato cultural e a sociedade, produzindo um conhecimento particular sobre os 

fatos do mundo e também reproduzindo conhecimentos oriundos de outras instituições 

da sociedade. O jornalismo opera como poder simbólico na vida social, onde as 

palavras, conforme Bourdieu, são utilizadas como instrumento de poder nas relações. 

Na finalização deste processo de investigação é conveniente salientar, embora não 

tenhamos em nenhum momento a intenção de tratar aqui diretamente da obra ou da 

trajetória do artista plástico Iberê Camargo, um trecho do texto “Ciclistas metafísicos”, 

de 1990, do professor de História da Arte e Arquitetura no Brasil e de História Social da 

Cultura da PUC-RJ, Ronaldo Brito (2005, p. 226). Ao referir-se a Iberê, o autor diz que 

“para o pintor da verdade do eu, o adepto da lírica da angústia pessoal e da 

independência solitária, tipicamente moderna, a afirmação de sua condição irredutível 

de artista passava pela árdua conquista da universalidade por parte de um sul-

americano”. 

Independentemente de qualquer julgamento já feito ou que venha a ocorrer sobre 

as qualidades da produção artística de Iberê, a universalidade almejada pelo artista vem 

se consolidando, principalmente através do jornalismo. Não apenas a partir de suas 

obras, mas muito através da emblemática edificação da nova sede da Fundação Iberê 

Camargo, projetada pelo arquiteto português Álvaro Siza, e do discurso jornalístico em 

torno dela. Não se trata apenas da concretização de um sonho do artista em preservar 

sua produção ou de mais um exemplo bem-sucedido de construção. Por diversos 

aspectos que levantamos neste trabalho, como valor simbólico, ineditismo e viabilidade 

econômica do projeto – e outros aqui não estudados – a viabilização de um edifício-

museu dentro dos moldes idealizados por nosso mundo globalizado é vista como um 

acontecimento cultural ao sul do Equador. A partir desses pressupostos, a nossa 
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proposta de análise se inseriu dentro do processo complexo de que é feita a vida urbana 

na sociedade da pós-modernidade e que a cada dia necessita de mais estudos na busca 

de interpretá-la melhor. 

Foi através do método da Análise de Discurso que chegamos ao caminho mais 

adequado para esclarecer como se dá o fenômeno da personalização como uma 

estratégia discursiva no jornalismo e, especificamente, no caso da Fundação Iberê 

Camargo.  A partir do levantamento de notícias veiculadas na imprensa do Brasil e do 

exterior, foi possível verificar como o discurso jornalístico constrói o museu como um 

lugar emblemático da cultura e, principalmente, analisar esta personalização na figura 

do arquiteto Álvaro Siza como estratégia discursiva de construção e afirmação de 

capital simbólico. Mais claramente, buscamos realizar uma análise de sentidos 

construídos pelo jornalismo impresso nacional e internacional sobre a FIC, onde 

problematizamos as noções de cultura, arte, museu e arquitetura contemporâneos. 

O fenômeno de personalização, ou seja, representar por meio de uma pessoa, 

pessoalizar o discurso jornalístico, é entendido como essencial ao processo de 

noticiabilidade e verificamos ser a forma essencial em que foram trabalhadas as 

principais reportagens relacionadas ao projeto da nova sede da Fundação. A 

personalização dos fatos jornalísticos é a criação um discurso apoiado em torno de 

personagens, onde se produz um efeito de sentido no qual a confiabilidade do 

conhecimento se desloca para a credibilidade individual do sujeito. É através de um 

recurso como este que a mídia busca atrair o público, estabelecendo uma espécie de 

enquadramento onde existem limites de um consenso e de uma coerência no mundo 

social. Personalizando, o discurso o jornalismo facilita este processo.  

No caso do projeto e edificação da nova sede da Fundação Iberê Camargo e no 

período que examinamos esta personalização no jornalismo impresso, ela se dá, 

majoritariamente, sob a imagem de Siza. Um processo que nos fez refletir também 

sobre outros personagens envolvidos que foram deixados à margem ou esquecidos, 

como, por exemplo, outros arquitetos capazes de idealizar obra semelhante à de Siza, 

patrocinadores e seus interesses na FIC, assim como dar voz a outros representantes 

ligados a aspectos determinantes do novo equipamento cultural tanto da cidade de Porto 

Alegre, como do Brasil ou mesmo do sistema de arte como um todo. Personalizando o 

discurso jornalístico acabamos por ter uma opinião focada, uma espécie de porta-voz da 

fala sobre determinado tema.  
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No entanto, o jornalismo cultural, muito especificamente, aposta nesta leitura do 

mundo a partir do sujeito, apresentando temas ou assuntos como a Fundação Iberê 

Camargo a partir de criadores como Siza. Isto porque, trabalhando por meio da autoria, 

o jornalismo cultural une obra e artista como algo inseparável. Este discurso é seletivo 

nos fatos e organizador do pensamento social, por isto a tentativa foi de compreendê-lo 

no contexto histórico e a partir de enquadramentos sociais e culturais por que passa em 

nossos dias. Assim, entendemos que tornamos mais evidente que a realidade na maioria 

das situações é constituída por aquilo que se torna visível através da mídia ou destacado 

por ela. Ou seja, dando grande visibilidade a determinados fatos ou pessoas, o 

jornalismo se mostra como um elemento criador importante do campo cultural na 

contemporaneidade, embora se saiba que este perpassa outros campos da vida social.  

Na investigação do uso da personalização o recorte temporal de coleta do 

material empírico abrangeu os sete primeiros meses de 2008, que inclui o período 

anterior e posterior à inauguração da nova sede da Fundação. A amostragem inicial 

começou com 275 textos jornalísticos relacionados à Fundação, o que correspondeu a 

todos os textos jornalísticos publicados neste período na mídia impressa nacional e 

internacional, tendo como fonte a clipagem de empresa contratada pela própria 

Fundação Iberê Camargo e responsável também por parte da assessoria de imprensa. 

Após uma leitura detalhada de todos estes textos fizemos uma categorização para 

sistematizá-los, permitindo a chegada de uma segunda etapa de seleção com 87 textos, 

eliminando principalmente aqueles que se distanciavam do nosso foco investigativo, 

que era a comprovação o processo de personalização. Destes chegamos a um corpus 

consolidado constituído de 11 textos representativos, nos quais foram analisadas 116 

seqüências discursivas pertinentes à problemática central da personalização.  

Através das análises realizadas concluímos que a personalização constrói 

formações discursivas predominantes sobre arte e museu. Sobre arte, quatro sentidos 

são destacados e podemos resumidamente entendê-los da seguinte maneira. O sentido 

do “artista” que consolida Siza como criador, genial, canônico, autoral e detentor de 

um estilo próprio, resultado de gestos individuais e solitários; “o estrangeiro”, uma 

identidade que permite a reprodução de estereótipos sobre como é ser português no caso 

do arquiteto, agregando valores positivos que passam pela supremacia cultural, numa 

visão eurocêntrica que provoca sedução, veneração e respeito; “o profissional”, sentido 

dado ao papel de Siza como de arquiteto distinto, muito acima da média dos 
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profissionais do campo e capaz de idealizar projetos singulares; e “o humano”, onde 

Siza é retratado de maneira quase que inversa a todo o restante do discurso proposto, 

uma visão de um sujeito avesso à notoriedade, próximo a qualquer indivíduo. 

Chegamos também às formações discursivas hegemônicas a outros dois sentidos 

predominantes relacionados à imagem de museu: o museu como espaço, visto sob a 

ótica da arquitetura como uma “obra de arte” e onde o discurso predominante é o da 

experiência estética;  e o museu “orgânico” , que estabelece sentidos de integração entre 

o ambiente e a arquitetura, numa visão mais humanizada e que leva em conta, por 

exemplo, conquistas tecnológicas. 

Constatadas estas formações discursivas hegemônicas é possível reafirmar que o 

jornalismo prefere cada vez mais, ao invés de abordar os acontecimentos como o 

resultado de determinadas forças sociais, utilizar-se da idéia da personalização. Se por 

um lado facilita o trabalho jornalístico no sentido prático de coleta e apresentação de 

uma notícia, por outro lado os argumentos referentes ao todo quase sempre se perdem. 

Na maioria dos casos uma interpretação mais estrutural da sociedade ou do tema acaba 

por não ocorrer. 

A personalização que mostra, ilusoriamente, o homem dono de sua vontade e de 

seus atos, acaba também por respaldar determinados tipos de identificações e valores 

sociais questionáveis sob diversos pontos de vista. Especificamente no jornalismo 

cultural a personalização e o constante uso dela solidificam sujeitos e situações, seja no 

campo das artes visuais, da música ou do teatro.  Neste processo estes mesmos 

indivíduos são usados em processos de identificação e outros significados positivos ou 

não. 

O caso da nova sede da Fundação Iberê Camargo é um exemplo forte de 

equipamento cultural contemporâneo com toda uma série de interpretações e análise 

ainda a serem feitas. Muitas vezes a própria instituição não consegue dimensionar a 

potencialidade de um discurso centrado em um sujeito. A personalização verificada no 

material jornalístico sobre a FIC na maioria das vezes é um artifício que agrega valores 

simbólicos importantes. Por outro lado, pode levar ao obscurecimento ou dificultar a 

veiculação de outras imagens ou processos. É só pensarmos na representatividade da 

obra e da vida de Iberê Camargo no contexto das reportagens publicadas. Mesmo que 

levemos em conta que o acontecimento jornalístico do período da verificação tenha sido 
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a inauguração da nova sede da Fundação, a estratégia de centralização na imagem de 

Siza persiste e provoca discursos ruidosos.  

Da mesma forma que fizemos um trabalho de verificação como se deu a 

personalização como estratégia discursiva da FIC, pode-se buscar entender este discurso 

a partir de questões sociais mais amplas nas quais a Fundação está inserida. Pensemos 

neste caso nos sistemas artísticos gaúcho e brasileiro, frágeis e sempre dependentes de 

relações e instâncias que passam por discussões do que é público e do que é privado; a 

globalização da cultura que não pergunta, mas cobra altos preços das culturas locais 

para inserção numa geopolítica questionável; as questionáveis políticas culturais 

neoliberais de governos e empresas no final do século XX e outras questões ainda a 

serem investigadas.    
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