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RESUMO 

 

Este trabalho investiga a cobertura realizada por jornais de referência brasileiros sobre 

as megaexposições de artes visuais no país de 2010 a 2016. Parte da perspectiva 

construcionista, pressupondo que os acontecimentos são a matéria-prima básica da 

atividade jornalística e que o jornalismo cultural é um lugar especializado de construção 

de sentidos sobre arte, além de mediador entre esta e os públicos. Lançando mão dos 

estudos do acontecimento, verificamos quais indícios o jornalismo acionou para cobrir 

as megaexposições de artes visuais no período de estudo. Foi escolhida a metodologia 

de Análise de Conteúdo, que, em uma etapa quantitativa, examinou 152 textos sobre 

seis exposições, e, na fase qualitativa, aprofundou o olhar sobre 20 dessas reportagens. 

Encontramos uma cobertura que se revela proeminente e mobilizadora de públicos para 

visitar as exposições. Verificamos que o jornalismo media o ciclo de existência do 

acontecimento, elaborando sobre ele um mapa de consensos e construindo-o de forma 

paulatina, em um reiterado roteiro desde a apresentação até o balanço posterior. 

Concluímos também que as coberturas promovem uma espetacularização das 

exposições, a partir de uma pré-mediação, oriunda das marcas envolvidas com sua 

produção, e praticamente apenas reproduzida pelos veículos jornalísticos. As matérias 

valorizam aspectos como biografias, mobilização de multidões e números e lançam mão 

de um discurso marcadamente superlativo, buscando recuperar a aura da arte das 

megaexposições, com forte acionamento de fontes ligadas à produção do evento e 

pouco espaço de fala aos visitantes. 

 

Palavras-chave: jornalismo cultural; acontecimento; artes visuais; megaexposição 

 

  



 
 

 
 

ABSTRACT 

 

This master thesis digs into the news coverage promoted by important Brazilian 

newspapers about blockbuster visual arts exhibitions that happened in Brazil between 

2010 and 2016. It takes off from a constructionist approach, assuming that the events 

are the basic raw material of journalistic activity and that cultural journalism is a 

specialized environment for building senses about art, as well as a mediator between 

the craft and its publics. With that in mind, putting the event studies into use, we 

analyzed which evidences journalism triggers to cover the blockbuster art exhibitions in 

the referred period. For this research, it was chosen the Content Analysis methodology, 

that, in a quantitative phase, examined 152 texts about six exhibitions and, in the 

qualitative stage, took a deeper look on 20 of these stories. We found a prominent 

coverage and able to call on the public to visit the exhibitions. We verified that 

journalism mediates the cycle of existence of these happenings, gradually drawing over 

them a map of perceptions, in a repeated script since their initial presentation up to the 

final reviews. We also concluded that the news coverage promote a spectacularization 

of the exhibitions, from a pre-mediation role, originated in the brands involved with 

their production, and basically just reproduced by the journalistic media. The stories 

highlight aspects such as biographies, ability of driving crowds and event numbers 

through a clearly superlative speech, reaching to recover the art aura of the 

blockbuster exhibitions, with strong use of sources connected to the events’ execution 

and very little space dedicated to reflect the visitors views. 

 

Keywords: cultural journalism; event; visual arts; blockbuster exhibition 
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1 INTRODUÇÃO 

 

"Sempre se passa algo entre as pessoas e a obra. 

Mesmo que venha só porque 'tem de vir', porque é o 

assunto da moda ou para comentar no jantar do dia 

seguinte." 

(Dominique Dupuis-Labée, curadora, em entrevista à 

Folha de S.Paulo, 22/01/2004)
1
 

 

 

O que chamamos aqui de megaexposição de artes visuais é hoje uma prática 

comum às mais prestigiadas instituições museológicas do mundo. Quase não há 

importante museu ou centro cultural que jamais tenha sediado alguma dessas exposições 

de grandíssimo porte, centradas em artistas e/ou movimentos consagrados, criadas por 

especialistas nos temas expostos e destinadas a rodar o globo mobilizando públicos 

numerosos
2
. Desde o final dos anos 1960, esses eventos de perfil espetacular têm se 

multiplicado e ganhado espaço nos mais diferentes países, em um fluxo que nasce nos 

grandes centros produtores e consumidores de arte em direção às periferias do globo. 

Uma das características mais marcantes dessas exposições é que, dentro de um 

complexo sistema de relações, elas se ligam de forma particular ao universo 

corporativo. Isso ocorre de duas formas principais: a participação de grandes 

empreendimentos capitalistas como patrocinadores das megaexposições e a existência 

de centros culturais articulados a diferentes setores da economia – em especial, o 

financeiro –, que se destacam como sedes de eventos desse perfil. Em ambos os casos, 

as motivações e os critérios das grandes corporações se fazem presentes por meio de 

departamentos de marketing autorizados a incidir sobre importantes processos de 

decisão. 

Combinados e relacionados, todos esses fatores fazem com que as 

megaexposições de artes visuais figurem com elevada frequência e status no cardápio 

dos veículos de jornalismo, e foi esse o ponto inicial de interesse no tema. Unir 

                                                           
1
 Disponível em: http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u40727.shtml Acesso em 25 mar. 

2017. 
2
 Também as bienais costumam ser chamadas de megaexposições, porém aqui centraremos nos eventos 

com o perfil descrito. 

http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u40727.shtml
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jornalismo e artes visuais como objeto de pesquisa foi um desejo que vi atendido com a 

abordagem da cobertura dedicada por jornais de referência brasileiros às espetaculares e 

mediatizadas exposições que circularam no país entre 2010 e 2016. Fazemos isso 

partindo da perspectiva das teorias construcionistas do jornalismo, entendendo-o como 

resultado de interações sociais que ocorrem entre ele e seu entorno. Partimos também da 

compreensão de que os acontecimentos são a matéria-prima básica da atividade 

jornalística e que, em particular na cobertura da cultura, a atuação dos veículos de 

comunicação configura-se como um lugar especializado de construção de sentidos sobre 

arte e de mediação entre esta e os públicos, por meio da visibilidade que lhes é capaz de 

conferir. E que, ao fazer isso, o jornalismo media o próprio ciclo de existência dos 

produtos culturais. Com base nesses pressupostos, construímos a problematização da 

pesquisa: a partir de quais indícios o jornalismo cobriu o acontecimento megaexposição 

de artes visuais entre 2010 e 2016? 

Buscamos como referencial os estudos do acontecimento, tanto aqueles 

considerados externos ao jornalismo – que aportam noções da sociologia, da 

antropologia e da pedagogia –, quanto os endógenos, que se dedicam aos processos de 

produção e ao discurso jornalístico acerca de acontecimentos diversos, ou ainda que se 

assentam sobre a interface entre jornalismo e filosofia, no entendimento do 

acontecimento como modo de reconhecimento do presente (ZAMIN; MAROCCO, 

2010). 

A partir dessas distintas visões, elegemos como objetivo geral da pesquisa 

analisar quais indícios e enquadramentos o jornalismo acionou ao cobrir o 

acontecimento megaexposição de artes visuais entre 2010 e 2016. Os objetivos 

específicos são a) apontar as características do acontecimento megaexposição de artes 

visuais destacadas pelo jornalismo; b) verificar que atores e instituições são acionados e 

ganham voz por meio da cobertura; c) identificar os marcadores de temporalidade que 

emergem das reportagens; d) analisar a importância atribuída pelo jornalismo a esses 

eventos a partir das características materiais das reportagens. Pretendemos que emerja 

deste processo um mapa da construção paulatina do acontecimento megaexposição pelo 

jornalismo, contendo sua bússola de orientação, os viajantes cujos pontos de vista são 

adotados – se os dos condutores, se os dos passageiros (e de suas experiências, como 

inspira a epígrafe desta introdução) – e a topografia que desenha na superfície do jornal. 
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No que diz respeito à análise da cobertura jornalística sobre as 

megaexposições, esta pesquisa se revela inédita, uma vez que não foram localizados 

estudos similares nem no Banco de Teses do Conselho de Aperfeiçoamento de Pessoal 

do Nível Superior (Capes) do Ministério da Educação (MEC), nem na Biblioteca Digital 

de Teses e Dissertações do Instituto Brasileiro de Informação em Ciência e Tecnologia 

(BDTD/Ibict). Entendemos, no entanto, que alguns trabalhos no âmbito da 

comunicação, das artes e da sociologia dialogam de forma produtiva com o presente 

estudo. Um dos que melhor se relaciona com as ideias aqui desenvolvidas é a 

dissertação de mestrado de Ana Luísa Ferreira Braga Especial, realizada na 

Universidade de Lisboa em 2007. Em Arte versus blockbuster: as exposições de 

impacto de arte contemporânea em Portugal, a autora aborda como essa manifestação 

cultural se deu em seu país, tomando em particular o segmento da arte contemporânea 

em duas instituições museológicas da capital portuguesa. 

Ainda nesse tema, encontra-se em desenvolvimento a pesquisa de pós-

doutorado de Márcia Eliane Rosa, na Faculdade Cásper Líbero/Pontifícia Universidade 

Católica de Campinas, que trata de megaexposições, porém com ênfase naquelas 

sediadas pelo Museu da Imagem e do Som de São Paulo (MIS-SP) – o que não significa 

que sejam exclusivamente de artes visuais. Os primeiros resultados constam no trabalho 

O MIS-SP e a arte pop de David Bowie na trajetória das exposições espetaculares, 

apresentado em 2015. 

Também sobre exposições, a dissertação de mestrado de Luciana Benetti 

Marques Válio, de 2008, aborda as práticas avaliatórias das exposições de arte. O que se 

torna mais rico para o presente trabalho é o resgate realizado por Válio, que mapeia as 

mudanças ocorridas na arte em quatro décadas, colocando em relação atores sociais 

como instituições culturais, público e mercado. Desse modo, em Mapeando a 

complexidade da exposição de arte: é possível avaliá-la?, a autora conceitua e 

problematiza a complexidade que cerca o tema das exposições. 

Dois trabalhos contribuíram de maneira vital para a compreensão da influência 

das corporações e, particularmente, das instituições ligadas a entidades financeiras. Um 

deles é a tese de doutorado A moeda da arte: a dinâmica dos campos artístico e 

econômico no patrocínio do CCBB, de Eduardo Fragoaz de Souza. Finalizada em 2008, 

a pesquisa buscou desnudar as motivações e os critérios para patrocínio artístico do 

Banco do Brasil nas áreas de artes cênicas e artes plásticas. O outro é a dissertação de 
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Nei Vargas Rosa, também de 2008: Estruturas emergentes do sistema da arte: 

instituições culturais bancárias, produtores e curadores. A partir dos casos do Itaú 

Cultural e do Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB), o autor investiga o novo modelo 

de gestão e funcionamento do sistema da arte, com a emergência de instituições 

culturais bancárias a partir dos anos 1980. 

Por fim, é essencial destacar as pesquisas sobre as interfaces entre jornalismo e 

cultura realizadas no âmbito do Núcleo de Estudos em Jornalismo e Publicações 

Culturais do Laboratório de Edição, Cultura e Design (Lead), grupo registrado no 

CNPq, ao qual o presente trabalho se filia. A dissertação de mestrado O circuito 

artístico de Porto Alegre na década de 1950 a partir do jornalismo: análise da coluna 

Notas de Arte, de Aldo Obino, no Correio do Povo, de Mariana Silva Sirena, é uma 

referência importante – não só na temática do jornalismo cultural, mas também em 

todas as questões relativas à forma e organização
3
. 

No presente estudo, partimos, em primeiro lugar, de um recorte temporal do 

objeto. Entendemos que focar nas megaexposições de artes visuais com circulação na 

presente década possibilitaria a extração de um instantâneo bastante concentrado e atual 

desse fenômeno artístico em sua abordagem pelo jornalismo. Além disso, percebemos 

que, seguindo esse recorte, iniciaríamos o estudo pela exposição O Mundo Mágico de 

Escher, que chegou ao Brasil em 2010 e, no ano seguinte, foi a exposição de arte mais 

vista do mundo. Por isso, a escolha da pesquisa por analisar a cobertura de exposições 

cuja itinerância em território brasileiro tenha iniciado a partir do ano de 2010 e se 

encerrado até o primeiro semestre de 2016. 

Identificamos, nesse período, 16 exposições de artes com o perfil descrito até 

agora. A busca, que será detalhada no capítulo 3, se valeu de uma série de 

procedimentos simultâneos e encadeados, na qual a identificação de uma nova 

exposição implicava a ampliação das fontes de pesquisa. Esses procedimentos incluem 

                                                           
3
 Do mesmo modo, contribui a dissertação de Anna de Carvalho Cavalcanti, Jornalismo cultural e 

personalização: o acionamento do perito nas capas da revista Bravo! (1997-2013). É ainda referência, 

desde a etapa de elaboração do anteprojeto, a dissertação de Mariana Scalabrin Müller, O prestígio na 

capa: a construção jornalística da figura do editor de livros no suplemento Sabático (2010-2013). 

Também se constituem em pontos de apoio essenciais os trabalhos de Everton Cardoso, a dissertação 

Enciclopédia para formar leitores: a cultura na gênese do Caderno de Sábado do Correio do Povo 

(Porto Alegre, 1967-1969) e a tese O suplemento cultural como rede de relações: os intelectuais no 

Caderno de Sábado do jornal Correio do Povo (Porto Alegre, 1967-1981), e a dissertação de Luciano 

Alfonso, Personalização como estratégia discursiva do jornalismo: o caso da Fundação Iberê Camargo 

– esta última realizada fora do âmbito do Lead. Por fim, são referências a dissertação de Maria Rita Berta 

Horn (2017) e a tese de Alfonso (2017), desenvolvidas concomitantemente a este trabalho. 



16 
 

 
 

buscas junto a museus e centros culturais, via internet e em pesquisas presenciais; 

pesquisas em veículos de comunicação generalistas e especializados, por meio de 

ferramentas online ou departamentos de arquivo; pesquisas livres pelo buscador 

Google; e nas lembranças das diversas pessoas com as quais este estudo cruzou, em 

especial professores e colegas do grupo de pesquisa e das disciplinas atendidas no 

transcurso do mestrado. As 16 megaexposições que resultaram de todos esses passos 

permitiram a elaboração de uma panorâmica desse fenômeno no Brasil, a partir de 

características como modalidade artística, circuito de cidades abrangidas e perfil das 

instituições envolvidas. 

Para dar conta da construção jornalística sobre esses eventos, elegemos como 

metodologia a Análise de Conteúdo (AC), especialmente em razão da sua eficiência 

para o tratamento de grandes volumes de informação e de sua capacidade de 

proporcionar reflexões aprofundadas sobre as relações entre o texto e seu contexto. 

Bastante utilizada para estudar as publicações focadas em cultura – como se pode 

perceber nas já mencionadas pesquisas realizadas pelo Núcleo de Estudos em 

Jornalismo e Publicações Culturais do Lead, a AC permite uma abordagem panorâmica 

dos valores vigentes no sistema da cultura e do jornalismo. 

Assim, selecionamos seis exposições, dentre as 16, para empreender esse 

mergulho. Uma vez definido o conjunto de exposições, procedemos a eleição dos 

jornais cuja cobertura comporia o corpus a ser estudado. A escolha se deu a partir de 

critérios como ser referência sobre a realidade local e para outros veículos, constituir-se 

como palco para manifestação de representantes sociais e exercer influência sobre a 

opinião pública. Esses dois momentos de escolha resultaram num corpus composto por 

152 textos, analisados quantitativamente, no que revelou, dentre outros aspectos do 

acontecimento, os principais ganchos, outros elementos frequentemente acionados nos 

textos, a temporalidade construída por eles e a hierarquização atribuída. Em uma 

segunda etapa, um conjunto de 20 textos – reunindo a maior matéria dedicada por cada 

jornal a cada uma das exposições – passou por uma análise qualitativa, buscando 

aprofundar a bússola que orienta os sentidos apresentados, os viajantes priorizados na 

narrativa e a topografia desenhada pela cobertura. 

A ideia central deste trabalho é observar as marcas existentes nos produtos 

noticiosos especializados em cultura e, a partir delas, buscar inferir as relações entre o 

jornalismo e o seu entorno e as decisões editoriais que terminam por configurar o 
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acontecimento publicado (SILVA; MAIA, 2011). Encontramos uma forte presença dos 

índices de consagração desses eventos, numa lógica espetacular (LIPOVETSKY; 

SERROY, 2015; DEBORD, 1997)
4
. Visualizamos também o ponto de vista dos agentes 

de produção (condutores) sobrepondo-se ao dos públicos (meros passageiros tratados de 

modo despersonalizado e sem ênfase na experiência vivida). Identificamos ainda 

características materiais que comprovam a elevada importância atribuída pelo 

jornalismo às megaexposições de artes visuais. 

Estruturalmente, a dissertação está dividida em três capítulos, além deste 

primeiro capítulo introdutório e das considerações finais. A segunda parte apresenta a 

perspectiva conceitual adotada, a partir das teorias construcionistas e dos estudos do 

acontecimento. Aborda ainda as relações entre jornalismo e arte, especialmente durante 

a consolidação do jornalismo moderno. 

 O terceiro capítulo contextualiza as megaexposições de artes visuais, iniciando 

por um resgate histórico da prática de expor publicamente trabalhos de arte e 

apresentando as principais características apresentadas por esses eventos. Oferece 

também uma panorâmica sobre as 16 mostras identificadas entre 2010 e o primeiro 

semestre de 2016, que é, como se disse, o recorte temporal da pesquisa. 

É no quarto capítulo que abordamos o percurso metodológico realizado, os 

recortes que resultam na definição do corpus e as categorias de análise. A seguir, 

empreendemos a análise da cobertura propriamente dita. Conforme já mencionado, 

adotamos a metáfora do mapa para apresentar nossos esforços, primeiramente como 

resultado da fase quantitativa, e em seguida os achados da etapa qualitativa. 

 

  

                                                           
4
 Lipovetsky e Serroy (2015) identificam nas exposições da contemporaneidade o que chamam de 

hiperespetáculo, em que uma cenografia sedutora e distrativa sobrepõe-se à dimensão simbólica da arte. 

Partem, sem dúvida, da visão de Debord, que em sua obra identifica uma forma contemporânea de relação 

com o mundo, em que os sujeitos nele se colocam como se em uma performance, em um espetáculo. 
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2 O NAVEGAR DO ACONTECIMENTO NO JORNALISMO 

  

Neste capítulo, apresentaremos a perspectiva conceitual utilizada na construção 

do objeto desta pesquisa. Visada esta que parte das teorias construcionistas, que 

entendem o jornalismo como resultado de interações sociais, e não como distorção ou 

mero espelho da realidade, e que em sua atuação contribui para construir uma noção de 

realidade social. 

Como os acontecimentos são a matéria-prima básica do jornalismo, iremos 

também transitar por algumas de suas concepções, detendo-nos de maneira particular 

naquelas que melhor contribuem para a apreensão do fenômeno escolhido como tema de 

pesquisa. Serão apresentadas definições mais amplas de acontecimento, o modo como 

este é abordado pelo jornalismo, e em particular pelo jornalismo cultural – especialidade 

na qual predominam aquelas ocorrências cuja emergência é fortemente planejada, 

marcadas pelo interesse das fontes e que ocorrem sob estratégias bem definidas. 

Abordaremos ainda as relações entre os campos da arte e do jornalismo, 

especialmente a partir do século XIX, quando se configura o que chamamos hoje de 

jornalismo moderno. Intensamente baseada na produção de notícias, essa modalidade 

passou a exercer a mediação do tempo do acontecimento, conceito que passa a ter alta 

relevância no jornalismo. Isso ocorreu no mesmo período e no mesmo espaço – a cidade 

–, em que a arte passou a ser considerada muito mais próxima da mercadoria – 

momento no qual as exposições universais tornaram-se vitrines por excelência. O 

jornalismo dedicado à cultura inaugura-se então como suporte midiático para a crítica 

de arte, responsável pela construção do gosto. Aí também é possível visualizar o papel 

de mediador exercido até hoje pelo jornalismo cultural, que aporta seu poder simbólico 

nessa relação com a arte. 

 

2.1 Jornalismo: mapa de consensos sobre a realidade social 

Desde o célebre ensaio de Robert E. Park A notícia como forma de 

conhecimento: um capítulo dentro da sociologia do conhecimento, publicado 

originalmente nos Estados Unidos, em 1940, este sociólogo considerado uma das 

figuras mais influentes da Escola de Chicago definiu que “a função da notícia é orientar 
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o homem e a sociedade no mundo real” (PARK, 2008b, p.51). Com isso, defendeu que 

a ação do homem, coletiva e individualmente, encontra-se influenciada pelo poder de 

inclusão e exclusão de determinados fatos e temas do cardápio de cobertura dos 

veículos de comunicação, sustentando também que a notícia tem localização própria 

num continuum formado por outros modos de conhecimento
5
, assumindo para o público 

o mesmo papel que a percepção tem para o indivíduo. 

Mais tarde, já nos anos 1970, surgem as teorias construcionistas, como 

oposição às compreensões vigentes na época de que as notícias eram uma forma de 

distorção – no âmbito das teorias de ação política – ou um mero espelho da realidade. 

Considerar as notícias como construção significa perceber a dimensão cultural presente 

nelas, considerar que há elementos subjetivos que acompanham os aspectos objetivos na 

sua conformação. Trata-se, em verdade, de duas correntes teóricas: a estruturalista (que 

foca no papel dos meios na reprodução da ideologia dominante, porém considerando 

uma autonomia relativa dos jornalistas) e a interacionista (que defende que a tirania do 

tempo
6
 incide especialmente sobre as decisões quanto à noticiabilidade

7
 dos 

acontecimentos). Para as teorias construcionistas, as notícias resultam da interação 

social entre jornalistas e outros atores sociais, como fontes e a comunidade em geral 

(TRAQUINA, 2005). 

Filiando-se à tradição construcionista, Gomis (1991), décadas depois, resume 

os meios de comunicação como intérpretes da realidade, o que significa assumir que 

eles desempenham, alternadamente, o papel de receptor e de emissor: recebem 

mensagens de procedências diversas (setores da sociedade, agências de notícias, 

                                                           
5
 Park retoma conceitos do filósofo William James sobre os tipos de conhecimento, familiaridade 

(acquaintance with – ou seja, a prática da vida, intuitiva e instintiva, comumente chamada de hábito) e 

conhecimento das coisas (knowledge about – o conhecimento formal, racional e sistemático, oriundo da 

história, da filosofia, da lógica e/ou das ciências sociais), para localizar a notícia como um conhecimento 

intermediário focado no presente e que trata de eventos isoladamente. 
6
 Além do tempo, outros fatores de produção também afetam a seleção dos assuntos, como a disposição 

geográfica de jornalistas em determinados locais do espaço político e social, ao contrário do que se possa 

pensar de uma onipresença da mídia, e as exigências impostas pela periodicidade, que determinam 

previamente quando e com que duração as ocorrências podem emergir (MOUILLAUD, 1997; HALL ET. 

AL., 1999). 
7
 O tema noticiabilidade encontra-se exaustivamente elaborado por diferentes autores. Traquina (2007), 

ao fazer um apanhado dessa diversidade, desde Galtung e Ruge, divide entre valores-notícia de seleção 

segundo critérios substantivos (características do fato em si) ou contextuais (contexto do processo de 

produção), e valores-notícia de construção. Rodrigues (1999) separa em três tipos de registros distintos: 

excesso, falha e inversão. Rodrigo Alsina (2009) enumera variáveis como prestígio dos envolvidos, 

fenômenos-tendência, consonância com as expectativas da audiência e coincidência com valores 

socioculturais. A capacidade de reconhecer nos acontecimentos a existência de um ou mais critérios de 

noticiabilidade é evocada pelos jornalistas como um saber específico, o news judgement, nas palavras de 

Tuchman (1999). 
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assessorias de comunicação, jornalistas correspondentes, outros meios de comunicação 

etc) e as decodificam, elaboram, combinam, transformam e, por fim, emitem novas 

mensagens. Ou seja, recebem, processam e recolocam em circulação sentidos nascidos 

nos mais diversos segmentos sociais. E, dessa forma, colocam-se como integrantes de 

cadeias interdependentes, ao longo das quais realizam um processo de interpretação. 

Para a perspectiva construcionista, os acontecimentos não se encontram 

prontos na realidade, apenas aguardando que o jornalismo os recolha e reporte. Do 

contrário, as ocorrências são alçadas a fatos sociais a partir da sua construção por 

instâncias públicas, dentre as quais o jornalismo (VERÓN, 1987). “A realidade social 

não existe da maneira que se poderia, no século XIX, imaginar a realidade física, mas 

como o produto de um consenso sustentado pelo jogo de interações e das negociações 

entre parceiros sociais” (MOUILLAUD, 1997, p.54). 

Optar por essa visada, no entanto, não significa compreender que os meios de 

comunicação sejam a única maneira de os indivíduos construírem conhecimento social. 

Tampouco implica entender que a notícia seja o mecanismo por excelência dessa 

construção, conforme destaca Meditsch (2010), ao promover uma revisão da obra de 

Berger e Luckmann com o objetivo de desfazer distorções frequentes, segundo ele, na 

produção acadêmica. Os meios não produzem a totalidade do que se chama de “real” 

nem têm o poder de construir a sociedade em si, mas produzem o presente social como 

uma experiência coletiva. É graças aos meios de comunicação que conhecemos um 

pouco do que se passa no mundo e criamos uma certa imagem da atualidade, mesmo 

sem termos vivenciado grande parte dos fatos sociais, ou seja, acreditamos que algum 

discurso sobre a atualidade coincidiria com o nosso próprio, caso tivéssemos vivido os 

fatos relatados. De modo geral, esse postulado não pode ser integralmente verificado, 

por isso se trata de uma relação de confiança no relato (FRANCISCATO, 2005; 

FRANCISCATO, 2014; GOMIS, 1991; HALL ET. AL., 1999; VERÓN, 1987). 

 

2.2 Acontecimento: os múltiplos caminhos de um conceito 

Dentro desse processo de construção social da realidade, o jornalismo se utiliza 

dos acontecimentos como matéria prima. Para entender essa relação, é importante, em 

primeiro lugar, buscar uma definição mais ampla do acontecimento – que, dada a sua 

polissemia, tem sido bastante explorado não apenas no campo da comunicação. 
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Uma das concepções de acontecimento o considera como fenômeno com duas 

características importantes: dotado de um poder de revelação e pertencente à ordem da 

experiência. Ao desenvolver o conceito do poder hermenêutico do acontecimento, ou 

seja, dessa capacidade de desencadear e revelar sentidos, Quéré – autor basilar dentro 

dessa tradição – o inscreve no campo simbólico e revela sua natureza de devir (vir a 

ser). “O acontecimento apresenta, pois, um caráter inaugural, de tal forma que, ao 

produzir-se, ele não é, apenas, o início de um processo, mas marca também o fim de 

uma época e o começo de outra” (QUÉRÉ, 2005, p.60). Uma vez que o acontecimento 

se produz, o estado anterior do mundo já se encontra modificado, pelo menos em algum 

aspecto. Ele proporciona uma iluminação do passado a partir do presente. Ou seja, o 

acontecimento pede para ser compreendido por causas, mas também é ele que abre a 

possibilidade de um futuro, o que significa dizer que tem um poder de revelação, de 

criação de novos sentidos possíveis. Tomando-se França e Almeida como intérpretes do 

pensamento de Quéré sobre esse tema, temos que o acontecimento 

emerge como um fenômeno que cria condições renovadas de interpretação da 

realidade circundante e do campo problemático no qual ele toma forma. Ao 

acionar novos quadros de sentido, o acontecimento ilumina diferentemente 

uma situação e alarga o horizonte dos possíveis. (FRANÇA; ALMEIDA, 

2008, p.5 – grifo nosso) 

Esse poder de revelação pode esclarecer contextos, denunciar estados de coisas 

e mesmo realçar processos em curso – processos esses que, justamente por seu caráter 

contínuo, são mais difíceis de identificar e localizar. Assim, a visada que torna o 

acontecimento ainda mais interessante é considerá-lo “como momento de ruptura e de 

reorganização, como ocorrência que afeta indivíduos e coletividades, que é ordenado 

através de narrativas, [...] que descortina campos problemáticos e reorganiza a 

intervenção dos sujeitos sociais” (FRANÇA; OLIVEIRA, 2012, p.9). 

Resta-nos ainda abordar o acontecimento relativamente à experiência dos 

indivíduos e seu consequente potencial de afetação (o ser afetado pelo acontecimento e 

agir em consequência). Quéré (2005, p.61) afirma que “o verdadeiro acontecimento não 

é unicamente da ordem do que ocorre, do que se passa ou se produz, mas também do 

que acontece a alguém” (grifo nosso). Esse é um aspecto vital na reflexão: a ideia de 

que há um sujeito concreto afetado pelo acontecimento e que este não é apenas passivo, 

na medida em que se lança na relação com o acontecimento, incorpora-o à sua 

experiência e direciona suas atitudes e ações (FRANÇA; ALMEIDA, 2008). Dessa 

forma, indica Quéré (2005), tanto o acontecimento quanto o sujeito afetado por ele 
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passam por um tornar-se simultâneo, em uma experiência que somente se realiza sob a 

forma de transação entre dois entes. Ou seja, parte da configuração de um 

acontecimento se dá justamente nas respostas que suscita e nas apropriações que os 

indivíduos fazem dele. Essa transação, assim, faz do acontecimento um palco de 

encontro, interação, confrontação, determinação recíproca entre o organismo e o seu 

meio. 

Quéré (2012) também chama a atenção para o fato de que encontramos muitas 

formas de acontecimentos nas experiências de cada um. Para ele, a principal distinção 

se dá entre o que chama de acontecimentos existenciais, ou seja, as mudanças concretas 

do entorno, e os acontecimentos enquanto objetos de discurso e julgamento. E essa 

distinção reside no grau de simbolização: enquanto os primeiros são enfrentados pelos 

indivíduos em suas qualidades imediatas e sem isolamento do entorno, os outros os 

apanham em busca de seu conteúdo e sua identidade. 

Com efeito, estamos conscientes de objetos e, mais precisamente, de objetos 

de pensamento ou de objetos com significados. Esse é o caso da maioria dos 

acontecimentos fisgados pela comunicação. Isso não significa que sejam 

“desrealizados”, tampouco que deixaram de fazer parte de nossa experiência 

[...]. (QUÉRÉ, 2012, p.24) 

Para ele, um dos modos de metamorfose do acontecimento existencial para 

acontecimento objeto é o processo de investigação sobre sua natureza, suas relações 

com outros acontecimentos, suas condições e suas consequências – busca que, como 

veremos adiante, pode contar com a participação do jornalismo. 

Sendo a publicidade a lei férrea do acontecimento moderno, fazendo com que 

ele se desenrole numa cena imediatamente pública, mais uma vez nos deparamos com a 

importância de se abordar o papel da comunicação nesse processo. No contexto das 

sociedades contemporâneas, é principalmente por intermédio dos meios que os 

acontecimentos tocam os indivíduos e influenciam suas ações, e é também no 

jornalismo que se materializa uma importante forma de investigação que visa construir 

seus sentidos (NORA, 1974; REBELO, 2006). Para Quéré (2005, p.72-73), “o papel dos 

media é, sem dúvida, decisivo enquanto suportes, por um lado, da identificação e da 

exploração dos acontecimentos, por outro, do debate público através do qual as soluções 

são elaboradas ou experimentadas”. 

A incorporação de tudo o que ocorre a cada um, entretanto, não é um processo 

simples e linear, pois a experiência não é reprodutível automaticamente, uma vez que se 
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encontra profundamente ligada a um tempo e um espaço específicos. É o que afirma 

Mouillaud, quando relaciona o acontecimento com o papel de circunscrever e fixar um 

conjunto de sentidos, de modo a permitir a afetação de outros sujeitos tocados por sua 

mensagem: 

Trata-se de um fragmento extraído de sua totalidade que por si só não pode 

ser compreendida. Pode-se descrever esse fragmento com um conceito que 

tomamos emprestado à fotografia e ao cinema, o enquadramento. 

Aparentemente, a moldura é posterior ao quadro, mas o quadro procede de 

um enquadramento implícito que o precedeu. [...] 

A moldura, isolando um fragmento da experiência, separa-o de seu contexto 

e permite sua conservação e seu transporte. Enquanto que a ação, no campo, 

perde sua identidade e metamorfoseia-se em efeitos que a tornam 

irreconhecível, a informação conserva sua identidade ao longo de seus 

deslocamentos; eis aí uma propriedade fundamental do enquadramento. 

(MOUILLAUD, 1997, p.61) 

No cotidiano jornalístico, acontecimento é frequentemente considerado como 

um simples sinônimo de fato, como em Rodrigues (1999, p.27), quando este afirma que 

“no discurso jornalístico, o acontecimento constitui o referente de que se fala, [...] uma 

espécie de ponto zero da significação”. Ou seja, acontecimento, segundo esse ponto de 

vista, seria uma ocorrência da realidade objetiva, que se transmutaria em acontecimento 

jornalístico ao ser abordado por veículos de comunicação, geralmente de forma 

paulatina, passando por diferentes fases e ênfases (FRANÇA; ALMEIDA, 2008). Nessa 

perspectiva, o jornalismo seria o mediador que buscaria esse acontecimento exterior 

para introduzi-lo em um texto. Pode-se, ainda, entender que acontecimento é um tipo 

especial de fato, aquele que reúne características como relevância e interesse. 

Tal abordagem, dessa maneira, centra na ocorrência em si mesma seu poder 

explicativo: alguns fatos seriam intrinsecamente significativos e dignos de 

serem reportados (conforme a tradicional máxima: “o homem que morde o 

cachorro”). É a própria natureza da empiria (seu “ser”) que justifica a maior 

ou menor importância que lhe será atribuída. (FRANÇA, 2012, p.40) 

É claro que, para que o acontecimento seja percebido, é vital que alguma 

“saliência” seja captada por sujeitos (CHARAUDEAU, 2010; RODRIGUES, 1999) – 

no que se pode relacionar com a ruptura provocada pelo acontecimento, segundo Quéré 

(2005). Mais ainda, é preciso que essa percepção tenha eco em uma rede de 

significações sociais, ou seja, nos mapas de significados que cada sociedade 

compartilha ao menos minimamente e que permitem a seus membros compreender os 

acontecimentos e enquadrá-los segundo interesses, valores e preocupações 

fundamentais (HALL ET. AL., 1999; GOMIS, 1991). Isso ajuda a explicar o fato de que 

os meios de comunicação não registram tudo o que acontece na realidade objetiva – 
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embora por vezes o discurso empresarial seja esse –, mas sim operam uma seleção cujo 

valor reside na hierarquização conforme os mapas de significados. Ao selecionar o que 

merece ser chamado de acontecimento, a indústria jornalística confere a essas 

ocorrências um estatuto evenemencial, criando a sensação de que só acontece aquilo 

que recebe cobertura pela mídia. 

Entretanto, não é apenas a seleção de ocorrências a serem retratadas que 

determina o papel da mídia. Há também uma variação quanto aos aspectos do fato que 

são mais ou menos destacados e a construção de uma narrativa sobre eles – o que nos 

leva à compreensão da dimensão discursiva do acontecimento. A captura e o 

processamento de uma ocorrência da realidade empírica envolvem filtros, pontos de 

vista determinantes no modo como os acontecimentos são transmitidos. Por isso, os 

acontecimentos são fragmentos do que chamamos de realidade, e o real é construído 

também pelo discurso. Isso não quer dizer que a adoção de determinado ponto de vista e 

a escolha de certas interrogações sobre a origem e o devir do acontecimento sejam uma 

forma de manipular a realidade, conforme destaca Charaudeau: 

Por trás do discurso midiático, não há um espaço social mascarado, 

deformado ou parcelado por esse discurso. O espaço social é uma realidade 

empírica compósita, não homogênea, que depende, para sua significação, do 

olhar lançado sobre ele pelos diferentes atores sociais, através dos discursos 

que produzem para tentar torná-lo inteligível. Mortos são mortos, mas para 

que signifiquem “genocídio”, “purificação étnica”, “solução final”, “vítimas 

do destino”, é preciso que se insiram em discursos de inteligibilidade do 

mundo que apontam para sistemas de valores que caracterizam os grupos 

sociais. Ou seja, para que um acontecimento exista é preciso nomeá-lo. O 

acontecimento não significa em si. O acontecimento só significa enquanto 

acontecimento em um discurso. (CHARAUDEAU, 2010, p.131-132 – grifo 

do autor) 

O ponto de vista discursivo nos interessa especialmente nesta pesquisa, na 

medida em que centra forças na participação do jornalismo na construção dos 

acontecimentos públicos – no caso, as megaexposições de artes visuais – perante a 

sociedade. Considerando que, para Quéré (2005), o acontecimento se liga ao que 

denomina intriga – tanto no sentido de ação que se desenrola quanto de situação 

problemática caracterizada por tensões, conflitos, contradições e discordâncias –, nossa 

hipótese é que isso pode ou não se deixar ver por meio da cobertura jornalística. É 

exatamente nesse sentido que pretendemos inscrever a presente pesquisa, de modo que 

ela torne evidentes os aspectos que as reportagens revelam (ou não) do acontecimento 

megaexposição e o contexto no qual está inserido. Considerar o entorno da cobertura 

passa por compreender o jornalismo como integrante de uma cadeia de transformações, 
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composta por instituições e intermediários, que levam até ele determinadas versões da 

realidade – versões que, processadas pelo jornalismo, são recolocados em circulação 

nessa mesma cadeia. Nesse sentido, a mídia não pode ser apontada como a grande 

maquinadora de uma estratégia sobre o que e como apresentar ao público, na medida em 

que está sujeita também às táticas das fontes, à sua rotina industrial (que é atravessada 

por múltiplas vozes) e ainda a uma concepção coletiva e social de acontecimento. A 

autonomia do jornalista é, nesse contexto, apenas parcial (MOUILLAUD, 1997; 

SODRÉ, 2009). 

Nesse contexto, Silva (2013) propõe pensar o jornalismo como uma tradução 

cultural do acontecimento. Para ela, retomando Mouillaud, o jornalismo desempenha 

um importante papel de tradução dos modos de construção simbólica da sociedade, 

entregando a ela sentidos de mundo que, recolocados em circulação no ambiente 

cultural, criam novos acontecimentos. 

Embora o enfoque discursivo promova um destaque positivo para a 

participação da linguagem na relação do sujeito com o seu mundo, há o risco de se 

incorrer na radicalização da visão construtivista, ao entender a realidade como resultado 

exclusivo de um discurso. 

Sem dúvida, os acontecimentos incitam a palavra e se traduzem em 

narrativas, porém tratar o acontecimento apenas como uma construção 

discursiva neutraliza aquilo que o caracteriza: a possibilidade que ele 

instaura, enquanto ocorrência concreta no mundo, de criação de novos 

sentidos, do desencadeamento de um outro campo de ações. (FRANÇA; 

OLIVEIRA, 2012, p.8-9) 

Como se pode perceber no apanhado conceitual apresentado até este ponto, as 

distintas compreensões do papel do jornalismo na vida em sociedade contaminam as 

definições que encontramos de acontecimento no campo da comunicação. Daí que essa 

conceituação oscile entre a noção objetiva de referente da realidade e a de construção de 

uma interpretação ou enquadramento – mesmo que sempre mantendo como referência 

uma realidade dita objetiva. 

 

2.3 Pseudoacontecimento: mais persuasivo do que a realidade 

Ainda que sejam mais frequentemente abordados pela literatura, os 

acontecimentos que irrompem de modo inesperado – por vezes, tornando-se até 

marcadores de tempo universais, como as duas grandes guerras, por exemplo – não 
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constituem a totalidade das ocorrências mostradas pelo jornalismo. Com a ânsia 

moderna por acontecimentos, diversas instâncias da sociedade se dedicam a promover 

ocorrências – o jornalismo cultural, de modo particular, lida de maneira quase exclusiva 

com acontecimentos desse perfil. Charaudeau (2010) oferece tipologias do modo de 

aparição dos acontecimentos: 

O acontecimento é programado pela existência de um calendário que pontua 

a organização e o desenvolvimento da vida social. Trata-se, aqui, de um 

advento, isto é, da aparição de algo conhecido ou anunciado 

antecipadamente, logo, esperado, como as manifestações esportivas 

(campeonatos de futebol, de rúgbi etc.), culturais (cantores num concerto, 

aberturas de exposições, estreias de filmes, de peças de teatro etc.) e os rituais 

da vida política institucional (inaugurações, festas oficiais, comemorações, 

eleições etc.). 

O acontecimento é suscitado porque é preparado e provocado por tal ou qual 

setor institucional – particularmente o setor do poder político – que faz 

pressão junto às mídias com fins estratégicos (desviar a atenção da opinião 

pública com relação a um problema, provocar descontentamento sobre uma 

medida social para fazer passar outras, revelar um escândalo para a imprensa 

encobrir outro caso etc.). (CHARAUDEAU, 2010, p.138) 

Como se vê, não é o acaso o que define esse tipo de acontecimento, que em 

geral tem por trás de si uma estrutura de produção e divulgação que leva em 

consideração as necessidades e rotinas do jornalismo. Essa não é uma estratégia criada 

na atualidade; pelo contrário, constitui prática corrente desde o século XV. Vázquez 

Montalbán relata que, naquele período, famílias poderosas mandavam distribuir notícias 

redigidas para estabelecer uma imagem pública positiva de si, como casamentos e 

façanhas (RODRIGO ALSINA, 2009). 

Traquina (2001) resume como “acontecimentos não espontâneos, colocados 

primariamente (mas nem sempre exclusivamente) com o propósito imediato de serem 

relatados ou reproduzidos pelos mídia” (TRAQUINA, 2001, p.138 – grifo do autor). 

Lembra ainda que Molotch e Lester sublinham a existência de interesses e 

intencionalidade na promoção dessas ocorrências como acontecimentos públicos e 

introduzem o conceito de acontecimentos de rotina, resumido-os como intencionais, 

pré-planejados e promovidos pelo próprio organizador (TRAQUINA, 2007). Estes 

constituiriam, segundo ele, a maior parte dos acontecimentos noticiados. 

É importante, neste ponto, dedicar especial atenção ao conceito de 

pseudoevento
8
, termo cunhado por Daniel J. Boorstin em 1961 – e que pode facilmente 

                                                           
8
 Pseudoevento e pseudoacontecimento são termos encontrados de maneira indistinta na bibliografia que 

refere o fenômeno do fato planejado e que visa a divulgação. Pode-se compreender que é provocado 
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ser transposto para a atualidade –, em obra que se dedica a refletir sobre a sociedade 

norte-americana de então em sua relação com fatos, pessoas, formas e experiências que, 

para o autor, ganham o prefixo pseudo por seu caráter enganador. Para Boorstin, 

pseudoevento é um acontecimento caracterizado por não ser espontâneo, pelo contrário, 

ser planejado ou incitado; ser plantado primariamente para ser reproduzido e noticiado, 

e por isso com ocorrência localizada no espaço e no tempo de forma conveniente ao 

testemunho dos meios de comunicação; e assumir geralmente o caráter de profecia 

autorrealizada, ou seja, que se realiza em função de sua simples enunciação 

(BOORSTIN, Kindle Edition). Esse fenômeno surge da crescente pressão sobre os 

veículos de comunicação exercida pela sociedade ávida por acontecimentos e 

novidades: os pseudoeventos se multiplicam na medida em que a busca por informação 

(news gathering) se transforma em produção de informação (news making). 

Para Boorstin, os pseudoeventos não podem ser considerados verdadeiros ou 

falsos segundo antigos critérios, uma vez que as condições que os tornam possíveis 

também os fazem ainda mais persuasivos do que a própria realidade espontânea. 

Pseudoacontecimentos têm maior potencial dramático, envolvem atores atraentes e 

podem ser repetidos à exaustão, tendo seus efeitos reforçados. Além disso, custam 

dinheiro, o que significa dizer que alguém está interessado em investir recursos para que 

sejam disseminados, publicizados – esperando que o ponto de vista contido nos textos 

de divulgação reservem ao produtor do acontecimento o papel de definidor primário 

(HALL ET. AL., 1999), ou seja, aquele que fornece um primeiro (e muitas vezes 

definitivo) enquadramento interpretativo para um fato – e, assim, garantir o retorno do 

investimento realizado. Incorporando-se ao discurso comum e se multiplicando em 

progressão geométrica, os pseudoeventos passam as dominar a consciência dos 

indivíduos. 

Inspirado em Boorstin, Gomis (1991) reflete, décadas mais tarde, que os 

pseudoeventos são resultado da realidade de que não é necessário esperar que os fatos 

ocorram. Pelo contrário, é possível adiantar-se e os produzir, uma vez que são 

instrumentos necessários à comunicação contemporânea: eles abastecem os meios para 

fazer frente às pressões sociais por notícias em abundância. Os pseudoeventos se unem 

                                                                                                                                                                          
diretamente pela imprensa, ao criar situações artificiais, ou tem como produtores pessoas ou instituições 

que criam um fato com a intenção de este ser abordado pela mídia (caso das entrevistas coletivas, por 

exemplo). É especialmente sobre essa segunda acepção que nos debruçaremos aqui. 
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a outros tipos de fatos (espontâneos ou não) e se oferecem à mídia em sua tarefa de 

tradução – que, como se viu, se dá mais facilmente sobre fatos do que sobre processos 

(por definição, mais longos e complexos). No jornalismo cultural, esse fenômeno 

encontra exemplos elucidativos, como o lançamento de um livro – ou, para as intenções 

deste trabalho, a inauguração de uma exposição –, que tem um objetivo comercial claro, 

mas apesar disso obtém a atenção gratuita dos meios de comunicação. Isso se dá porque 

o fato apresenta características familiares ao jornalismo, fazendo com que este o 

reconheça automaticamente como acontecimento a ser abordado. “El pseudoevento o 

pseudohecho es ‘pseudo’, falso, incluso hecho para engañar, pero no por ello deja de ser 

evento, hecho, y transmitido como noticia por verdaderos actores en escenarios 

verdaderos” (GOMIS, 1991, p.66)
9
. Para o autor, na medida em que se trata de fatos não 

espontâneos, a medida do êxito de um pseudoevento está na própria difusão pelos meios 

de comunicação.  

A existência de marcos interpretativos prévios ou mapas de significados, 

segundo os quais os sujeitos identificam e interpretam os acontecimentos, conforme 

vimos anteriormente, contribui para explicar por que algumas ocorrências têm mais 

ressonância do que outras: precisamente, porque atendem a esses anseios e expectativas. 

Em seu papel de mediação, o jornalismo – neste caso, o jornalismo cultural em 

particular – contribui para a construção desses marcos, que passam a acompanhar os 

visitantes das megaexposições. E, dedicando-se à relação existente entre quem produz 

os acontecimentos e os jornalistas, Gomis aborda que os atores interessados em que 

determinados fatos se deem a conhecer destacam aspectos que lhes são convenientes 

para atingir o público de uma forma específica, levando em conta esses mapas de 

significados e os possíveis efeitos a alcançar. 

Los medios aprovechan esa abundancia de hechos señalados o preparados 

para ofrecer una imagen llamativa de la realidad. Y la audiencia o público 

capta esas imágenes sorprendentes y las aprovecha para ilustrar sus prejuicios 

o favorecer sus intereses a lo largo de la conversación con que socialmente se 

asimilan los hechos y se orientan hacia la previsión de un próximo futuro. 

                                                           
9
 “O pseudoevento ou pseudo-fato é ‘pseudo’, falso, feito para enganar, mas não por isso deixa de ser 

evento, fato, e transmitido como notícia por atores verdadeiros em cenários verdadeiros” (tradução 

nossa). Aqui se pode questionar o entendimento de Gomis de que seriam falsos acontecimentos, na 

medida em que o próprio autor prossegue afirmando que são verdadeiros os atores e cenários envolvidos. 

Entendemos que o que o pseudoacontecimento revela é mais uma falta de espontaneidade, dado seu 

planejamento prévio. 
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Ese es fundamentalmente el proceso de la producción, uso y consumo de 

noticias. (GOMIS, 1991, p.71)
10

 

O emprego do prefixo “pseudo” não é consenso, uma vez que se pode 

compreender que o artifício de programar eventos e, dessa forma, suprir a constante 

necessidade de notícias, incorporou-se como característica no modo de comunicação da 

atualidade. Assim, haveria sempre algo de previsível em qualquer acontecimento, 

mesmo no mais espontâneo. E, ao mesmo tempo, haveria também um caráter 

imprevisível até nos acontecimentos mais planejados, especialmente quanto à satisfação 

ou não das necessidades do público e sua afetação pela ocorrência (NORA, 1974; 

MOUILLAUD, 1997; QUÉRÉ, 2005; MARTINO, 2009; FRANÇA, 2012). 

Apesar de se utilizarem de estratégias de pseudoacontecimento, entendemos 

que, ao tratar de megaexposições, estamos diante de acontecimentos plenos, que 

ocorrem a determinadas pessoas, impactam sua experiência e a elas podem apresentar 

um potencial de revelação. Não focaremos este trabalho na efetiva experiência dos 

visitantes das megaexposições de artes visuais – ou mesmo em suas impressões sobre 

essa vivência. Sem deixar de lado a compreensão de que o jornalismo tem um mérito 

original de funcionar como importante mobilizador desses acontecimentos, na medida 

em que a visibilidade que proporciona a essas produções contribui fortemente para que 

mais indivíduos busquem participar delas, abordaremos a participação do jornalismo na 

construção prévia, paralela e/ou complementar dessa experiência, buscando 

compreender até que ponto atua de forma a enriquecê-la ou a empobrecer, a partir das 

eventuais problematizações que introduza ou silencie. 

Entendemos ser esta uma contribuição em direção a esclarecer a importante 

participação do jornalismo nos acontecimentos culturais (e, em especial, das artes 

visuais). Nisso, sentimos essa pesquisa acolhida e endossada pela visão de França, que 

entende que os acontecimentos servem para que se perceba a ruptura, o alcance e a 

potencialidade de certos fatos, que ao ocorrerem contribuem no mapeamento de 

sentidos e possibilidades. Para a autora, o acontecimento é um momento relevante da 

vida em sociedade, e por isso possibilita ricas análises. “Ele descortina níveis velados da 

                                                           
10

 “Os meios se aproveitam dessa abundância de fatos assinalados ou preparados para oferecer uma 

imagem chamativa da realidade. E a audiência ou público capta essas imagens surpreendentes e as 

aproveita para ilustrar seus preconceitos ou favorecer seus interesses ao longo de conversações com as 

quais assimilam socialmente os fatos e se orientam para o futuro próximo. Esse é fundamentalmente o 

processo de produção, uso e consumo de notícias” (tradução nossa). 
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vida social, aponta possibilidades, suscetibiliza, mobiliza, provoca reações e mudanças. 

[...] Acontecimentos revelam o tecido vivo da vida social” (FRANÇA, 2012, p.48). 

 

2.4 Século XIX: o nascimento de concepções contemporâneas de jornalismo e arte 

No primeiro item deste capítulo, mencionamos a contribuição do jornalismo – 

enquanto prática voltada à produção de relatos sobre eventos da atualidade – para a 

criação e disseminação de uma experiência coletiva do tempo presente. Isso se 

intensificou especialmente a partir da institucionalização do que chamamos de 

jornalismo moderno, cuja emergência encontra-se localizada nas crescentes cidades do 

século XIX. Em um contexto de ideais iluministas, de emancipação do homem e 

valorização da razão, passa a prevalecer no jornalismo a matriz informativa, cujo 

principal produto é a notícia. É nessa época que a instituição jornalística começa a 

vivenciar a primazia do fato, e seu necessário afastamento da opinião – matéria-prima 

básica do modelo de imprensa existente até então. A cultura do agora e a pretensão de 

levar ao público elementos concretos da realidade dos fatos, dentro de um paradigma de 

objetividade, fazem do jornalismo moderno um mediador do tempo do acontecimento. 

O próprio conceito de acontecimento surge no último terço do século XIX e se 

apresenta como um ordenador social da experiência temporal. O jornalismo contribui 

para isso de maneira especial ao introduzir paulatinamente noções como instantaneidade 

e simultaneidade (NORA, 1974; FRANCISCATO, 2005; GUERRA, 2008; PARK, 

2008a; SODRÉ, 2009). 

Também nessa época o habitante da cidade assistiu a uma aproximação sem 

precedentes dos conceitos de arte e mercadoria. Desde a ascensão da figura do artista, 

durante o Renascimento, seu processo de formação e erudição, e a posterior inversão da 

lógica de produção, que liberou grandes mestres da interferência dos mecenas para 

conduzi-los à prática de primeiro produzir obras em função de sua própria intuição para 

depois buscar compradores em mercados e feiras públicas ou por meio de catálogos 

(GOMBRICH, 2012; GREFFE, 2013), tudo contribuiu para que se encarasse a arte 

como produto a ser comercializado e para a alteração nos modos de exposição dos 

trabalhos. No século XIX, pelo menos dois fenômenos intensificaram essa aproximação 

de arte e mercadoria: as exposições universais e a invenção das tecnologias que 

tornaram possível a fotografia e o cinema. 
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As exposições universais, definidas por Benjamin (1991) como centro de 

peregrinação ao fetiche da mercadoria, surgem em meados do século XIX, na Europa. 

Nelas, os trabalhos de arte eram expostos lado a lado com objetos e equipamentos 

industriais, num esforço de se resumir na grande vitrine das exposições o grau de 

desenvolvimento das sociedades dos países em diferentes áreas do conhecimento e da 

produção. E tudo isso concebido de forma a atingir e orientar grandes públicos, 

constituindo-se em dispositivos didáticos, comerciais e ideológicos voltados a mostrar, 

narrar, vender e convencer (OLIVEIRA, 2016a). 

As exposições universais transfiguram o valor de troca das mercadorias. 

Criam uma moldura em que o valor de uso da mercadoria passa para segundo 

plano. Inauguram uma fantasmagoria a que o homem se entrega para se 

distrair. A indústria de diversões facilita isso, elevando-o ao nível da 

mercadoria. O sujeito se entrega às suas manipulações, desfrutando a sua 

própria alienação e a dos outros. (BENJAMIN, 1991, p.35-36) 

Para o autor, o surgimento da fotografia e do cinema, também no século XIX, 

foi outro elemento que contribuiu para essa alteração radical no status da arte. É sobre o 

que chama de reprodutibilidade técnica da obra de arte – quando a criação já não mais 

dependente da mão humana – que ele se debruça, para concluir que toda a natureza da 

arte se altera a partir de então, na medida em que sua autencidade (o aqui e agora do 

original) passa a ser questionada. A aura das obras, nas palavras do autor, murcha 

juntamente com a tradição da herança cultural e seu valor de culto. A multiplicação que 

a reprodutibilidade técnica torna possível coloca a ocorrência de massa no lugar da 

ocorrência única, permitindo que a reprodução vá ao encontro dos públicos e, com isso, 

atualizando o reproduzido a cada um desses encontros (BENJAMIN, 2012). 

Relacionar-se com essa arte tornada mercadoria, “desauratizada” e 

multiplicada pela reprodução técnica passou a requerer uma espécie de tutoria por parte 

de entendedores do assunto e detentores do que era considerado bom gosto, 

especialmente pela ascendente burguesia, que aos poucos substituía as famílias nobres 

que até então consumiam arte. É aí que entra o papel dos críticos de arte: a formação e 

ilustração desse novo público. Embora a crítica tenha suas origens fincadas na 

Antiguidade, é a partir do século XVIII, no contexto dos salões artísticos europeus, que 

ela passa a se especializar científica e profissionalmente, e encontra no jornalismo o 

espaço e a repercussão necessários para a construção de noções de gosto. Além de ligar 

a produção ao seu contexto, buscando definir o que era verdadeiramente artístico, a 

crítica da época pretendia proteger o florescente mercado em relação às cópias e os 
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refugos, criando uma espécie de ciência capaz de reconhecer a autenticidade das obras. 

“O conceito de ‘qualidade’, que toma o lugar do conceito de ‘belo’ como definição do 

valor artístico, permanece ainda hoje como o conceito fundamental da crítica [...]” 

(ARGAN, 1988, p.133). Essa valoração introduzida pela crítica de arte de então reforça 

a noção de mercadoria, que pode ser introduzida em uma escala de avaliação. 

Como se disse, foi o jornalismo o grande suporte utilizado para a disseminação 

dessa crítica a um público ampliado. Essa pode ser apontada como a origem do papel 

mediador do chamado jornalismo cultural, entendido aqui como especialidade que, ao 

registrar e processar o discurso artístico, traduzindo saberes herméticos em uma 

linguagem mais acessível, termina por contribuir para a formação dos públicos e 

fornecer parâmetros para a interpretação da cultura. O jornalismo cultural atua como 

intermediário do ciclo de existência de um produto, na medida em que realiza 

movimentos como divulgação de fatos novos (preview) e comentário sobre as 

iniciativas (review) (SOUZA, 2008; GOLIN; CARDOSO, 2010; GOLIN ET. AL., 

2010). 

Para Gadini (2009), a mediação garante a esse tipo de jornalismo o poder de 

orientar o público para o consumo de determinada produção em detrimento de outras – 

que, por ventura, não estejam contempladas pela cobertura. Isso se dá em função da 

consagração e do prestígio conferidos pelo jornalismo cultural aos objetos, serviços ou 

eventos aos quais dá visibilidade. A esse mecanismo, Faro (2014) dá o nome de 

performativo, que é a projeção do capital simbólico acumulado pelo veículo (e pelo 

jornalista) à produção apresentada, independentemente do que afirme sobre ela. Essa 

condição faz com que o esforço de artistas e instituições para obter a credibilidade 

conferida pela mediação jornalística seja um procedimento relevante. 

É importante pontuar aqui que o jornalismo já não ocupa um lugar hegemônico 

na disseminação dos produtos culturais. Esse papel é na, atualidade, exercido 

satisfatoriamente por vias diretas de diálogo com os públicos, como blogs e canais das 

próprias instituições produtoras em redes sociais digitais, por exemplo. No entanto, a 

credibilidade que constitui o poder simbólico do jornalismo não encontrou substituto até 

os dias de hoje. Ao lançar mão de seu poder de fazer crer, ressoando também o poder 
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simbólico do campo
11

 artístico, o jornalismo cria o efeito de verdade sobre o que afirma 

acerca da arte e de seus eventos. Assim como em outros segmentos da cobertura, no 

jornalismo cultural o reconhecimento e a consagração dos agentes e de sua produção 

dependem da relação estabelecida entre o campo da arte e o do jornalismo, reafirmando 

a natureza mediadora deste último (BOURDIEU, 1989; BOURDIEU, 2004; BERGER, 

1998). 

Mas não apenas artistas e museus compõem o campo artístico, e tampouco o 

campo do jornalismo é o único que com ele se relaciona. Pelo contrário, num processo 

de estetização que atinge a vida como um todo, e em particular a economia, a arte 

muitas vezes se vê diluída em conjuntos não mais controlados por esses atores 

tradicionais, por assim dizer, do campo. Estamos em verdade em face de um sistema (ou 

um mundo) muito mais amplo – ainda orientado pelo capital simbólico, mas 

extremamente influenciado pelo capital econômico –, que inclui também empresas, 

comerciantes de arte, compradores, críticos, públicos, instituições de governo etc. Todos 

esses agentes se envolvem num círculo que contribui tanto para consagrar aqueles que 

são formalmente os criadores das obras de arte quanto para produzir uma crença em 

torno do valor desses trabalhos (LIPOVETSKY; SERROY, 2015; BOURDIEU, 2014; 

BOURDIEU, 1989; GREFFE, 2013). 

As implicações das relações travadas dentro do sistema de arte serão 

abordadas, pelo menos em parte, no próximo capítulo, ao analisarmos as características 

das megaexposições de artes visuais e o contexto social e econômico que as torna 

possíveis. 

  

                                                           
11

 Bourdieu (2004) define campo como o universo no qual estão inseridos os agentes e as instituições que 

produzem, reproduzem ou difundem o tema em questão. Esse universo se caracteriza por gozar de relativa 

autonomia, obedecer a leis próprias e constituir um tipo específico de capital – simbólico, econômico, 

científico etc. Para o autor, todo campo abriga lutas entre as forças que o integram para conservar ou 

transformar esse mesmo campo de forças. 
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3 UM FAROL CHAMADO MEGAEXPOSIÇÃO 

 

O objetivo do presente capítulo é apresentar e contextualizar o fenômeno das 

megaexposições
12

 de artes visuais. Iniciamos empreendendo um resgate histórico das 

primeiras exibições e nos concentramos a seguir nas condições que tornaram possível 

seu crescimento até o porte de faróis iluminados da atualidade. Posteriormente, focamos 

em algumas das características que fazem com que as megaexposições sejam 

consideradas um universo superlativo, destacando-se os nomes mais notáveis em termos 

de artistas, profissionais da cultura e instituições envolvidos; os elevados números de 

visitação; e outros atributos marcantes. 

Quando se fala de megaexposições de artes visuais, trata-se de um fenômeno 

com localização particular na encruzilhada entre arte, economia, comunicação e outros 

campos, como descrevemos no final do capítulo anterior. Essa confluência de interesses 

dentro de um sistema complexo faz com que as decisões que envolvem esses eventos 

sejam tomadas tendo em vista não apenas critérios artísticos, mas também pretensões 

empresariais e de outras ordens. E, no Brasil, com algumas particularidades: primeiro, 

as leis de incentivo à cultura, que permitem às corporações destinarem parte dos seus 

impostos devidos a projetos culturais pré-aprovados; e segundo, a intensa participação 

de instituições culturais articuladas ao sistema bancário nesse cenário. 

Por fim, este capítulo empreende um olhar panorâmico sobre as 16 

megaexposições de artes visuais ocorridas no país entre 2010 e 2016, apresentando, a 

partir do mapeamento realizado para situar o objeto de pesquisa, algumas de suas 

características gerais como complemento à compreensão desse fenômeno. 

 

 

 

                                                           
12

 Utiliza-se aqui, de maneira indistinta, termos como megaexposição e exposição blockbuster. Isso se 

deve à diversidade de nomenclaturas encontrada na bibliografia, que oferece ainda as alternativas 

exposição de grande impacto ou de grande porte. Blockbuster é um termo empregado primeiramente à 

produção cinematográfica que resulta em sucesso de bilheteria, mas que tem sido aplicado também às 

exposições com resultado equivalente. No presente trabalho, essas opções são consideradas como 

sinônimos, apenas destacando que o objeto proposto foca-se exclusivamente em exposições de artes 

visuais – excluindo-se do recorte pretendido as iniciativas que têm como tema outras manifestações da 

cultura. 
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3.1 Linha do tempo: das primeiras exposições aos megaeventos da atualidade 

Para melhor compreender as blockbusters da atualidade, começamos 

conceituando as exposições de artes visuais como uma inscrição espaço-temporal na 

qual se relacionam o trabalho de arte, o lugar onde ele se espacializa e o 

observador/interagente. Nela conjugam-se fatores técnicos e simbólicos: por um lado, 

características como o conjunto de obras produzidas e selecionadas sob determinados 

critérios, sob um título, disposto de modo específico em um dado lugar e por um 

período de tempo determinado; por outro, tensionamentos entre diferentes agentes, 

instituições e públicos que resultam num dispositivo complexo. A exposição articula 

obras, criadores e seus discursos, além dos discursos de curadores, críticos, instituições 

e patrocinadores (ALBANI, 2012a; ALBANI, 2012b). 

A exposição desempenha um papel central no campo das artes visuais, 

configurando-se como uma espécie de moldura – a qual pode assumir 

diferentes formatos ou privilegiar determinados enquadramentos – que afeta 

de forma significativa o modo de visualizar e pensar a arte. (ALBANI, 

2012a, p.48) 

Heinich (2008) localiza a origem das atuais exposições nos salões de pintura do 

século XVIII. Até essa época, a tarefa de vender os próprios trabalhos somente era 

tomada para si pelos artesãos – classe profissional da qual os artistas desejavam se 

diferenciar. Por isso, estes últimos preferiam exibir sua produção em espaços 

considerados não comerciais, como os salões do Louvre, conformando exposições que 

muito contribuíram para a popularização e a elevação do status da arte. 

No século XIX, foram a valorização da profissão de conservador de arte e, 

como se viu no capítulo anterior, o estabelecimento de um sistema de comercialização 

dos trabalhos de artistas – agora independentes dos mecenas – os novos fatores que 

contribuíram para o crescimento das exposições. O fenômeno seguiu se intensificando 

e, já no último terço do século XX, atingiu proporções inéditas – tendo como marco a 

exibição Tutancâmon, na Paris de 1967, que recebeu três vezes o volume habitual de 

visitantes. Especial (2007) credita a concepção do formato blockbuster a Thomas 

Hoving, diretor do Museum of Modern Art (MoMA) de Nova York nos anos 1960, que 

teria, segundo ela, pretendido fazer frente às críticas quanto ao caráter elitista das artes e 

até mesmo quanto à validade dos museus. As megaexposições teriam, nesse contexto, a 

função de educar esteticamente o maior número possível de pessoas. 
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Para Wu (2006), o fenômeno das exposições blockbuster se entrecruza com a 

participação das empresas como patronas das artes, tendência intensificada 

especialmente nos anos 1980, durante os governos de Ronald Reagan (Estados Unidos) 

e Margaret Tatcher (Grã-Bretanha). O envolvimento empresarial foi o fator, segundo a 

autora, que introduziu a visitação massiva como critério para avaliação do sucesso de 

uma exposição. Wu se debruça sobre os casos dos norte-americanos Metropolitan 

Museum of Art e Whitney Museum of American Art, que empreenderam a partir dos 

anos 1970 importantes esforços de expansão de estrutura física e de magnitude das 

exposições – prévia do que dominaria o mundo da arte na década de 1980 –, o que 

resultou em saltos impressionantes no número de visitantes. Mas que, por outro lado, 

levou os museus de arte a depender cada vez mais de dinheiro corporativo e ferramentas 

de marketing. 

Essa nova concepção de museu não se limita à guarda do patrimônio artístico-

cultural. Compreende-se como empresa e abraça imposições típicas do universo 

corporativo, como o estabelecimento de metas e a busca por competitividade. Isso passa 

pela lógica da arquitetura monumental e da estetização dos museus, escolhas 

plenamente vinculadas ao surgimento de megaeventos e exposições blockbuster. 

Abastadas famílias vinculadas ao capital industrial tiveram participação decisiva na 

implementação e manutenção desses aparelhos nos Estados Unidos, gerando uma 

espécie de febre dos museus, constituída por expansões, renovações, ampliações e 

construções de novas instituições museológicas. Essa febre deriva em uma superoferta 

de equipamentos culturais gestada a custos elevados, o que fragiliza as instituições na 

medida em que submete suas decisões, em grande parte, a critérios econômicos e 

financeiros (BENHAMOU, 2007; LIPOVETSKY; SERROY, 2015; OLIVEIRA, 

2016b; SOUZA, 2008; GREFFE, 2013). 

Na visão de Canclini (2012), as questões que colocam frente a frente arte e 

empreendimentos capitalistas se intensificaram consideravelmente após a crise 

econômica de 2008, quando instituições artísticas viram cair drasticamente seus meios 

de financiamento. A vacilação que o autor identifica, nesse período, por parte dos 

museus internacionais mais relevantes evidencia sua dependência em relação às grandes 

corporações. Para ele, as saídas escolhidas variaram entre concentrar-se ainda mais em 

megaexposições alardeadas pelos departamentos de marketing – o que provocou um 
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novo salto na ocorrência desse perfil de evento –, venda de franquias e construção de 

sedes espetaculares projetadas por arquitetos célebres ao redor do globo. 

A influência das lógicas empresariais sobre as tomadas de decisão parece ser a 

característica mais condenada nas exposições blockbuster de artes visuais. Essas lógicas 

chegam a influenciar até mesmo questões mais gerais, como a política de aquisições ou 

de renovação de acervos, como no caso em que um museu decide se desfazer de uma 

obra aproveitando o impacto positivo de uma grande exposição sobre o seu valor de 

venda ou sobre o interesse de potenciais compradores (LIPOVETSKY; SERROY, 

2015; BENHAMOU, 2007). 

A relação entre arte e capital privado, sem dúvida, não é nova. O mecenato 

surge como suporte financeiro ainda na Roma Antiga e tem como um de seus exemplos 

mais notórios a atuação da família Médici em Florença (SOUZA, 2008; ESPECIAL, 

2007). Mas há aqui uma diferença importante: as empresas que hoje intervêm no campo 

artístico o fazem em razão de objetivos e estratégias próprios, atuando como agentes 

integrais da política cultural, na definição de Greffe (2013). Bourdieu e Haacke (1995), 

na obra Livre-Troca, em que dialogam sobre arte e sociologia, elegem o termo em 

inglês sponsoring para designar o intercâmbio de bens financeiros do patrocinador por 

bens simbólicos do patrocinado. Distante do altruísmo presente no mecenato, esse 

processo está mais para transformação de capital econômico em capital cultural, por 

meio de ferramentas de marketing, visando a legitimação de marcas. A função dessa 

manipulação de símbolos inerentes aos empreendimentos culturais é melhorar o modo 

como a sociedade vê as empresas e isso se dá em um contexto de aparente negação da 

economia (GREFFE, 2013; BOURDIEU, 2014). Para Moraes (2014), isso sustenta uma 

personalidade bipolar do universo da arte, que 

frequenta, com igual magnetismo e desenvoltura, tanto as altas esferas do 

sublime e da construção da cultura através dos séculos quanto a mais 

contingente e objetiva transação mercantil. Cria imagens indeléveis que 

ajudam a entender o mundo e oferece refúgio para o capital, especulativo ou 

não. O valor artístico e o valor financeiro andam quase sempre de mãos 

dadas. Por vezes, parecem que brigam. Mas não. (MORAES, 2014, p.85) 

 

3.2 Universo superlativo: notáveis, públicos e comunicação 

Pode-se compreender como basilar para a definição de uma megaexposição de 

artes visuais um tripé fundamental composto por instituições celebradas, artistas que 
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fazem parte do mapa geral de referências e elevado investimento em comunicação 

(ESPECIAL, 2007). Esses são os elementos que se verifica já na concepção das 

blockbusters, porém torna-se vital empreender uma caracterização mais detalhada desse 

fenômeno, uma vez que restam aspectos importantes a analisar. 

O prestígio dos envolvidos nesses acontecimentos é inegável. Não só dos 

artistas e dos movimentos aos quais se vinculam, mas também de curadores, 

instituições, patrocinadores. A lista de notáveis não parou de crescer conforme esse tipo 

de exibição foi se tornando cada vez mais profissional e estruturado. A começar, por 

óbvio, pelos artistas, cânones da história da arte, apresentados individualmente ou em 

recortes que evidenciam os igualmente famosos estilos e movimentos nos quais se 

inserem historicamente. A curadoria também pesa nesse sentido, pois é geralmente 

exercida por profissionais especialistas nos temas exibidos, constituindo-se como 

autoridades internacionalmente reconhecidas no campo das artes. As instituições, tanto 

as que sediam a megaexposição quanto aquelas que cedem itens de seu acervo para 

conformá-la, também estão entre as mais conhecidas do universo museológico. E, é 

claro, as marcas que aportam patrocínios também dão sua cota de contribuição a esse 

esquema de prestígio: entidades governamentais e empresas privadas de grande porte 

investem somas elevadas para terem suas imagens publicamente atreladas a esses 

produtos altamente mediatizados. 

O elevado número de visitantes é uma variável perseguida com afinco pelas 

equipes de produção das megaexposições – no que obtêm um sucesso relativamente 

constante. A visitação a populares exposições de arte é cada vez mais um hábito cultural 

incorporado pelos mais diversos perfis da população. Esses novos públicos não 

costumam frequentar museus, mas passam a incluir megaexposições em seu cardápio 

cultural e/ou de entretenimento, fazendo com que essas exibições rompam com o 

círculo habitual das artes (ESPECIAL, 2007). Esses públicos se dispõem a aguardar 

durante horas em filas para entrar nas instituições, revelando o sucesso das ações de 

marketing que buscam divulgar esses eventos e, com isso, atrair o maior número 

possível de pessoas. 

Essa visitação numerosa não escapa de uma visão crítica. Ainda que não se 

possa considerar as blockbusters como um fenômeno efetivamente de massas – dado o 

perfil socioeconômico elevado que parece estar presente nos públicos –, o que muitos 

estudiosos verificam nos visitantes não é a clássica contemplação e veneração silenciosa 
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das obras. Autores identificam, nos públicos das megaexposições, um comportamento 

semelhante ao do turista: um consumo desculturado da mercadoria ou espetáculo que 

lhes é oferecido. Para os críticos das megaexposições, um número muito maior de 

indivíduos pode hoje apreciar incontáveis belezas artísticas, mas numa experiência 

desintimizada, desprovida de fé na arte e proporcionada por uma indústria que a 

aproxima do entretenimento. Homogeneizados, exibindo mais ou menos os mesmos 

trabalhos, os grandes museus do mundo tornam-se, assim, atrações turísticas – um 

pseudoevento turístico, poderíamos dizer a partir dos conceitos de Boorstin 

desenvolvidos no capítulo anterior (LIPOVETSKY; SERROY, 2015; CANCLINI, 

2012; BENHAMOU, 2007; ESPECIAL, 2007; SANTOS, 2002). 

Como contraponto a essas visões sobre a visitação, Dabul (2008), em seu 

estudo acerca do heterogêneo público frequentador de exposições de artes visuais em 

centros culturais, entende que a experiência artística vivida por essas pessoas tem suas 

especificidades e não pode ser considerada inferior a uma postura reverencial. Para a 

autora, o público desses estabelecimentos de perfil mais misto experimenta a exposição 

como uma situação social, na qual se realiza uma série de outras atividades além da 

contemplação, como conversar com outras pessoas, estudar, trocar carícias etc. Dabul 

avalia que o diálogo torna a presença na exposição uma prática flexível e prazerosa, que 

proporciona uma construção conjunta de sentidos sobre a arte e um compartilhamento 

de práticas. 

Outro aspecto determinante nas megaexposições é a itinerância. Elas são, em 

sua maioria, destinadas a circular pelo globo, tal qual mercadorias em trânsito, passando 

por diversos países e acumulando recordes. Em cada país, são exibidas em mais de uma 

grande cidade, contribuindo para uma pretensa universalização de referências. Pode-se 

entender que o elevado custo de produção – por si só, um dos traços constituintes das 

blockbusters e que, nos anos 1970, chegou a ser apontado como causa do que se 

imaginava ser a iminente morte desse formato – ajuda a justificar a necessidade de 

colocar obras-primas a cumprir longas distâncias para encontrar os públicos. 

Mas em um contexto no qual os museus são extremamente ricos (já que 

possuem peças de altíssimo valor monetário) e também muito pobres (em virtude da 

diferença entre esse valor e o orçamento com que podem contar), megaexposições 

globetrotters são uma estratégia de extração de valor de acervos de arte. Acervos estes 

que, do contrário, estariam imobilizados nos arquivos, tradicionalmente maiores do que 
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a capacidade expositiva dos museus. Uma instituição arrecada elevadas somas ao alugar 

itens de sua coleção para compor exposições ou ao elaborar pacotes fechados de acervo 

e curadoria oferecidos a espaços expositivos de todo o mundo (BENHAMOU, 2007). 

Por parte das instituições que recebem as exposições blockbuster, há ainda um detalhe 

importante: além de proporcionar aos museus visibilidade e popularidade, as 

megaexposições também funcionam como um elemento de atração de apoiadores e 

patrocinadores. Dessa forma, garantem aportes de recursos que terminam por financiar a 

realização de outros projetos de menor potencial de patrocínio. 

Investimento massivo em comunicação é outro atributo importante das 

megaexposições de artes visuais. A busca por recordes de visitação e a necessidade de 

garantir visibilidade à exposição (e a todos os nomes e marcas envolvidos) tornam vital 

o uso das mais diversas ferramentas de divulgação e marketing. Nesse sentido, parece 

ecoar ainda na atualidade a disputa entre as empresas, por meio de seus departamentos 

de relações públicas, e as redações de veículos de comunicação em torno da menção ou 

não às marcas que patrocinam e promovem as blockbusters. De um lado, há o interesse 

corporativo em ter a marca citada e referendada pela credibilidade da instituição 

jornalística; de outro, a resistência dos meios em fazer publicidade gratuita. 

Esse aspecto revela o importante papel da comunicação, pois, para que todo 

esse mecanismo cumpra sua função positiva em relação à imagem das empresas, é 

necessário que o evento cultural seja o mais difundido possível. Essa sedução de 

públicos se dá especialmente por meio da imprensa, como bem define Bourdieu (1995) 

na obra em que dialoga com Haacke. Trata-se da contribuição do jornalismo para o 

sucesso comercial da empreitada, que fica clara também no estudo empreendido por 

Souza (2008). Ao analisar o processo de seleção de projetos a serem patrocinados pelo 

Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB), a partir da programação da unidade de São 

Paulo, em 2005 e 2006, o autor demonstra que a sistemática vigente envolve juízos 

artísticos e mercadológicos, entendendo a arte como um veículo de comunicação do 

banco. Potencial de mídia e de atração de público se transformam em critérios de peso. 

Embora o trabalho de Souza (2008) não enfoque especificamente as 

megaexposições, pode-se emprestar do autor algumas de suas reflexões: ele entende que 

decidir por realizar ou não um apoio baseando-se em mídia e público se explica em 

função da contaminação simbólica (incorporação de atributos da arte à imagem da 

instituição) pretendida pelo banco mantenedor. O potencial de abordagem pela mídia 
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indica o tanto que a marca poderá ser exibida em um contexto de vinculação ao evento 

artístico, enquanto o interesse em um volume elevado de visitantes explica-se pelo fato 

de o patrocinador visar o reconhecimento e a gratidão dos amplos públicos que 

usufruem dos eventos. 

Outra característica das megaexposições é o que se pode chamar de uma 

produção diferenciada (tanto no sentido de muitas vezes fugir do convencional quanto 

pelo fato de geralmente não ser assinada pela equipe residente do museu que sedia a 

exposição), buscando temáticas e aproximações contemporâneas (quando, por exemplo, 

se confronta o trabalho de artistas mulheres que de alguma maneira abordaram o 

feminismo, ainda que em diferentes escolas e épocas). Apesar disso, por vezes as 

produções são criticadas por uma suposta ausência ou precariedade de fundamento 

artístico, materializada, em alguns casos, pelo fato de as obras expostas não serem as 

mais significativas de cada artista. Megaexposições podem oferecer apenas trabalhos 

secundários, ainda que se apresentem como oportunidades únicas de se conhecer o 

principal da produção de determinado sujeito (SANTOS, 2002). 

Para Lipovetsky e Serroy (2015) – partindo dos preceitos anteriormente 

estabelecidos por Debord (1997) –, muitas vezes sobressai-se a lógica do espetacular e 

do sensacional, excessivamente apoiada em cenografias fantásticas. Concebidas por 

profissionais de prestígio e ambientadas em espaços também espetaculares – como o 

Palácio de Versalhes, por exemplo –, as exposições configuram-se como um 

hiperespetáculo dentro do que definem como capitalismo artista: 

Trata-se de criar um espetáculo tão pregnante que capta mais a atenção do 

que as próprias obras, em visitas que, acrescentando espetáculo ao 

espetáculo, propõem propriamente um hiperespetáculo. A expressão 

simbólica da arte e sua aura não bastam mais: é preciso elaborar uma 

“ambiência” de sedução, um ambiente distrativo, um espetáculo completo, 

teatralizado em excesso. (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p.288) 

Também são características a presença de mercadorias para consumo pelos 

visitantes e a preocupação em oferecer atrações para crianças e outros públicos não 

iniciados nas artes. Pode-se citar ainda a dimensão festiva, que aproxima as 

megaexposições de outros eventos culturais de grande escala, num fenômeno 

marcadamente social e no qual a aglomeração de pessoas e o ritual de espera 

contribuem para gerar uma experiência coletiva (BENHAMOU, 2007; ESPECIAL, 

2007; SANTOS, 2002). 
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3.2.1 Contexto brasileiro: leis de incentivo à cultura e o sistema financeiro 

No Brasil, a ocorrência de megaexposições de artes visuais tem como 

especificidade o fato de ser influenciada pela legislação local de incentivo à cultura
13

. 

Ainda que os recursos que viabilizam essas iniciativas sejam oriundos de impostos – ou 

seja, públicos –, são as empresas que decidem quais manifestações querem apoiar, a 

partir de suas próprias políticas culturais. 

O resultado extraordinário é que são sempre os cidadãos que, através das 

isenções de impostos, financiam a arte e a ciência e, além disso, sofrem o 

efeito simbólico exercido sobre eles na medida em que este financiamento 

aparece como um efeito da generosidade desinteressada das empresas. 

(BOURDIEU; HAACKE, 1995, p.27) 

Isso transfere a gestão da cultura das mãos do Estado para o domínio 

corporativo, promovendo um rearranjo dos processos de valoração e legitimação da 

produção artística e intelectual. Como consequência, muitas vezes terminam por ser 

priorizados projetos que poderiam se viabilizar sem nenhum incentivo (como as 

blockbusters, podemos arriscar), o que aprofunda a concentração de capital econômico e 

simbólico por uma determinada parcela do campo e mantém intocadas as suas estruturas 

de dominação (ROSA, N. V., 2008; SOUZA, 2008; ALBANI, 2012b). 

Nei Vargas Rosa (2008) investiga ainda outra característica marcante no 

cenário nacional: a coincidência desse fenômeno com o alastramento de instituições 

culturais articuladas ao sistema financeiro – no caso de sua pesquisa, com foco no 

Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro (CCBB-RJ) e no Itaú Cultural, em 

São Paulo. O autor destaca que essa renovação do quadro museológico brasileiro se dá 

num contexto assimétrico, em que essas novas plataformas de circulação dos bens 

culturais ingressam no circuito com maior volume de recursos e, portanto, melhores 

condições para disputar a produção simbólica e a atenção do público. 

Para as empresas, ter seu próprio museu ou centro cultural se apresenta como 

uma opção mais profícua do que apoiar a gestão de uma instituição já existente, pois 

isso maximiza os retornos em termos de imagem (GREFFE, 2013). Esse aspecto torna-

se importante no presente estudo na medida em que uma observação panorâmica do 

fenômeno megaexposição já permite concluir que as instituições culturais bancárias têm 

atuação consistente nesse ramo, conforme se verá adiante. 

                                                           
13

 Não se está afirmando que esse mecanismo ocorra exclusivamente no país, porém essa característica 

configura-se como marcante na realidade local. 
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Após esta revisão bibliográfica, que buscou conceituar e caracterizar as 

megaexposições de artes visuais de modo geral, além de algumas particularidades de 

sua manifestação no Brasil, passamos a seguir a apresentar mais detalhadamente as 

exposições que compõem o objeto desta pesquisa. 

 

3.3 Visada panorâmica: as 16 megaexposições no Brasil entre 2010 e 2016 

A ocorrência de exposições blockbuster focadas em artes visuais, fenômeno 

que pretendemos estudar aqui, encontra-se ainda bastante próxima de sua gênese, já 

que, como se pode ver na contextualização apresentada anteriormente, se deu a partir da 

década de 1970. No entanto, já são numerosas as suas manifestações empíricas, o que 

gera uma dispersão desafiadora no intento de abranger a totalidade dos casos. Por isso, 

por mais exaustivas que tenham sido as iniciativas de identificação das megaexposições, 

não é possível afirmar que se trate aqui do universo completo. 

A coleta de informações sobre as exposições, iniciada no segundo semestre de 

2015 e encerrada no ano seguinte, envolveu buscas junto às principais instituições 

museológicas nacionais (via internet, nos sites e por meio de e-mails das assessorias de 

comunicação, e em pesquisas presenciais nos arquivos, em alguns casos) e em veículos 

de comunicação generalistas ou especializados (em suas ferramentas disponíveis online 

e, quando existentes, departamentos de arquivo e pesquisa). O hábito de muitos 

cadernos culturais impressos de publicar, ao final de cada ano, uma reportagem 

indicando a seleção dos mais destacados acontecimentos do segmento no período foi de 

grande contribuição para o processo de identificação das megaexposições de artes 

visuais que passaram pelo Brasil. 

O levantamento se deu ainda por meio do buscador Google e, durante o 

transcurso do mestrado, da contribuição de diversas pessoas, como a professora 

orientadora, colegas do grupo de pesquisa e das disciplinas cursadas. Sobre cada evento 

de artes visuais que apresentava as características de uma megaexposição, procurou-se 

saber seus pontos de parada (cidades e instituições), compondo um mapa do circuito 

artístico-cultural, num processo permanentemente encadeado, no qual a identificação de 

cada novo título ou museu ampliava a abrangência das fontes de pesquisa. 
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Do ponto de vista lógico, o primeiro recorte realizado foi temporal. 

Entendemos que focar nas megaexposições de artes visuais com circulação na presente 

década possibilitaria a extração de um instantâneo bastante concentrado e atual desse 

fenômeno artístico. Foi nesta década que o Brasil se consagrou como o país com a 

exposição mais vista no mundo
14

. Por isso, a escolha da pesquisa foi analisar a 

cobertura de exposições cuja itinerância em território brasileiro tenha iniciado a partir 

do ano 2010 e se encerrado até o primeiro semestre de 2016 (delimitação final 

necessária para o fechamento do corpus até o momento de qualificação do projeto de 

dissertação e mantida para a realização posterior da pesquisa). 

Esses procedimentos resultaram na identificação de 16 megaexposições de 

artes visuais (tabela 1) que passaram pelo Brasil no período escolhido, totalizando 31 

instituições em 11 cidades. Como nossa ideia é elaborar um mapeamento da cobertura 

jornalística sobre as exposições, intento que será detalhado no próximo capítulo, 

iniciamos aqui uma visada panorâmica das características constitutivas desses eventos, 

com o objetivo de demonstrar sobre que território as reportagens se assentam. 

Exposição Período Cidades 

O Mundo Mágico de Escher Outubro de 2010 a 

dezembro de 2014 

Brasília, Rio de Janeiro, São Paulo, Belo 

Horizonte e Vitória 

Gerhard Richter: Sinopse Outubro de 2010 a 

fevereiro de 2012 

Curitiba, Salvador, Brasília, São Paulo e 

Porto Alegre 

Dores da Colômbia (Fernando 

Botero) 

Março de 2011 a 

Setembro de 2012 

Brasília, Curitiba, Rio de Janeiro, São 

Paulo, Porto Alegre, Belo Horizonte, 

Salvador e Recife 

Modigliani: Imagens de uma 

Vida 

Outubro de 2011 a 

novembro de 2012 

Vitória, Rio de Janeiro, São Paulo, 

Curitiba e Salvador 

De Chirico: O Sentimento da 

Arquitetura 

Dezembro de 2011 a 

agosto de 2012 

Porto Alegre, São Paulo e Belo Horizonte 

Alberto Giacometti Coleção da 

Fondation Alberto et Annette 

Giacometti, Paris 

Março a setembro de 

2012 

São Paulo e Rio de Janeiro 

Caravaggio e seus Seguidores: 

Confirmações e Problemas 

Maio a outubro de 2012 Belo Horizonte, São Paulo e Brasília 

Impressionismo: Paris e a 

Modernidade 

Agosto de 2012 a 

janeiro de 2013 

São Paulo e Rio de Janeiro 

Mestres do Renascimento: 

Obras-primas Italianas 

Julho de 2013 a janeiro 

de 2014 

São Paulo e Brasília 

Visões na Coleção Ludwig Janeiro a outubro de 

2014 

São Paulo, Rio de Janeiro e Belo 

Horizonte 

A Magia de Miró, Desenhos e 

Gravuras 

Fevereiro de 2014 a 

novembro de 2015 

São Paulo, Curitiba, Rio de Janeiro, 

Recife, Salvador, Fortaleza, Brasília e 

Vitória 

Salvador Dalí Maio de 2014 a janeiro Rio de Janeiro e São Paulo 

                                                           
14

 Em 2011, O Mundo Mágico de Escher recebeu média de 9.677 visitantes diários em sua passagem pelo 

CCBB-RJ, segundo o relatório Exhibition & Museum Attendance Figures 2011, do periódico 

especializado The Art Newspaper. 
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de 2015 

Kandinsky: Tudo Começa num 

Ponto 

Novembro de 2014 a 

setembro de 2015 

Brasília, Rio de Janeiro, Belo Horizonte e 

São Paulo 

Picasso e a Modernidade 

Espanhola 

Março a setembro de 

2015 

São Paulo e Rio de Janeiro 

Joan Miró: A força da Matéria Maio a novembro de 

2015 

São Paulo e Florianópolis 

Frida Kahlo: Conexões entre 

Mulheres Surrealistas no México 

Setembro de 2015 a 

junho de 2016 

São Paulo, Rio de Janeiro e Brasília 

Tabela 1: exposições, período de exibição e percurso no Brasil. 

Em primeiro lugar, verificou-se uma relativa constância na ocorrência desse 

perfil de exposição durante o período eleito para análise (tabela 2). Tendo como 

referência o ano de início da itinerância pelo Brasil, temos pelo menos uma exibição em 

cada ano do recorte temporal. 

Ano Número de exposições 

2010 2 

2011 3 

2012 3 

2013 1 

2014 4 

2015 3 

Tabela 2: exposições de acordo com o ano de início da itinerância no Brasil. 

Em termos de modalidade artística (tabela 3), tem-se um predomínio da 

pintura, presente em 14 das 16 exposições, seguida de desenho, escultura e gravura. As 

demais modalidades aparecem de forma mais pulverizada nessa seleção, totalizando 13 

tipos de manifestações: 

Modalidade Número de exposições 

Pintura 14 

Desenho 9 

Escultura 6 

Gravura 4 

Fotografia 2 

Litografia 2 

Arte decorativa 2 

Afresco 1 

Baixo-relevo 1 

Impressão 1 

Xilogravura 1 

Objeto 1 

Colagem 1 

Tabela 3: modalidade artística em exibição. 

As escolas e períodos artísticos (tabela 4) também evidenciam uma distribuição 

bastante acentuada. Dentre as 16 exposições, cinco podem ser enquadradas no 

Surrealismo, três em Arte Contemporânea e duas em Arte Moderna. As demais escolas 

registram apenas uma exposição cada. 
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Escola Número de 

exposições 

Surrealismo 5 

Arte contemporânea 3 

Arte moderna 2 

Escola de Paris 1 

Arte gráfica 1 

Barroco 1 

Impressionismo e pós-

impressionismo 

1 

Renascimento 1 

Expressionismo 1 

Tabela 4: escola/período da arte exposta. 

Quanto ao número de artistas participantes, foram consideradas três categorias: 

exposições individuais (8), coletivas (5) – sendo que estas variam entre 15 e 49 artistas 

participantes
15

 –, e exibições nomeadas segundo apenas um artista, mas que apresentam 

obras de outros, considerados influentes no trabalho ou do seu círculo pessoal (3)
16

. 

Dessa forma, pode-se perceber a predominância das megaexposições individuais, 

apoiadas sobre a imagem de um gênio da arte, com nome capaz de, sozinho, mobilizar 

milhares de visitantes. O número de obras em exibição varia enormemente nas 

blockbusters, indo de nove até 221 trabalhos – considerando-se apenas os trabalhos de 

arte
17

, e não fotografias documentais, objetos pessoais etc. 

Na visada panorâmica sobre as 16 megaexposições de artes visuais, percebe-se 

que essa arte-mercadoria transita segundo um forte fluxo do centro em direção às 

periferias. Dentre as instituições produtoras das exposições e/ou proprietárias do recorte 

exposto, temos 12 casos oriundos da Europa, dois da Rússia e dois das Américas. Esse 

fluxo também pode ser percebido ao traçar o mapa das cidades que recebem exposições 

blockbuster no Brasil (tabela 5): a totalidade das exibições tem São Paulo, importante 

centro nacional tanto no campo da arte quanto no universo empresarial, como ponto de 

parada. No ranking, seguem-se ainda outras capitais da Região Sudeste e a Capital 

Federal. Das 59 paradas realizadas pelas 16 exposições, o Sudeste soma 36, o Sul e o 

Centro-Oeste (exclusivamente Brasília) totalizam oito cada, e o Nordeste sete. Note-se 

que nenhum desses eventos passou pela Região Norte do país. 

                                                           
15

 Na exposição Visões na Coleção Ludwig, não foi possível apurar o número total de artistas expostos. 
16

 Em Modigliani: Imagens de uma Vida, não foi possível saber quantos de seus amigos têm obras 

expostas. 
17

 No caso de exibições focadas em um artista apenas, mas que apresentam obras de outros como 

complemento, foram considerados apenas os trabalhos do artista nomeado no título da exposição. 

Algumas montagens apresentaram variações no número de obras exibidas em cada cidade, geralmente 

justificadas pelo tamanho do espaço expositivo disponível nas diferentes instituições. 
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Cidade Número de exposições 

São Paulo 16 

Rio de Janeiro 11 

Brasília 8 

Belo Horizonte 6 

Curitiba 4 

Salvador 4 

Porto Alegre 3 

Vitória 3 

Recife 2 

Fortaleza 1 

Florianópolis 1 

Tabela 5: pontos de parada das megaexposições. 

Afirmamos anteriormente, neste capítulo, a grande participação das instituições 

culturais bancárias na promoção de megaexposições de artes visuais. Isso fica claro ao 

se verificar que, das 59 paradas realizadas pelas exposições selecionadas, 17 ocorreram 

em sedes do Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB) e outras 14 nas unidades da 

Caixa Cultural. Ou seja, os centros culturais criados e mantidos por bancos são 

responsáveis por 52,5% das oportunidades de o público brasileiro conhecer a arte 

exibida nas megaexposições. 

Um panorama mais amplo pode ser visualizado separando-se as instituições 

que sediam as blockbusters em três perfis básicos (tabela 6): as pertencentes a bancos 

públicos (que, no entanto, concorrem no mercado privado, o que faz com que suas 

necessidades e prioridades em termos de construção de imagem e marketing se 

assemelhem de modo acentuado), as públicas em geral (algumas delas com a 

particularidade de admitir patrocínio e/ou apoio privado) e aquelas mantidas 

diretamente pela iniciativa privada. 

Tipo de instituição Número de exposições Número de montagens 

Espaços públicos 12 15 

Instituições que integram 

grupos bancários públicos 
11 31 

Instituições mantidas pela 

iniciativa privada 
8 13 

Tabela 6: tipos de instituições que sediam megaexposições. 

Entende que, com esses números, já fica bastante evidenciada a influência das 

lógicas de grandes corporações nos processos decisórios das instituições culturais e 

artísticas, como se viu anteriormente, mas foi feito ainda um esforço no sentido de 

compreender a questão do patrocínio das megaexposições, bem como os recursos que 

garantem a manutenção das instituições brasileiras que as sediam. Tanto em uma esfera 

quanto na outra, verifica-se um protagonismo do sistema financeiro. Analisando-se o 
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patrocínio master (tabela 7) de cada uma das 16 blockbusters que integram a pesquisa 

(total de 23 cotas
18

), predominam os patrocínios oriundos do sistema financeiro, com 12 

cotas, demonstrando um fenômeno que já se abordou anteriormente a partir da revisão 

bibliográfica. Dessas, oito advêm de bancos públicos e quatro de instituições privadas. 

Não se pode deixar de ter em conta que, nos dois casos, trata-se de verba pública 

subsidiando esse tipo de iniciativa, pois, mesmo que o patrocinador seja privado, o 

apoio costuma se dar no âmbito das leis de incentivo à cultura, que permitem que 

empresas destinem parte dos impostos devidos ao governo a iniciativas artísticas. 

Segmento econômico Número de 

exposições 

Financeiro 12 

Seguros 4 

Petróleo/combustíveis 2 

Indústria automobilística 2 

Concessão de rodovias 2 

Telefonia 1 

Tabela 7: segmento econômico que aporta o patrocínio master. 

A partir desse olhar panorâmico acerca dos 16 eventos que identificamos como 

megaexposições de artes visuais em circulação no Brasil na década atual, além da 

construção teórica e conceitual empreendida anteriormente, acreditamos reunir as 

condições necessárias para mergulhar na análise da cobertura jornalística dedicada às 

blockbusters por jornais de grande circulação, o que se dará a partir do próximo 

capítulo. 

 

  

                                                           
18

 Não foi possível verificar o patrocinador master da exposição Gerhard Richter: Sinopse. Os demais 

patrocinadores, por ordem alfabética, são: Arteris, Banco do Brasil, Bradesco, Caixa Econômica Federal, 

Fiat, Grupo Segurador Banco do Brasil e Mapfre, IRB Brasil RE, Petrobras e Vivo. 
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4 MAPA DA CONSTRUÇÃO DO ACONTECIMENTO MEGAEXPOSIÇÃO 

 

Adentramos agora o capítulo no qual será desenvolvida a análise do material de 

pesquisa. Faremos isso, conforme detalharemos nesta seção, a partir da metodologia de 

Análise de Conteúdo, subdividindo esse exercício do olhar em uma etapa quantitativa e 

outra qualitativa. 

A metáfora do mapa, que orienta a presente análise, não é original. Em 

verdade, tem sido bastante explorada por pesquisas de diferentes áreas do 

conhecimento. Trata-se da ideia de realizar um mapeamento da cobertura jornalística 

dedicada às megaexposições de artes visuais: a bússola de sentidos pela qual se orienta 

(e de que forma os aciona), o que revela sobre a circulação geográfica desses eventos, a 

temporalidade dos roteiros que cumpre, os viajantes que abarca e a topografia que 

estabelece dentro de seu universo. Por isso, a este ponto torna-se essencial explicitar o 

que entendemos por mapa nesse contexto. 

Mapas, desde sempre, surgem da necessidade de compreender o mundo. Mais 

ainda, da necessidade de elaborar dele uma representação, a partir da qual seja possível 

compartilhar desde seus aspectos mais gerais até as particularidades proporcionadas 

pelo conhecimento específico. Surgidos antes mesmo da invenção da escrita, os mapas 

podem ser entendidos como uma forma de linguagem para expressar uma dada 

realidade. Martín-Barbero (2004) é um dos autores que escolhe a metáfora do cartógrafo 

para definir sua atuação, e por isso mesmo enumera algumas das principais 

desqualificações que a ideia de mapeamento costuma receber: entendidos como 

desenhos arbitrários, os mapas funcionariam como filtro ou censura, que ademais 

deformariam as figuras representadas. E, ao desestimularem a construção dos próprios 

caminhos pelos sujeitos, os mapas impediriam o duplo processo de perder-se e se 

encontrar. O próprio autor refuta essas concepções: “Mas quem disse que a cartografia 

só pode representar fronteiras e não construir imagens das relações, dos 

entrelaçamentos, dos caminhos em fuga e dos labirintos?” (MARTÍN-BARBERO, 

2004, p.12). Entendemos aqui que essas relações e esses labirintos – em parte 

retratados, em parte construídos pela cobertura jornalística sobre a arte da exposição 

blockbuster –, podem se beneficiar da metáfora do mapa para seu melhor 

desnudamento. Não de um mapa geográfico, embora as categorias a serem apresentadas 

a seguir o apontem como centro da metáfora, mas um mapa cognitivo (MARTÍN-
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BARBERO, 2004), que demonstre o que o jornalismo oferece como elementos para a 

interpretação desse fenômeno. 

O próprio jornalismo pode ser entendido como um mapa, significando um 

roteiro ou guia, um meio de orientação e escolha de rotas para a navegação em uma 

sociedade (MORENO SARDÁ, 1998). Para Hall et. al. (1999), o jornalismo é um mapa 

de consensos, onde o que se tem como Norte são os conhecimentos culturais comuns a 

uma sociedade, aqueles construídos a partir de uma bagagem coletiva. Para tornar 

inteligíveis os acontecimentos, os jornalistas lançam mão desses mapas culturais do 

mundo social, desses mapas de significados compartilhados, e assim apresentam o 

mundo como se todos os indivíduos tivessem os mesmos interesses e o mesmo poder. 

Até mesmo as eventuais rupturas e divergências de opinião (surgidas no seio de um 

enquadramento básico comum) são representadas de modo a garantir o conforto da 

reconciliação. 

O mapa que propomos não pretende apontar todos os acontecimentos que o 

jornalismo cultural aborda, mas sim focar no perfil desenhado até aqui, detalhando o 

que ele informa a respeito desses acontecimentos que elegemos como objeto de estudo. 

Pretendemos construir um mapa da mediação realizada pelo jornalismo cultural acerca 

das exibições perante os seus públicos, considerando as coberturas em conjunto, sem 

particularizar em demasiado as matérias sobre cada acontecimento ou a atuação de cada 

veículo jornalístico. 

 

4.1 Procedimentos para a construção de um mapa: metodologia 

Para produzir esse mapa do modo como o jornalismo constrói socialmente as 

megaexposições de artes visuais, optamos, na presente pesquisa, pela metodologia de 

Análise de Conteúdo (AC), do tipo Análise Categorial, ou seja, aquela em que é 

realizado um desmembramento e um posterior reagrupamento do texto segundo 

categorias previamente construídas pelo pesquisador. Entendemos que, para os 

propósitos desta pesquisa, a maior riqueza da Análise de Conteúdo encontra-se no fato 

de permitir a reconstrução dos mapas de conhecimento corporificados nos textos, das 

cosmovisões – modos subjetivos de ver e entender o mundo – transmitidas aos públicos 

por meio das reportagens sobre as megaexposições. Dito de outro modo, essa 

metodologia possibilita o acesso aos mapas de crenças e consensos em jogo e a 
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exploração da relação entre o texto e seu contexto, especialmente por meio de deduções 

lógicas que chamamos inferências. São elas que levam da superfície do texto, 

devidamente descrita e analisada, aos fatores que determinam essas características, 

deduzidos logicamente (BAUER, 2014; GOLIN; CARDOSO; SIRENA, 2014; LEAL; 

ANTUNES, 2011). 

Tal como um detetive, o analista trabalha com índices cuidadosamente postos 

em evidência por procedimentos mais ou menos complexos. Se a descrição 

(a enumeração das características do texto, resumida após o tratamento) é a 

primeira etapa necessária e se a interpretação (a significação concedida a 

estas características) é a última fase, a inferência é o procedimento 

intermediário, que vem permitir a passagem, explícita e controlada, de uma à 

outra. (BARDIN, 2011, p.45 – grifos da autora) 

No caso aqui em estudo, a AC auxilia na construção de um panorama de 

valores do sistema cultural no qual o jornalismo encontra-se inserido, em especial do 

campo das artes visuais. A Análise de Conteúdo comprova-se como uma metodologia 

bastante eficiente para lidar com grande volume de informação manifesta, por isso ideal 

para sistematizar a análise de coberturas jornalísticas, que geralmente produzem 

material extenso (BAUER, 2014; HERSCOVITZ, 2008). 

O procedimento de categorização temática da cobertura ajuda a representar de 

forma simplificada os dados brutos coletados. Por meio desse processo – que Bauer 

(2014) denomina dimensão semântica –, codificamos as reportagens a partir dos núcleos 

de sentido identificados em seu interior, produzindo um mapeamento centrado em 

regularidades e recorrências. Para que isso ocorra de forma válida e adequada ao 

universo retratado, é necessário que as categorias apresentem homogeneidade (unidades 

da mesma categoria devem pertencer à mesma ordem), exaustividade (o texto deve ser 

totalmente categorizado), exclusividade (cada elemento não pode ser enquadrado em 

mais de uma categoria) e adequação (pertinência das categorias ao conteúdo e aos 

objetivos) (BARDIN, 2011). 

É vital reconhecer os riscos e as limitações da Análise de Conteúdo. Em 

primeiro lugar, ela não pode ser entendida como a única verdade sobre os textos 

estudados, e sim o encontro objetivo do ponto de vista teórico escolhido com o objeto 

empírico. Para isso, o referencial de codificação (ou sistema de categorias), além de 

coerente e simples, deve dialogar com a construção teórica da pesquisa. Uma falácia 

seria entender que as intenções do emissor e/ou as leituras feitas pelo receptor possam 

ser identificadas integralmente, tomando-se apenas os textos. Outra fraqueza é, pelo fato 
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de focar em frequências, a AC descuidar do que é raro ou ausente. Neste estudo, 

tentamos fugir dessa armadilha, ao menos mencionando aspectos que as reportagens 

deixam de abordar. Por fim, além de termos perseverado em leituras que não 

escorregassem para uma lógica positivista, que simplificasse os procedimentos à sua 

dimensão unicamente quantitativa, procuramos também associar uma etapa qualitativa 

de análise. 

 

4.2 Características gerais do território: descrição do corpus 

Do total de 16 exposições apresentadas no capítulo anterior, arbitramos seis 

para compor o corpus ao qual dedicaremos um mergulho mais aprofundado. Como já 

dissemos, essa análise se centra sobre a cobertura jornalística realizada acerca desses 

eventos. O critério utilizado foi ao mesmo tempo discricionário e condicionado por 

contingências relativas à identificação das megaexposições e à disponibilidade das 

reportagens publicadas sobre elas. Assim, escolhemos uma exposição para cada ano do 

período de pesquisa
19

: 

Ano Exposição Pontos de parada 

Instituição de 

origem e/ou 

produtora 

Instituições que 

sediam a 

exposição 

2010 
O Mundo Mágico de 

Escher 

Brasília, Rio de Janeiro, São 

Paulo, Belo Horizonte e Vitória 

Fundação 

Escher 

(Holanda) 

CCBB (Brasília, 

RJ e SP), 

Palácio das 

Artes (BH), 

Centro Cultural 

Sesc Glória 

(Vitória) 

2011 

De Chirico: O 

Sentimento da 

Arquitetura 

Porto Alegre, São Paulo e Belo 

Horizonte 

Fondazione 

Giorgio e Isa de 

Chirico (Itália) 

Fundação Iberê 

Camargo (Porto 

Alegre), Masp 

(SP) e Casa Fiat 

de Cultura (BH) 

2012 
Caravaggio e seus 

Seguidores: 

Belo Horizonte, São Paulo e 

Brasília 

Ministero per i 

Seni e Le 

Casa Fiat de 

Cultura (BH), 

                                                           
19

 Tomamos como referência o ano de início da itinerância no Brasil. Não foram consideradas exposições 

que começaram a circulação em 2016 porque essas não tiveram seu circuito concluído até o fim do 

primeiro semestre do ano, recorte final da pesquisa. 
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Confirmações e 

Problemas 

Attività 

Culturali (Itália) 

Masp (SP) e 

Palácio do 

Planalto 

(Brasília) 

2013 

Mestres do 

Renascimento: 

Obras-primas 

Italianas 

São Paulo e Brasília 

Coleções 

públicas e 

privadas 

italianas, Base7, 

Civita e StArt 

CCBB (SP e 

Brasília) 

2014 
Kandinsky: Tudo 

Começa num Ponto 

Brasília, Rio de Janeiro, Belo 

Horizonte e São Paulo 

Museu Estatal 

Russo (Rússia) 

CCBB (Brasília, 

RJ, BH e SP) 

2015 

Frida Kahlo: 

Conexões entre 

Mulheres Surrealistas 

no México 

São Paulo, Rio de Janeiro e 

Brasília 

Governo 

mexicano 

Instituto Tomie 

Ohtake (SP) e 

Caixa Cultural 

(RJ e Brasília) 

Tabela 8: megaexposições com cobertura analisada. 

Após a escolha das exposições – às quais, para facilitar a leitura, referiremos 

apenas como Escher, De Chirico, Caravaggio, Renascimento, Kandinsky e Frida Kahlo 

–, foi definido um jornal de grande circulação para representar a cobertura midiática 

realizada em cada ponto de parada (tabela 9). A escolha recaiu sobre os chamados 

jornais de referência, que se caracterizam por frequentemente servirem de guia para 

outros veículos, serem palco para a expressão de líderes políticos e representantes 

sociais e funcionarem como parâmetro sobre a realidade local. Não são necessariamente 

os diários de maior circulação, mas os que mais influenciam a opinião pública – em um 

recorte que, sem dúvida, parte de uma perspectiva pessoal de crenças e experiências 

(MOLINA, 2007; ZAMIN; MAROCCO, 2010). 

Cidade Veículo 

Belo Horizonte Estado de Minas 

Brasília Correio Braziliense 

Porto Alegre Zero Hora 

Rio de Janeiro O Globo 

São Paulo Folha de S.Paulo 

Vitória A Gazeta 

Tabela 9: jornais escolhidos em cada ponto de parada das megaexposições. 

O Estado de Minas (EM) é um jornal do grupo Diários Associados, editado em 

Minas Gerais desde 1928. Tem redação na capital, Belo Horizonte. Sua edição impressa 
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circula diariamente – tendo com um de seus cadernos o EM Cultura, ponto de especial 

interesse para esta pesquisa. Segundo a Associação Nacional de Jornais (ANJ), em 2015 

foi o 15º periódico do país em circulação paga, com média de 48.695 exemplares 

impressos
20

. No ranking digital, fica em quinto, com 48.284. 

O Correio Braziliense (Correio), com sede na capital federal, também pertence 

aos Diários Associados, e vincula seu nascimento à própria fundação de Brasília. 

Circula diariamente com o caderno Diversão & Arte
21

. Aparece em 20º lugar no 

referido ranking da ANJ de circulação impressa, com 38.894 exemplares de média, e 

10º no digital, com 17.429. 

Fundado em 1964, o jornal Zero Hora (ZH) circula no Rio Grande do Sul e é 

editado a partir de sua redação sediada em Porto Alegre. Pertence ao Grupo RBS, que 

também é afiliado da Rede Globo no Estado. Tem 17 cadernos – entre eles, o diário 

Segundo Caderno, que nos interessa especialmente
22

. No levantamento da ANJ, está em 

sexto lugar na versão impressa, com 152.573 exemplares em média, e sétimo na edição 

digital, com 44.749. 

O Globo (Globo) pertence ao grupo de mesmo nome e existe desde 1925, com 

sede no Rio de Janeiro. Circula diariamente, com média de 193.079 na edição impressa 

e 118.143 na versão digital, o que o coloca em segundo lugar nos dois rankings 

nacionais da ANJ em 2015. Apresenta a audiência de seu site como nacional, com 62% 

de concentração no Sudeste
23

. 

A Folha de S.Paulo (Folha) apresenta-se como o diário de interesse geral e 

circulação nacional com maior tiragem e circulação no país
24

. É editado a partir de São 

Paulo, desde 1921. Seu caderno Ilustrada circula diariamente com a cobertura das áreas 

de cultura e entretenimento. Conforme a ANJ, registrou média de 189.254 exemplares 

na versão impressa (terceiro) e 146.641 na digital (primeiro). 

                                                           
20

 Informação disponível em: http://www.anj.org.br/maiores-jornais-do-brasil/ Acesso em 15 mar. 2017. 
21

 Informação disponível em: 

http://www.diariosassociados.com.br/file/tabela2017/tabela_completa_2017.pdf Acesso em 15 mar. 2017. 
22

 Informação disponível em: http://www.gruporbs.com.br/atuacao/zero-hora/ Acesso em 15 mar. 2017. 
23

 Informação disponível em: 

http://s.glbimg.com/pv/an/media/documentos/2017/02/10/Portfolio_Digital_Janeiro_2017_1.compressed.

pdf Acesso em 15 mar. 2017. 
24

 Informação disponível em: http://www1.folha.uol.com.br/institucional/circulacao.shtml Acesso em 15 
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Também fundada nos anos 1920, A Gazeta (Gazeta) tem sede em Vitória. 

Pertence à Rede Gazeta, cuja emissora de televisão é afiliada à Rede Globo. Atua em 

todo o Estado do Espírito Santo, com seis unidades no interior
25

. Figura em 40º no 

mesmo ranking de impressos da ANJ, com 19.084 exemplares em média, e 20º no 

digital, com 2.405. 

Para reunir as matérias que compõem a cobertura de cada um dos veículos, 

foram realizadas pesquisas por meio do buscador Google, de ferramentas de busca 

online disponíveis nos sites dos veículos (para ter acesso a algumas delas, foi necessário 

fazer assinaturas digitais de determinados jornais) e junto aos departamentos de 

pesquisa e/ou atendimento ao leitor das redações que dispõem desse serviço. Também 

foram realizados contatos com as assessorias de comunicação das instituições museais 

que sediaram as exposições para obtenção das clipagens reunidas por elas. 

 

4.3 Leitura global: etapa quantitativa 

Antes de iniciar a apresentação das reflexões oriundas da análise quantitativa, é 

importante contextualizar que as manifestações estéticas são comumente percebidas 

pelo jornalismo cultural contemporâneo pela ótica do espetáculo e do evento – uma vez 

que há, de um lado, uma grande estrutura voltada à difusão dos acontecimentos do 

campo da cultura dentro desse formato e, de outro, um público propenso ao pseudo-

sensacional (DEBORD, 1997). A lógica que prevalece é a da renovação permanente, 

que resulta na pouca ou inexistente abordagem de processos – do contrário, o foco está 

nos eventos, que se sucedem e repetem – e em uma ênfase na apresentação da cultura 

como sequência linear de atividades (GOLIN; CARDOSO, 2010). Nesse contexto, o 

evento expositivo e seus derivados ganham destaque, tanto pelo aspecto do campo 

cultural, que termina por se realizar e se dar a ver por meio da exposição, como já 

afirmamos anteriormente, quanto pelo jornalismo, que a hierarquiza como merecedora 

de espaço. 

[...] a exposição não só é necessária ao processo de produção artística, como 

também se torna protagonista dentro da lógica de consagração do sujeito-

artista e seu trabalho. Ela cumpre, então, uma função dentro do sistema 

artístico-cultural ao mesmo tempo que busca obter visibilidade na mídia. 

Nesse sentido, é um acontecimento intencional e planejado; é um 

pseudoacontecimento (GOMIS, 1991), que serve de gancho aos textos de 
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cobertura da movimentação desse segmento, já que é também a principal 

forma de acesso   produção artística. (CARDOSO, 2013, p.2) 

Confluem para a estruturação desta etapa do estudo o referencial teórico 

elaborado até aqui, o problema de pesquisa (a partir de quais indícios a cobertura 

jornalística construiu o acontecimento megaexposição de artes visuais entre 2010 e 

2016) e seus desdobramentos específicos, além da visada panorâmica sobre as 

exposições e sua cobertura. Para a análise quantitativa, foram escolhidas as reportagens 

publicadas tanto na plataforma impressa quanto na versão online dos jornais, o que 

entendemos estar justificado pelo grande peso do meio digital sobre a aquisição de 

informações por parte dos públicos da atualidade. Partimos, portanto, da análise 

quantitativa de 152 reportagens, o que configura a totalidade das publicações que este 

estudo localizou, nos jornais eleitos, a partir das ações descritas no item anterior. 

Com o objetivo de iniciar o mergulho nesse material, começamos a análise 

quantitativa com um panorama das características gerais dessas matérias, para em 

seguida adentrar seus conteúdos. Apresentaremos primeiro as exposições que foram 

objeto de maior volume de reportagens; distribuição das matérias por veículo; 

concentração da cobertura nas plataformas impressa e online; características como 

publicação na capa ou em página interna, e com que hierarquização, para o caso das 

impressas, e presença de conteúdos extras, no caso das publicações online; e o momento 

em que as veiculações ocorrem, segundo determinadas tipologias bastante frequentes. 

Depois, discutiremos os principais ganchos das matérias e, por último, os elementos que 

os textos acionam para falar das megaexposições (biografia dos artistas, ponto de vista 

dos agentes produtores, falas dos públicos, números etc). 

As exposições que foram objeto do maior número de reportagens em termos 

absolutos (gráfico 1) são Frida Kahlo e Escher, ficando cada uma com mais de 20% do 

total veiculado, seguidas de perto por Kandinsky. Curioso notar que se trata de três 

artistas mais próximos da atualidade, ainda que bastante diferentes entre si em escola e 

estilo: o trabalho de Escher compõe a chamada Arte Gráfica, Kandinsky representa o 

Expressionismo, e Frida, o Surrealismo. Tanto Caravaggio quanto o coletivo de artistas 

do Renascimento – que tanta importância têm para a história da arte e cujas exposições 

acumularam, segundo as reportagens analisadas, diversos recordes de visitação – não 

mobilizaram tantas publicações quanto artistas do final do século XIX e do século XX. 

Todos os nomes deste recorte de exposições são, é claro, artistas consagrados, cuja 
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notoriedade atende perfeitamente ao traço característico do jornalismo de reforço ao 

cânone. 

 

Gráfico 1: distribuição da cobertura por exposição. 

Quanto à distribuição por veículo (gráfico 2), a preponderância de São Paulo 

na ocorrência de megaexposições – como vimos no capítulo anterior, a totalidade dos 16 

eventos do universo da pesquisa teve a capital paulista como um de seus pontos de 

parada – termina por se refletir no volume de publicações da Folha, periódico escolhido 

naquela praça, com mais de 33% do total de reportagens sobre as seis blockbusters que 

compõem o corpus. Os veículos de Vitória (Gazeta) e Porto Alegre (ZH) – que, no 

universo de 16 exposições, receberam três cada um e, no corpus, uma mostra cada – 

respondem juntos por menos de 4% dos textos veiculados. 

 

Gráfico 2: distribuição das reportagens por jornal. 

As reportagens desenham uma distribuição equilibrada de plataformas de 

publicação (gráfico 3), na medida em que pouco mais da metade do corpus provém das 

edições impressas dos jornais, e o restante de suas versões online. Vemos aí uma 
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medida da importância do meio digital para o jornalismo cultural. Na medida em que 

muitas matérias se repetem nas duas plataformas, entendemos que o jornalismo se 

utiliza das ferramentas à disposição para atingir a maior quantidade de pessoas possível, 

porém sem lançar mão de recursos específicos de cada meio. 

 

Gráfico 3: matérias publicadas em plataforma impressa e online. 

Cada veículo destinou entre duas e 13 reportagens, dos mais diferentes pesos, 

para cada uma das megaexposições. No total, temos uma média de 7,6 matérias 

dedicadas a cada exposição em cada um de seus pontos de parada, perfazendo uma 

extensão de cobertura que demonstra a importância conferida pelo jornalismo a esses 

acontecimentos do mundo das artes. Outro indício disso é a frequência com que 

cadernos diários ou semanais de cultura e entretenimento – espaço no qual a cobertura 

aparece mais frequentemente – dedicam suas capas a elas. Identificamos 29 capas (mais 

de um terço das matérias impressas), no que entendemos ser uma clara manifestação da 

relevância do tema para o jornalismo cultural, uma vez que a capa é um emblemático 

espaço de visibilidade e prestígio, que consagra e reconhece publicamente temas e 

sujeitos expostos (GADINI, 2009). 

Não foram verificadas por esse estudo as chamadas que as reportagens 

recebem na primeira página dos periódicos em si, mas cabe destacar que o EM dedicou 

sua capa de segunda edição integralmente à matéria de apresentação da exposição 

Escher no dia de sua estreia em Belo Horizonte, elaborando uma arte inspirada no 

trabalho do artista – e nela inserindo chamadas para outros temas da edição (figura 1). 



59 
 

 
 

 

Figura 1: capa de segunda edição do EM na data de abertura da exposição O Mundo Mágico de Escher 

em Belo Horizonte. Fonte: Estado de Minas (20 set. 2013). 

Ainda outro indicativo dessa importância é a hierarquização das reportagens 

dentro das páginas impressas, considerando-se aqui tanto matérias de capa quanto 

páginas internas das publicações. Dos 81 textos publicados em papel, 70 (86,42%) se 

constituem na principal matéria da página em que figuram. Dentre as reportagens 

publicadas em ambiente online, torna-se mais difícil identificar o peso atribuído à 

cobertura das blockbusters. Buscamos nos aproximar desse aspecto ao explicitar a 

existência de conteúdos extras (galerias de imagens, infográficos, vídeos etc) 

adicionados às matérias (gráfico 4), no que pode denotar um esforço dos veículos em 

valorizar as exposições por meio de diferentes formatos de conteúdo. Os resultados, no 

entanto, contrariam a lógica verificada no impresso, uma vez que menos da metade das 

matérias apresentou esse atributo. 
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Gráfico 4: oferta de conteúdos extras nas reportagens publicadas em plataforma online. 

A seguir, identificamos os elementos que norteiam a abordagem principal – os 

chamados ganchos – de cada uma das 152 reportagens (gráfico 5). Com isso, buscamos 

explicitar os elementos mais acionados pela cobertura ao chamar a atenção do público 

leitor para as megaexposições de artes visuais. Detalharemos aqui as tipologias 

apresentação, capacidade de atração de público, a própria cidade, estreia da exposição 

em outra cidade, serviço e visita guiada por personalidades. 

Aquela que mais se sobressai é a apresentação do evento, do artista e seu 

trabalho. São as matérias que explicam quem é o artista e a importância de sua 

produção, além de quando e onde estará em exibição. Por vezes, estão presentes 

elementos de crítica ou avaliação da exposição, porém decidimos não estratificar os 

textos que apresentam esses componentes mais analíticos (alguns deles definidos pelos 

próprios jornais como críticas, por meio de cartola ou assinatura), em razão de que estes 

aspectos se misturam demasiadamente às apresentações e resenhas, típicas da prática 

jornalística da contemporaneidade. Entendemos que, atualmente, predominam no 

jornalismo cultural – ao menos em veículos de interesse geral – parâmetros afins à 

indústria do entretenimento. A crítica de arte, que tem nos periódicos o seu berço, entre 

os séculos XVIII e XIX, foi tendo sua extensão e sua capacidade de colocar em crise
26

 

limitadas a partir, especialmente, do fim do século XX e começo do XXI, passando a se 

diluir entre outros espaços e agentes do campo, a exemplo dos textos de catálogos 

(FERREIRA, 2006; ZIELINSKY, 2006; AMADO, 2006; ALBANI, 2012b; FARO, 

2014; MORAES, 2014; SOUZA, 2008). 

Em segundo lugar, temos a capacidade de atração de volumes elevados de 

público como gancho das publicações. São os deslocamentos de que fala Gomis (1991), 

representados por números e recordes de visitação informados pela organização do 

evento, tamanho das filas e tempo de espera para ingressar no espaço expositivo 

constatados pelos veículos. Mas é um tratamento despersonalizado do visitante, ao 

contrário do que seria encará-lo como sujeito que vivencia o acontecimento exposição, 

que é tocado por seu poder de revelação. Apesar de a exposição ser uma situação 

espaço-temporal tão vital à existência da produção artística, justamente por ser nela que 

o trabalho se espacializa e encontra o observador/interagente (ALBANI, 2012a), os 
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 A etimologia da palavra crítica, que significar separar, discernir, passa por colocar em crise e, a partir 

dela, analisar e refletir. 
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públicos têm lugar tímido quando se trata de contribuir para a interpretação desse 

evento. E, na medida em que as respostas dos sujeitos e suas apropriações são parte da 

própria configuração do acontecimento (QUÉRÉ, 2005), sua ausência nas reportagens 

indica uma espécie de esvaziamento da potência, do tornar-se simultâneo de 

acontecimento e sujeito. Esse empobrecimento é amplificado pelo jornalismo ao deixar 

de potencializar as experiências dos visitantes. A instituição jornalística é um agente 

social que tem os instrumentos para inserir coletivamente uma ideia de público ativo, 

inclusive ferramentas online que permitiriam a interação com os públicos visitantes. 

Isso fica ainda mais evidente ao cruzarmos as matérias que têm como gancho o 

volume de visitação com aquelas que efetivamente nomeiam agentes da recepção, isto é, 

mostram públicos, críticos etc de maneira ativa, seja com nome e fala explicitados, seja 

de modo mais oblíquo, como quando o jornalista afirma genericamente que o público 

interagiu com algum elemento em particular, por exemplo. Temos aqui que, das 28 

reportagens que têm como gancho o volume de visitação, 17 dão voz às instâncias de 

recepção. Enquanto 11 consideram os visitantes apenas como coletivo despersonalizado 

– perfazendo 39,29% das matérias com esse gancho. Outra evidência dessa 

característica surge quando deixamos momentaneamente de lado o gancho dos textos, 

mas consideramos todas as reportagens em que números de visitação e filas são 

abordados, e chegamos a um total de 69 (45,39% das 152 matérias), conforme 

desenvolveremos mais adiante. 

Do mesmo modo como o comportamento mais social e festivo diante desses 

eventos não deve ser considerado inferior à postura mais tradicional, mais reverencial 

(DABUL, 2008), também não se pode apontar somente como negativo o fato de o 

jornalismo chamar a atenção para a fila e os deslocamentos. O que pode ser considerado 

negativo, em verdade, é o jornalismo não dar voz aos sujeitos que conformam essa 

multidão, a esses flâneurs contemporâneos, que vislumbram a arte com seu olhar 

distraído ou de estranhamento (BENJAMIN, 1991), e a registram em suas selfies. 

A própria cidade é outro gancho frequente entre as reportagens. Em quase 12% 

das matérias, ela aparece como protagonista do texto, e se mostra como cenário desses 

acontecimentos culturais. Geralmente, sendo louvada como “polo de consumo e 

produção” e “celeiro de talentos” (ESTADO DE MINAS, 2012a, p.1), mas também 

como alvo de crítica, como na situação em que o Correio pondera que, apesar do alto 

índice de visitação de exposições temporárias, a exemplo de Frida Kahlo, o acervo 
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permanente de Brasília não apresenta o mesmo grau de atratividade (CORREIO 

BRAZILIENSE, 2016b. p.1). A estreia da exposição em outra cidade que compõe o 

circuito é utilizada como gancho em 8,55% dos casos, reforçando esse enfoque sobre a 

cidade – nesse caso, integrando-a a uma esfera maior, aquela dos núcleos urbanos 

dignos de sediar exposições de tal porte e importância. 

Onze matérias abrem o texto e o justificam com informações de serviço, como 

ampliação do horário de visitação, compra de ingressos via internet ou a atuação do 

departamento educativo, por exemplo, reforçando o estímulo ao consumo de produtos 

culturais, o que aqui se traduz como visita à exposição (CARDOSO, 2013). O último 

destaque que fazemos na categoria gancho fica para as matérias em que a visita à 

exposição é guiada por personalidades. Estas não são particularmente numerosas – pela 

análise, constituem-se em apenas 1,97% dos textos –, mas trazem à tona o meta-

acontecimento jornalístico, ou seja, aquele provocado pelo próprio discurso dos meios 

de comunicação: “é o próprio discurso do acontecimento que emerge como 

acontecimento notável a partir do momento em que se torna dispositivo de visibilidade 

universal, assegurando assim a identificação e a notoriedade do mundo, das pessoas, das 

coisas, das instituições” (RODRIGUES, 1999, p.29). Em momentos nos quais não há 

acontecimentos ligados à exposição e que sejam dignos de registro pelos jornais, os 

próprios veículos produzem ganchos considerados interessantes ao convidar para visitar 

a exposição pessoas como um conhecido ator de televisão – cuja ligação com o artista 

ou as obras não é esclarecida – ou um trio de artistas locais, que se esforçam por 

conectar a arte exposta com sua própria produção e a contemporaneidade. 

 

Gráfico 5: ganchos das reportagens. 
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A análise dos ganchos pode ser relacionada ainda à temporalidade construída 

pela cobertura, isto é, o momento em que cada publicação ocorre (gráfico 6) e o roteiro 

de construção que segue. Emerge dessa categoria a lógica antecipatória típica do 

jornalismo cultural contemporâneo, uma vez que mais da metade dos textos é publicado 

até o dia da estreia da exposição na cidade-sede do jornal
27

. Isso revela a ligação íntima 

construída por essa especialidade jornalística com o já referido estímulo ao consumo 

dos produtos culturais. Das 80 reportagens publicadas até a abertura do evento, 63 

ocorrem até a véspera da inauguração e 17 ocorrem precisamente nesse dia, o que não é 

difícil de compreender a partir do valor-notícia atualidade, que muito fortemente orienta 

o jornalismo diário (FRANCISCATO, 2005; TRAQUINA, 2007). 

O anúncio da exposição pode ocorrer com meses de antecedência, como nos 

casos em que os jornais antecipam, já nas primeiras edições do ano, as atrações que 

chegarão à cidade ao longo dos 12 meses seguintes, ou quando a abertura da exposição 

em outra cidade do circuito motiva reportagens nos pontos de parada vindouros. Isso 

demonstra o tanto que as exposições têm de pseudoacontecimento, programado e 

organizado de forma a atrair para si cobertura jornalística (BOORSTIN, Kindle Edition; 

GOMIS, 1991). Temos ainda pouco mais de um terço das matérias saindo durante o 

período expositivo, com diferentes ganchos, como veremos logo abaixo, em uma 

distribuição temporal que contribui para que a blockbuster se mantenha em evidência na 

pauta de veículos de comunicação e do público. Por fim, como mostra o gráfico a 

seguir, apenas 10,53% dos textos são publicados depois que a exposição fecha. 

 

Gráfico 6: momento de publicação das matérias. 
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 Tomamos como referência a data de abertura ao público em geral. Normalmente, as exposições contam 

com um evento de inauguração apenas para convidados, na véspera, mas este não foi considerado nesta 

pesquisa. 
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A necessidade de manter a megaexposição na pauta dos veículos de 

comunicação faz com que a cobertura termine por desenhar um dado roteiro, ou seja, 

um sequenciamento temporal das matérias publicadas. Esse passo a passo, por óbvio, 

não é idêntico, mas apresenta semelhanças consideráveis nas seis coberturas analisadas. 

De modo geral, elas iniciam com uma apresentação da exposição, do(s) artista(s) e das 

obras exibidas, repleta de informações que destaquem a importância e/ou o ineditismo 

da iniciativa. Essa apresentação mais completa pode ou não ser precedida de um mero 

anúncio antecipado do evento, por vezes realizado meses antes de sua ocorrência. Ainda 

antes do início do período expositivo, e mesmo nos seus primeiros dias, é frequente a 

criação de expectativa de sucesso de público, por meio de comparações com sucessos 

anteriores, ou com a própria exposição em pontos de parada precedentes, ou ainda pela 

fala dos agentes produtores da blockbuster. 

Uma etapa a seguir é a constatação desse sucesso de público: registram-se a 

formação de filas, o tempo de espera necessário ao ingresso no ambiente expositivo e os 

sucessivos recordes numéricos divulgados pela produção da exposição. Essa etapa pode 

ou não ser acompanhada de falas dos visitantes relatando sua experiência – com a arte 

exposta ou mesmo com a fila/espera em si. Por vezes, dados de serviço, a exemplo de 

alterações de horário de visitação ou as formas de comprar ingresso (e/ou evitar filas) 

também ganham destaque. Conforme passa o tempo, também surgem recomendações 

para que o leitor não deixe de visitar a exposição, em geral em seus últimos dias, e a 

inserção da exposição numa programação mais ampla, que valoriza a própria cidade. No 

fechamento, frequentemente são publicados balanços de visitação. E, ao final do ano, as 

megaexposições são acionadas em balanços da cultura na cidade. 

Os gráficos 7, 8 e 9 demonstram os ganchos predominantes nas matérias nos 

diferentes momentos das exposições. De modo geral, pode-se afirmar que, até o dia da 

inauguração, predominam textos de apresentação dos artistas, seus trabalhos e do evento 

em si (60%). Durante o período expositivo, em primeiro lugar aparecem os números de 

visitação (30,36%), e logo depois matérias ainda de apresentação (25%). Depois que a 

megaexposição termina, concentram-se ainda balanços de visitação (43,75%) e da 

cidade como um todo (37,5%). 
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Gráfico 7: ganchos das matérias publicadas até o dia da abertura das exposições. 

 

Gráfico 8: ganchos das reportagens publicadas durante o período expositivo. 

 

Gráfico 9: ganchos dos textos posteriores ao fim do evento. 
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Entendemos que esses dados revelam uma construção paulatina do 

acontecimento, uma espécie de navegador que passa por diferentes fases e ênfases, 

oferecido pelo jornalismo na medida em que atua como intermediário do ciclo de 

existência do produto exposição. Essa construção tem participação efetiva dos agentes 

produtores da megaexposição, fontes interessadas e que criam informações periódicas e 

positivas para manter o evento em pauta. Identificamos, portanto, traços do que 

definimos no segundo capítulo como pseudoacontecimento, programado e suscitado, e 

que, por isso mesmo, tem a difusão pelos meios de comunicação (que frequentemente 

criam meta-acontecimentos) como uma importante medida de êxito (FRANÇA; 

ALMEIDA, 2008; GOLIN ET. AL., 2010; BOORSTIN, Kindle Edition; 

CHARAUDEAU, 2010; GOMIS, 2004). 

Esta última parte da análise quantitativa busca evidenciar as abordagens das 

exposições que mais frequentemente aparecem no corpus. Neste caso, não 

necessariamente como gancho da matéria, mas como elemento acionado no decorrer do 

texto
28

. Nada menos que 112 reportagens (73,68%) lançam mão das biografias dos 

artistas como marcados indícios da importância do evento blockbuster. Por meio delas, 

ficamos sabendo quando e onde o artista viveu e trabalhou, as agruras pelas quais 

passou, se em vida foi aclamado ou considerado maldito e de que modo atingiu seu 

atual status na história da arte. Como se vê, a alta incidência revela uma crença coletiva 

no valor do autor, em um discurso de celebração que o constitui como personagem 

memorável, cuja jornada é digna de relato. Personalização e vinculação da obra à figura 

de um artista – tornando-os inseparáveis – são traços característicos do jornalismo 

cultural, que aposta em uma leitura de mundo a partir da aparição do sujeito e desloca 

para o âmbito de sua credibilidade individual a confiabilidade do conhecimento 

apresentado. Mas também são características do próprio campo da arte, que a entende 

como um movimento que vai do autor em direção aos públicos (BOURDIEU, 1989; 

BOURDIEU, 2014; GOMIS, 1991; HEINICH, 2008; ALFONSO, 2010; ALBANI, 

2012a; CARDOSO, 2013). 

Não apenas o produtor aparente da arte é acionado para apresentar a exposição 

ao público. Permitindo-nos um pequeno salto nas abordagens que o jornalismo faz das 

megaexposições, passamos ao quarto item que mais aparece no corpus, a nomeação dos 
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 Como cada texto aciona mais de um desses elementos na sua composição, o somatório é superior a 

100%. 
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agentes da produção do evento, que ocorre em 105 textos (69,08%). Instituições 

museais, curadores, especialistas e empresas de produção cultural – ou seja, membros 

do sistema de arte envolvidos diretamente com a produção das blockbusters – são muito 

acionados pelas reportagens. Eles geralmente têm nome e cargo explicitados e, não raro, 

sua fala reproduzida. Entendemos que os curadores e representantes dos museus de 

origem dos acervos, em especial, funcionam nesse contexto como banqueiros 

simbólicos que empenham seu capital em nome da exposição (BOURDIEU, 2014) e 

funcionam como definidores primários (com falas reforçadas por estratégias presentes 

também em catálogos e textos de divulgação à imprensa), fornecendo de antemão o 

enquadramento interpretativo do fato (HALL ET. AL, 1999). 

Como os artistas em questão já estão mortos, e portanto seu pensamento 

encontra-se manifesto somente nos trabalhos em si e em eventuais escritos ou 

entrevistas, são os demais agentes de produção que ganham protagonismo na construção 

do enquadramento por meio do qual a exposição é apresentada. São, assim, fontes 

legitimadas, bem ao encontro das necessidades do jornalismo, mas também 

interessadas, o que significa dizer que não estão em posição de dialogar de uma forma 

que se poderia qualificar como mais independente em relação ao acontecimento. Ao 

buscar essas fontes internas ao campo da arte internacional, o jornalismo se insere em 

uma relação simbiótica com elas, afiançando e potencializando sua fala, mas também 

tomando emprestado seu prestígio como autoridade artística para legitimar o efeito de 

verdade de seu próprio discurso, em especial pelo uso de aspas (TUCHMAN, 1999; 

CHARAUDEAU, 2010; GOLIN ET. AL., 2010). 

Uma temática também muito frequente nas reportagens diz respeito à técnica 

das obras, explicitada em 70,39% dos textos. Consideramos como técnica todo tipo de 

informação que esclareça características do trabalho em si, como modo de produção, 

materiais utilizados, temática, aplicação de formas e cores etc. Ela aparece quando o 

jornalismo, em seu trabalho de mediação da arte perante os públicos, descreve os 

trabalhos que o visitante encontrará na exposição, o que justifica a elevada frequência 

no corpus. 

Quanto aos números, preferimos abordá-los segundo duas tipologias distintas. 

A primeira trata daqueles que emergem das características da exposição em si: 

quantidade, idade e valor das obras expostas, valor do seguro necessário a sua 

circulação, volume que ocupam durante o transporte e outros dados objetivos que 
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ajudem o jornalismo a justificar o evento como importante e digno de abordagem. Entre 

os 152 textos, 69,74% lançam mão desses indicadores concretos de relevância. 

Mas há ainda uma segunda tipologia de número bastante acionada pelas 

matérias: os números de visitação. Eles aparecem em 45,39% dos textos e sob as formas 

mais variadas. Como expectativa, quando de antemão os jornais afirmam que 

determinada exposição deve repetir ou superar o sucesso de outra anterior ou seu 

próprio sucesso em outra cidade do circuito; como observação empírica, quando o 

tamanho e o tempo de espera nas filas figura até mesmo em títulos; também como 

constatação objetiva, ao divulgarem recordes parciais ou finais atingidos pela mostra 

(figura 2); surgem ainda como forma de celebração à própria cidade, como mencionado 

anteriormente, quando os recordes da exposição se somam aos de outros eventos da 

urbe, apresentada como palco ou parte de um circuito. De maneira geral, todos esses 

números são controlados pelos agentes de produção do evento. 

Figura 2: reprodução parcial de reportagens que ressaltam expectativa de visitação, constatação da 

formação de filas e registro de recorde atingido. Fontes: Folha de S.Paulo (1 out. 2012), Correio 

Braziliense (23 dez. 2013) e Estado de Minas (15 set. 2013). 

Outro ponto de ancoragem das matérias é a inserção da cidade-sede do veículo 

e da instituição que abre as portas para a exposição em um circuito nacional. Metade das 

reportagens cita outras paradas – 13 delas chegam a utilizar a estreia em outra cidade 

como gancho. Interessante notar que, ainda que esse tipo de exposição inclua em seu 

formato a circulação por diversos países, como vimos no capítulo anterior, apenas duas 

reportagens, ambas do Correio, mencionam isso, e apenas uma o faz de forma mais 

esclarecedora: 
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Para trazer Caravaggio à capital, o primeiro plano era expor só Medusa 

Murtola. A pedido da Presidência da República, no entanto, os produtores 

exibiram outras cinco telas do mestre italiano. Por ter sido uma solicitação de 

última hora, não foram apresentadas todas as telas que compõem a exposição. 

As seis de Caravaggio vieram a Brasília, mas aquelas assinadas por 

seguidores dele acabaram despachadas direto para Buenos Aires. A mostra, 

que percorre o mundo, estava de viagem marcada para a Argentina
29

 (a 

exibição por lá começa na segunda-feira) e não tinha planos de vir a Brasília. 

(CORREIO BRAZILIENSE, 2012b, p.26 – grifo nosso) 

A presente pesquisa identificou ainda outros aspectos mencionados pelas 

reportagens – alguns deles serão melhor abordados na etapa qualitativa –, mas é vital 

destacar que o trabalho não pretende ser exaustivo. Uma vez que são muitos os sentidos 

apresentados, empreende-se um trabalho de seleção a partir do tensionamento do objeto 

empírico com o ponto de vista teórico escolhido (BAUER, 2014). Tudo isso nos permite 

identificar importantes características da cobertura das megaexposições de artes visuais 

por jornais de grande circulação nacionais. Sintetizando, por meio da análise 

quantitativa, identificamos que, apesar de todas as blockbusters apresentarem arte 

canônica, as produções mais próximas da atualidade conquistam maior cobertura. 

Percebemos também a preponderância da cobertura de São Paulo, acreditamos que 

especialmente em razão da elevada concentração de exposições que passam pela capital 

paulista. Verificamos ainda um equilíbrio entre a cobertura em plataforma impressa e 

online, sendo que no papel ficou bastante evidenciada a importância dada a esse tipo de 

evento, em função do número de capas de cadernos e da hierarquização do tema nas 

páginas. 

Da análise, emergiu também a temporalidade da cobertura, concentrando os 

textos até o dia de abertura da exposição e, com isso, demonstrando o vínculo do 

jornalismo com a atualidade. Pouco mais de um terço saem durante o período 

expositivo, o que exemplifica o papel do jornalismo de mediador do ciclo de existência 

do produto. E as reportagens posteriores ao fim do evento se caracterizaram mais como 

balanços numéricos. Foi possível também perceber o roteiro construído pela cobertura 

ao longo do tempo das exposições. 

Os principais ganchos usados pelas matérias são apresentação da exposição, do 

artista e de seu trabalho, em primeiro lugar, e o volume de visitantes mobilizado pelo 

evento – porém com pouca voz a essas multidões. A celebração da cidade também é um 

critério marcante, e por vezes o núcleo urbano aparece inserido em um circuito 
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 A participação do Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires é citada também no catálogo 

produzido para o mercado brasileiro. 
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nacional. O serviço, que estimula e facilita o consumo da exposição, é outro gancho 

frequente. Identificamos também os aspectos mais acionados no interior das 

reportagens. A farta citação a dados biográficos dos artistas demonstra a crença no autor 

da arte, e a fala de outros agentes de produção representa a fala autorizada e legitimada 

pelo campo da arte que o jornalismo demanda. Surgem ainda descrições relativas às 

técnicas da arte exposta e números que funcionem como indicadores concretos de sua 

relevância. 

Entendemos ser importante também aludir a alguns temas ausentes das 

reportagens que integram o corpus da pesquisa. O jornalismo cultural, representado por 

seis jornais de referência brasileiros, não promove nenhum grau de discussão sobre qual 

é o perfil da arte apresentada nas megaexposições, quais são as molduras e os 

enquadramentos daquilo que as instituições envolvidas apresentam como sendo arte. 

Passam à margem das reportagens – mesmo as mais extensas – temas como ausência de 

artistas e acervos brasileiros, dependência dos museus em relação a exposições 

espetaculares, concentração desses eventos nas grandes capitais (em especial do 

Sudeste, como ficou demonstrado), questões referentes ao financiamento dessa viagem 

pela arte (ou seja, seu patrocínio) e aos mecanismos legais que a torna possível (leis de 

incentivo e a consequente gestão da cultura pelas empresas), para citar apenas alguns. 

O que concluímos com isso é que o contexto do acontecimento e os processos 

de produção da exposição blockbuster não são contemplados pela cobertura, no que 

termina por excluir da pauta dos públicos um pouco da intriga que os envolve. 

Empobrece o papel do jornalismo na investigação sobre a natureza do acontecimento e 

sobre o campo problemático que se forma em seu entorno, como relações com outros 

eventos, condições de ocorrência e consequências. Aos leitores, são negadas 

informações que os ajudariam a construir um conhecimento e uma experiência ainda 

mais completos (e complexos) acerca das exposições e da arte que exibem. 

 

4.4 Olhar concentrado na trajetória: etapa qualitativa 

O contexto que circunda as megaexposições de artes visuais deriva na 

realização de coberturas com determinadas características, já exploradas por meio da 

análise quantitativa. Nesta etapa qualitativa, retomamos e aprofundamos alguns desses 

aspectos, jogando luz sobre o que consideramos vital para a compreensão da cobertura 
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jornalística realizada sobre as blockbusters. Fazemos isso sobre um recorte menor do 

corpus, tensionando todas as camadas anteriores – referencial teórico, elaboração do 

problema de pesquisa, visada panorâmica sobre as exposições e sua cobertura e análise 

quantitativa. 

A etapa qualitativa da análise foi realizada a partir da mais extensa reportagem 

sobre cada megaexposição publicada por cada um dos jornais que representam os 

pontos de parada do evento
30

. Entendemos que elas ocupam um lugar superior na 

hierarquia da cobertura e, por sua extensão, oferecem um leque maior de sentidos a 

serem analisados. Além disso, exemplificam as tendências encontradas no conjunto de 

matérias acessórias. Antes de detalhar as reflexões oriundas desta etapa, organizadas por 

categorias, apresentamos as 20 reportagens analisadas
31

: 

Exposição Cidade Jornal Título principal da matéria 

O Mundo Mágico 

de Escher 

Brasília Correio Braziliense Enigma de Escher 

Rio de Janeiro O Globo A geometria impossível de Escher 

São Paulo Folha de S.Paulo 
Rio recebe gravuras fantásticas de 

Escher 

Belo Horizonte Estado de Minas Além da imaginação 

Vitória A Gazeta 
Exposição revela o talento do 

mestre das ilusões de óptica 

De Chirico: O 

Sentimento da 

Arquitetura 

Porto Alegre Zero Hora O enigma De Chirico 

São Paulo Folha de S.Paulo 
De Chirico cria monumento à 

ausência 

Belo Horizonte Estado de Minas Metafísica em cores 

Caravaggio e seus 

Seguidores: 

Confirmações e 

Problemas 

Belo Horizonte Estado de Minas Gênio da dramaticidade 

São Paulo Folha de S.Paulo Caravaggio em série 

Brasília Correio Braziliense Arte dramática 

Mestres do 

Renascimento: 

Obras-primas 

Italianas 

São Paulo Folha de S.Paulo 
Blockbuster do Renascimento 

chega a SP 

Brasília Correio Braziliense Expedição à história da arte 
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 Foram consideradas apenas reportagens que têm a exposição como tema central, e não aquelas que as 

utilizam para debater temas amplos ou que conferem espaços equilibrados para a exposição em questão e 

outro evento cultural. A extensão de cada reportagem foi medida em número de caracteres, sem espaços, 

somando-se título, linha de apoio, texto e boxes. Reportagens que ocupam mais de uma página – e mesmo 

cadernos especiais – foram considerados em conjunto e, portanto, valem como uma matéria. Em caso de 

reportagem idêntica publicada nas plataformas impressa e online, foi escolhida a versão impressa. 
31

 As matérias encontram-se reproduzidas, na íntegra, no Anexo 1. 
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Kandinsky: Tudo 

Começa num 

Ponto 

Brasília Correio Braziliense Turbilhão com raízes 

Rio de Janeiro O Globo O código Kandinsky 

Belo Horizonte Estado de Minas Kandinsky e a liberdade da forma 

São Paulo Folha de S.Paulo O som das cores 

Frida Kahlo: 

Conexões entre 

Mulheres 

Surrealistas no 

México 

São Paulo Folha de S.Paulo Conexões surreais 

Rio de Janeiro O Globo Cores de Frida 

Brasília Correio Braziliense As vidas de Frida 

Tabela 10: reportagens analisadas na etapa qualitativa. 

Três categorias analíticas orientam esta etapa do mapeamento da cobertura 

jornalística sobre as megaexposições de artes visuais. Combinadas e relacionadas, elas 

permitem vislumbrar os indícios acionados pelo jornalismo para construir as 

megaexposições. 

Para começar, analisamos a bússola que orienta a cobertura. A partir da leitura 

panorâmica das matérias, é possível afirmar que o Norte do mapa desenhado pelos 

jornais são os índices de consagração (BOURDIEU, 2014) do evento megaexposição e 

da arte nele exposta. Identificamos pontos de ancoragem como biografia dos artistas, 

capacidade de atrair grande volume de público e promover aglomeração, tradição da 

escola ou movimento artístico exposto, origem dos acervos (nos casos analisados, 

provenientes principalmente da Europa), outros tipos de números (quantidade, idade e 

valor das obras, valor do seguro etc), ineditismo, percurso da exposição etc. Esse parece 

ser o enquadramento, a moldura escolhida pelo jornalismo para abordar esse tipo de 

acontecimento. 

Assim, questionamos quais são as ideias principais nas quais os jornais se 

baseiam e que consensos constroem sobre as megaexposições. A elaboração desses 

sentidos hegemônicos, marcada por um discurso superlativo – “gênio”, “oportunidade 

única” –, se alimenta dos sentidos compartilhados nos mapas culturais e a eles retorna 

com construções que influenciam a própria ressonância do evento. Percebe-se, muitas 

vezes, as megaexposições ecoando as exposições universais, em um esforço de 

retomada da aura da arte por meio do discurso. As megaexposições são vendidas sempre 

como novidade, mas em um ciclo que não cessa de se repetir. 

Por meio da categoria viajante, pretendemos evidenciar duas características 

distintas da cobertura sobre as exposições blockbuster. A primeira diz respeito aos 
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condutores, sujeitos das ações que o mapa exibe: as fontes interessadas, muito 

características no pseudoacontecimento, cujo ponto de vista é difundido por meio de 

press releases e adotado pelos veículos (BOORSTIN, Kindle Edition; GOMIS, 1991; 

HALL ET. AL., 1999). A leitura panorâmica revela que esses são os que mais têm voz 

nas reportagens. O outro eixo de análise sob esta categoria, passageiros, centra-se sobre 

o tensionamento com as noções de poder hermenêutico, ou seja, de revelação, típico do 

acontecimento e deste enquanto experiência que afeta sujeitos concretos (QUÉRÉ, 

2005). Assim, buscamos aprofundar a compreensão em relação a de que maneira a 

experiência do passageiro é apresentada – ainda que a etapa quantitativa já tenha 

revelado que ela é pouco abordada. 

E, por último, a categoria topografia aborda as reportagens em sua 

materialidade: extensão da matéria, onde é publicada, ideias e palavras evidenciadas no 

título, estruturação do texto, imagens (o que exibem e de que origem provêm), 

infográficos etc. 

 

4.4.1 Bússola 

Como já exposto neste capítulo, alguns índices de consagração parecem 

realizar o papel de Norte da cobertura de modo intenso e frequente, por isso passamos 

aqui a abordá-los. São eles: presença de ideias-chave, aspectos biográficos, mobilização 

de público volumoso, números diversos, a ideia de um circuito nacional, origem do 

acervo e a própria cobertura propondo-se como guia. 

Percebemos uma relativa constância nos sentidos que norteiam as 20 

reportagens selecionadas para esta leitura minuciosa, que demonstra a marcada presença 

de ideias-chave sobre cada artista e o conjunto de obras em exposição: o mundo 

impossível que Escher materializa em seus trabalhos gráficos, De Chirico como um 

artista com obras entre enigmáticas e intrigantes, Caravaggio como um gênio maldito (a 

polêmica acerca das versões e da autenticidade de trabalhos atribuídos a ele também é 

notável), a escola ímpar na história da arte chamada Renascimento, a exuberância 

presente na obra abstrata de Kandinsky – talvez esse o menos onipresente dos consensos 

construídos na cobertura – e Frida Kahlo como artista cuja biografia a posiciona como 

uma mulher sofrida e feminista. 
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Não é possível afirmar até que ponto se trata apenas de uma evidência de que, 

operadores de uma mesma instituição chamada jornalismo, os jornais têm características 

e necessidades semelhantes, e que estas terminam por se traduzir em visões parecidas 

acerca do tema em questão. Tampouco permite concluir que isso se deva unicamente às 

falas de curadores, representantes de instituições museais, produtores etc, ou ao trabalho 

de divulgação realizado pelos serviços de assessoria de imprensa desses eventos, que 

difundem em todas as praças informações mais ou menos homogêneas, ou ainda aos 

textos dos catálogos produzidos para a totalidade da itinerância no país. Não se pode 

também entender que a resposta a essa dúvida esteja exclusivamente num processo de 

alimentação mútua entre os veículos, em que uns pautam as coberturas dos outros – 

afinal, escolhemos uma seleção de jornais considerados de referência para esta análise. 

O mais certo é que todos esses fatores tenham alguma contribuição para que se verifique 

uma cobertura razoavelmente uniforme nos seis jornais estudados. 

Além desses consensos que aqui entendemos como chave, uma série de outros 

aspectos parece nortear a bússola de sentidos por meio da qual o jornalismo constrói as 

megaexposições enquanto acontecimentos notáveis do campo das artes visuais. Um 

ponto de ancoragem claro são as biografias dos artistas envolvidos. Assim como vimos 

na fase quantitativa, que demonstrou que mais de 70% das 152 matérias lançam mão da 

trajetória de vida dos artistas, na análise qualitativa mergulhamos de forma mais 

aprofundada no acionamento desse aspecto. Vida e obra aparecem extremamente 

ligadas, gerando abordagens que fazem o leitor compreender, por exemplo, que a 

popularidade do artista em sua época – seu círculo de amizades, sua relação com 

mecenas e instituições que fazem encomendas de arte etc – implicam diretamente no 

volume de trabalhos produzidos; ou que as temáticas das obras encontram justificativa 

nas experiências vividas; e assim por diante. 

Apesar de essa característica estar presente em todas as coberturas, nenhuma se 

destaca mais nesse aspecto do que a dedicada à exposição Frida Kahlo. De fato, a 

trajetória da artista incorpora muitas passagens fascinantes: a poliomielite que a deixou 

com uma das pernas mais fina e encurtada, o acidente que a manteve acamada por um 

longo período (e as sucessivas cirurgias derivadas dele), os abortos sofridos, a relação 

conturbada com o marido (o também artista Diego Rivera), sua elevada erotização 

vivida com homens e mulheres. A artista parece ter lidado com todos esses problemas 
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por meio da sua arte, produzindo, por exemplo, dezenas de autorretratos repletos de 

simbolismos, como é destacado pela Folha: 

A conturbada relação entre Frida Kahlo e Diego Rivera serviu de inspiração 

para alguns quadros da artista, caso de “O Abraço de Amor do Universo, a 

Terra (México), Diego, Eu e o Senhor Xólotl” (1949; foto). Ao se retratar 

segurando Rivera como um bebê, Frida mostra como encarava o 

relacionamento. (FOLHA DE S.PAULO, 2015b, p.10). 

Não é só a cobertura da exposição em questão que constrói Frida dessa forma, 

isso é mais amplo e mesmo anterior à conformação desse evento. A mulher está tão 

entranhada na artista, ao menos em suas referências públicas, que há matérias que 

inclusive citam o fato de a sua biografia muitas vezes prevalecer, perante o público, em 

relação ao seu trabalho: “as pessoas insistem em focar Frida no seu sofrimento, na sua 

dor física, na rejeição amorosa. Não, Frida era uma pintora culta, conhecia o que se 

passava nas artes plásticas em sua época e tinha um raciocínio estético original” (O 

GLOBO, 2016, p.1), afirma a curadora, Teresa Arcq, em uma das reportagens. Em 

outra, a mesma profissional associa as duas facetas de Frida: “sua vida desperta muita 

curiosidade e isso, às vezes, distrai a atenção em relação a seus trabalhos, que eram 

incríveis e inovadores. As pinturas de Frida eram sempre sobre sua própria vida e é 

muito difícil separar a pessoa da artista” (CORREIO BRAZILIENSE, 2016a, p.1 – 

grifo nosso). 

Caravaggio se constitui em outro ilustrativo exemplo do acionamento da 

biografia do artista na cobertura da exposição. Apresentado como gênio maldito, tem 

referidos constantemente diversos momentos de sua curta vida (morreu com 38 anos, de 

causas nunca consensuadas), como o fato de ter sido condenado pelo assassinato de um 

homem e, por isso, ter se exilado durante seus quatro derradeiros anos. Seu 

temperamento, classificado como irascível, aparece como justificativa para o irregular 

sucesso comercial conquistado em vida. A biografia de Kandinsky, por sua vez, aparece 

como fio condutor da própria montagem da exposição em módulos. Esses casos 

ilustram uma característica que já havíamos desenvolvido na fase quantitativa de 

análise, a da crença coletiva no poder do autor, que leva a cobertura a produzir uma 

intensa personalização e vinculação da obra ao artista. 

Um aspecto biográfico que merece ser mencionado em separado é o círculo de 

relações construído pelos artistas. Outros nomes célebres são chamados a contribuir 

para com a elaboração da trajetória pessoal, e da própria exposição, como notáveis. 
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Assim, a cobertura nos mostra que De Chirico inspirou os artistas surrealistas, foi amigo 

do poeta Apollinaire e professor de Iberê Camargo – este último, gaúcho, ainda ajuda a 

trazer o artista grego para um terreno próximo e familiar aos públicos do Rio Grande do 

Sul, sede do jornal (ZH) que dedica uma parte de sua reportagem a desnudar essa 

relação. Também tomamos conhecimento, por meio das matérias, que Kandinsky 

adensou a relação entre a sua arte e a música (o artista costumava vincular as cores a 

sensações provocadas por graves e agudos de instrumentos musicais, enxergando suas 

telas como sinfonias abstratas) a partir do contato pessoal com o compositor austríaco 

Arnold Schönberg. E que Frida Kahlo aglutinou em torno de si diversas artistas 

mulheres, criando uma cena surrealista no México dos anos 1930 e 1940. 

É certo que o destaque conferido a esses círculos de relações pessoais e 

artísticas está ligado ao fato de que algumas dessas exposições exibem não só obras dos 

artistas principais, que as batizam e delas são as grandes estrelas, mas também de outros 

que exerceram influência ou foram influenciados por eles. Caravaggio conta com 

trabalhos de 14 dos chamados “caravaggescos”, pintores dos séculos XVI e XVII que 

terminaram ofuscados pela fama do genial artista; Renascimento é por si só uma mostra 

de natureza coletiva, com 49 nomes expostos; em Kandinsky, o artista principal tem a 

companhia de 26 de seus contemporâneos; e Frida divide as paredes entre a mexicana e 

outras 14 artistas feministas que conformaram o Surrealismo naquele país. 

Mas, em nosso entendimento, esse não é o único motivo para os jornais 

mencionarem as pessoas que circundam os artistas expostos. Na verificação de seu 

prestígio, os veículos de comunicação valorizam as redes de sociabilidade enquanto 

dinâmicas que angariam capital simbólico e concedem notoriedade a seus integrantes, 

nas quais os sujeitos apoiam-se uns sobre o prestígio dos outros, realizando entre eles 

trocas simbólicas (CARDOSO, 2016; MÜLLER, 2015). Pode-se inferir que, por isso, os 

artistas apareçam simultaneamente como influenciadores e influenciados pela atuação 

de seus pares. 

Um segundo indício de consagração levantado nas reportagens é a capacidade 

da exposição blockbuster de mobilizar públicos numerosos. Escher, por exemplo, 

quando chega a Belo Horizonte, é incensada pelo EM como a exposição “que seduziu 

1,2 milhão de brasileiros e se tornou uma das mais visitadas do mundo” (ESTADO DE 

MINAS, 2013, p.1). E, ao marcar presença em Vitória, é logo identificada como, “em 
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2011, a exposição mais visitada do mundo” (A GAZETA, 2014, p.12)
32

. A Folha 

destaca, na linha de apoio da matéria que publica no dia de abertura de Renascimento, a 

“virada” que o museu irá promover, ou seja, o funcionamento ininterrupto entre o 

momento de abertura, na tarde de sábado, e a noite de domingo (FOLHA DE 

S.PAULO, 2013, p.1). Isso pode ser entendido como uma manifestação da expectativa 

de visitação volumosa logo no primeiro final de semana da mostra em São Paulo. 

Expectativa manifesta também no caderno especial do Correio sobre a mesma 

exposição, que indica previsão de mais de 100 mil visitantes em Brasília e registra a 

presença de 800 a 1,2 mil pessoas por dia no CCBB da capital federal (CORREIO 

BRAZILIENSE, 2013, p.2). 

A marca prévia de Kandinsky de mais de 900 mil visitantes, junto com a 

conjectura de que leve multidões ao centro cultural que a abriga em São Paulo, é 

devidamente registrada pela Folha, que ademais destaca a possibilidade de se evitar 

filas ao agendar a visita via internet (FOLHA DE S.PAULO, 2015a, p.1). O Globo 

antecede a abertura de Frida no Rio de Janeiro com a informação de que reuniu 600 mil 

pessoas na parada anterior, em São Paulo (O GLOBO, 2016, p.1). Nesses exemplos, 

constatamos que tanto números absolutos (fornecidos pelas instituições produtoras) 

quanto a formação de filas não contabilizadas e até mesmo meras expectativas de 

sucesso de público são destacados por quase todos os jornais analisados. As matérias 

deixam entrever que provocar aglomerações é uma característica importante, mostrando 

que o assunto abordado implica grande quantidade de pessoas, num processo em que o 

sucesso de público é usado para atrair ainda mais pessoas para a exposição. 

Como dissemos anteriormente, o jornalismo exerce papel de mobilizador 

dessas multidões, conferindo visibilidade a esses acontecimentos perante públicos 

ampliados, mas cabe ponderar que essa capacidade encontra-se hoje relativamente 

limitada, uma vez que ele divide esse poder com ferramentas de comunicação direta da 

organização do evento com os potenciais visitantes e de influência mútua entre pessoas 

comuns – notadamente, por meio das redes sociais digitais. O que se mantém com mais 

intensidade é sua credibilidade, sua capacidade de nomear publicamente esses eventos, 

conferindo-lhes estatuto de acontecimento público, a partir dos mapas de significados 

que compartilha com seus leitores. 

                                                           
32

 Os dois casos referem-se ao levantamento realizado pelo periódico especializado The Art Newspaper, 

que verificou uma média de 9.677 visitantes diários na exposição no CCBB-RJ, consagrando-a como a 

mais vista do mundo em 2011, conforme já abordado no capítulo anterior. 
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Para justificar aos seus públicos que os eventos apresentados são de fato muito 

importantes, o jornalismo aciona também uma considerável variedade de outros 

números. Como dissemos, é como se buscasse se apoiar sobre indicadores concretos 

para consagrar as megaexposições, entendendo que esses números traduzam algum tipo 

de verdade inquestionável. No conjunto de textos que compõem a análise qualitativa, os 

que mais se destacam são os de Renascimento. Apresentada como blockbuster até em 

título (FOLHA DE S.PAULO, 2013, p.1), a exposição têm diversos números 

exaustivamente repetidos: as 57 obras e sua idade superior a 500 anos, a avaliação delas 

em R$ 600 milhões, os R$ 6,5 milhões de orçamento do evento, o arco de 150 anos que 

abarca, os 27 acervos que mobiliza, os 9 mil quilômetros que os trabalhos percorreram 

entre a Itália e o Brasil (e as 18 horas de estrada necessárias para transportar o conjunto 

de São Paulo a Brasília), as condições climáticas necessárias à exibição (umidade entre 

55% e 60%, temperatura de 19ºC a 21ºC), a lotação máxima de até 60 pessoas por andar 

a cada vez... A exposição é traduzida em distintos números, todos contribuindo para 

criar uma imagem de elevada importância. 

Mas não é só em Renascimento que esse aspecto é verificado. A quantidade de 

obras em exibição, por exemplo, é abordada em praticamente todos os 20 textos. De 

Chirico, por exemplo, expõe 45 pinturas, 11 esculturas e 66 litografias. A cobertura nos 

informa ainda que Frida pintou 55 autorretratos em vida; a exposição Kandinsky custa 

R$ 7,2 milhões e exibe 153 peças avaliadas em 350 milhões de euros; Caravaggio 

inclui obras de mais de 400 anos; Escher produziu 400 trabalhos, mas só obteve sucesso 

após 30 anos de carreira etc. Alguns desses números merecem destaque no desenho das 

páginas em que figuram: 
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Figuras 3 e 4: o número de “caravaggios” é destacado pelo Correio, e os indicadores de Frida são 

ilustrados na Folha. Fontes: Correio Braziliense (5 out. 2012) e Folha de S.Paulo (25 set. 2015). 

A cobertura também colabora para a construção de uma ideia de circuito 

nacional de grandes exposições. No geral, não são grandes elaborações sobre esse 

aspecto – estão mais para menções relativamente discretas, em sua maioria. Mas 

marcam presença em 13 dos 20 textos (e, vale lembrar, em 78 dos 152 da fase 

quantitativa). Na seleção qualitativa, a Folha se destaca, pois em duas ocasiões não 

apenas cita a passagem por outras cidades, mas também envia repórter para acompanhar 

a inauguração nesses locais, no que se transforma em gancho das matérias. O EM, sobre 

De Chirico, aborda que a exposição é resultado da encomenda feita pelas três 

instituições que conformam seu itinerário
33

   curadora e pontua que são “três das 

principais instituições de arte brasileira” (ESTADO DE MINAS, 2012b, p.6). E, como 

já abordamos anteriormente, os recordes de público acumulados nos pontos de parada 

anteriores costumam também aparecer na cobertura. 

A origem do acervo é outro fator bastante valorizado. As seis exposições em 

questão provêm de Holanda (Escher), Itália (De Chirico, Caravaggio e Renascimento), 

Rússia (Kandinsky) e México (Frida). Tanto os países quanto os nomes das instituições 
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 Masp (São Paulo), Fundação Iberê Camargo (Porto Alegre) e Casa Fiat de Cultura (Belo Horizonte). 
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costumam ser destacados, assim como as dificuldades encontradas na negociação com 

coleções públicas e privadas para que as obras pudessem viajar ao Brasil. 

No caso de Escher, a cobertura informa, por exemplo, que a negociação com o 

Museu Escher durou cinco anos. E que, além disso, pelo fato de apenas três coleções de 

gravuras do artista estarem disponíveis para rodar o mundo, o recorte exibido no Brasil 

retornaria à Holanda para uma espécie de quarentena pelos quatro anos seguintes. 

Renascimento reúne trabalhos de 27 acervos, sendo 22 museus e cinco coleções 

particulares, fruto de dois anos de negociações. Esse atributo internacional é 

reverenciado pelo Correio num dos títulos internos, “Made in Italy” (CORREIO 

BRAZILIENSE, 2013, p.4), num jogo de palavras que tanto serve para a origem das 

obras quanto do berço do próprio movimento artístico, a Itália. Outro exemplo é 

Kandinsky: 

Para se ter noção desse conjunto de influências [elementos da cultura e 

espiritualidade russas nos quais o artista se inspirou], seria preciso percorrer 

pelo menos oito museus do interior da Rússia, além de umas boas horas nas 

salas do Museu Estatal de São Petersburgo, numa espécie de caça a 

Kandinsky. (CORREIO BRAZILIENSE, 2014, p.1) 

Em Caravaggio, o EM destaca que uma obra inicialmente prevista para compor 

a mostra deixou de embarcar para o Brasil de última hora, em razão de uma polêmica 

quanto à sua propriedade – isso depois do que qualifica de “epopeia nos bastidores”, 

que exigiu quatro cancelamentos até que o governo italiano interviesse junto às 

instituições para convencê-las a ceder os trabalhos. 

Como vimos, confere-se destaque aos países de origem dos acervos, 

principalmente da Europa (o que confirma um viés eurocêntrico da produção cultural), 

às instituições que cedem as peças (banqueiros simbólicos) e ao processo de negociação 

para exibi-las no Brasil, transmitindo uma sensação de raridade e oportunidade 

imperdível. Isso nos fornece o gancho para o próximo índice de consagração 

identificado nas reportagens, que é justamente esse caráter inédito da produção artística 

e da exposição, aliado a um discurso superlativo em torno delas. Além de realizarem 

pouca cobertura crítica, conforme já abordamos na etapa quantitativa da análise, os 

jornais estudados chamam a atenção pela linguagem celebratória das megaexposições. 

Tudo parece confluir para uma ideia de ineditismo, como nos trechos “nunca foi visto 

no Brasil com a extensão e a profundidade proporcionadas pela mostra” (ZERO HORA, 

2011, p.1), “legado genial, até então restrito a poucos privilegiados que cruzaram para 
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conferir ao vivo a riqueza das obras” (ESTADO DE MINAS, 2012c, p.1) ou “é 

incomum que uma exposição tenha obras como essas que figurem tanto tempo fora do 

museu” (CORREIO BRAZILIENSE, 2014, p.1). Sobre Kandinsky, o jornal Globo 

chega a descrever como os museus russos driblavam a censura governamental e 

salvavam obras da destruição. Isso sem contabilizar palavras como “mestre”, “gênio” 

“gigante”, usadas a mancheias nos textos. 

Parte da cobertura procura também se colocar como guia para o momento da 

visitação, seja apresentando e localizando em um infográfico a totalidade das obras 

exibidas, como faz o Correio em relação à exposição Renascimento (figura 5), seja 

tomando a postura da Folha, que propõe no texto sobre Frida uma seleção de “algumas 

obras e cinco eixos aos quais é importante ficar atento na hora de visitar a exposição” 

(FOLHA DE S.PAULO, 2015b, p.8). Ressoam, assim, a ideia do jornalismo como mapa 

para se guiar por entre os acontecimentos. 

 

Figura 5: mapa e localização de todas as obras em Mestres do Renascimento. Fonte: Correio Braziliense 

(15 dez. 2013). 

Esses elementos todos servem para ajudar os públicos a perceberem a saliência 

de que fala Charaudeau (2010). São aspectos chamativos do acontecimento, que 

comprovariam sua importância e sua consequente abordagem pelo jornalismo. Ademais, 

encontram eco em nossos próprios mapas de significados, já condicionados a valorizar 

ocorrências que envolvam instituições e personalidades importantes – se forem 

internacionais, tanto melhor –, incluam elevadas cifras e afetem a grandes quantidades 

de pessoas. São esses os fatos dignos de que o jornalismo, por um lado, os recolha na 
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realidade objetiva e os transporte ao interior do texto jornalístico, conferindo-lhes status 

de acontecimento – sobre Caravaggio, o EM chega a explicitar que “em vários sentidos 

configura como acontecimento no mundo das artes visuais” (ESTADO DE MINAS, 

2012c, p.1). E, por outro, que o jornalismo os construa a partir do ponto de vista da 

sociedade na qual está inserido (em particular, dos agentes que mais facilmente o 

influenciam) e de seus próprios filtros (FRANCISCATO, 2005). 

Pela bússola da cobertura, podemos perceber também as megaexposições 

ressoando as exposições universais, as quais, como se viu no capítulo 2, marcam 

historicamente a passagem da linha tênue entre arte e mercadoria. Ambas manifestações 

figuravam lado a lado em vitrines destinadas a atingir grandes públicos sob a forma de 

dispositivo didático, comercial, ideológico. E, embora os temas abordados aproximem 

excessivamente a arte das blockbusters da mera mercadoria, percebe-se que o discurso 

sobre ela revela uma tentativa de recuperar sua aura – perdida não por causa da 

reprodutibilidade técnica, como na fotografia, mas por um outro tipo de reprodução, 

aquela causada pela sucessão de eventos muito similares, porém todos tratados como 

notáveis, inéditos, únicos. O jornalismo empenha seu capital simbólico ao afirmá-los 

dessa maneira, em um processo que chamamos performativo (BENJAMIN, 1991; 

BENJAMIN, 2012; FARO, 2014; OLIVEIRA, 2016a). 

Faro (2014) oferece importantes contribuições ao propor que se pense o 

jornalismo cultural tanto como fruto de uma identidade ligada à cultura de massa (e, 

portanto, reiterativa de seus signos, vinculados à lógica do entretenimento) quanto um 

terreno de reflexão contra-hegemônica (quando amplifica questões de natureza estético-

conceitual e política, situação em que seria um local de produção essencialmente 

intelectual). Na cobertura das megaexposições de artes visuais, parece predominar a 

primeira dimensão, de modo conectado com a própria natureza desses eventos, no que 

se articula ao problema colocado por Gadini (2009): a tendência da indústria jornalística 

de reduzir os fenômenos apenas à espetacularização ou ao entretenimento. 

Frequentemente contrariando o interesse social, o que se vê são os veículos atuando 

como engrenagem do mercado e do contexto aos quais pertencem, evidenciando eventos 

culturais de determinados perfis (com a variação de, no máximo, buscar ângulos 

próprios de abordagem, para fugir da avalanche de releases e materiais promocionais), 

promovidos por instituições hegemônicas, com patrocínio de grandes corporações 

industriais e financeiras e suas estratégias de marketing. 
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4.4.2 Viajante 

Como explicamos anteriormente, intenções e estados de espírito dos artistas 

(nesta seleção, todos já falecidos) costumam se dar a ver apenas pelas próprias obras ou 

em eventuais entrevistas ou escritos legados. Algumas matérias, de fato, utilizam esses 

registros – frequentemente entre aspas, no procedimento estratégico já estudado por 

Tuchman (1999) –, embora geralmente não fique clara a fonte de pesquisa dessas 

declarações. O protagonismo, no entanto, está longe de ser das falas dos pintores, 

escultores e ilustradores homenageados pelas mostras. Os agentes da produção do 

evento megaexposição costumam tomar para si esse papel nas coberturas. 

Por isso, por meio desta categoria escolhemos abordar tanto os sujeitos das 

ações que o jornalismo apresenta em torno das megaexposições, ou seja, as fontes 

interessadas (curador, diretor de museu, produtor etc) que são chamadas a falar sobre os 

fatos, quanto a experiência das pessoas concretas afetadas por elas, os visitantes das 

blockbusters. Para facilitar a organização, dividiremos essa parte da análise em dois 

momentos, denominando condutores essas fontes interessadas, e passageiros os 

visitantes das exposições. 

Nos mapas, paralelos e meridianos servem para precisar as coordenadas 

geográficas de cada local da Terra, servindo assim de pontos condutores para os 

deslocamentos a serem realizados. Neste mapeamento particular que estamos 

construindo acerca da cobertura dedicada por jornais brasileiros às megaexposições de 

artes visuais, entendemos que quem fornece essas referências e, com isso, guia os 

trajetos, são as fontes diretamente ligadas à produção do evento. Detentoras, portanto, 

de informações de primeira mão, elas são constantemente acionadas – e também 

acionam o campo jornalístico, por meio do acesso que detêm enquanto bem estruturado 

socialmente (TRAQUINA, 2001) – para apresentar seu ponto de vista sobre os artistas, 

as obras e a montagem em si. Não raro, também sobre a própria experiência dos 

visitantes. 

Quase não há matéria, dentre as 20, que prescinda em especial dos curadores. 

Eles fornecem os enquadramentos para se falar da exposição, afinal são a fonte 

requerida para explicar os conceitos que regem a montagem, os diálogos propostos entre 

os trabalhos, aspectos da expografia etc. Mas também aparecem como autoridades 
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capazes de traduzir, sem deixar qualquer espaço para dúvida, o pensamento e as 

intenções dos artistas ao criarem suas obras, contribuindo para a criação de consensos: 

Na Espanha, nas construções mouras – de muçulmanos que ocuparam a 

Espanha por vários séculos –, a presença de padrões orgânicos ou florais é 

grande. “O Escher achou bacana o efeito e pensou o que fazer com isso. Foi 

pesquisando, encaixando peixes, répteis, pássaros e construiu uma linha de 

trabalho que fez por muitos anos. Ele foi encaixando peixes e acabou fazendo 

metamorfoses, do peixe para o pássaro, do pássaro para a abelha, sem 

espaços vazios no papel. E durante um grande período da vida dele, em que 

morou na Itália, onde era fascinado pela paisagem, retomou essa ideia do 

preenchimento, do espelhamento e do reflexo”, observa Tjabbes [o curador 

Pieter Tjabbes]. (A GAZETA, 2014, p.12) 

Como vimos no capítulo 3, a curadoria das megaexposições costuma ser 

assinada por especialistas nos temas, e não pelos profissionais residentes nas 

instituições que as exibem. Até mesmo as informações transmitidas por meio de uma 

voz indefinida, não creditada explicitamente a nenhum dos envolvidos e incorporada ao 

texto do repórter, parecem ecoar as falas dos agentes da produção. 

Algumas matérias elevam os curadores a um status que por momentos parece 

superar até mesmo o dos artistas, tamanho o destaque conferido à sua atuação. Um 

exemplo disso é o texto do EM sobre De Chirico. Nele, a curadora italiana Maddalena 

D’Alfonso é mencionada logo no lead, que explica que três instituições museais 

brasileiras se uniram para encomendar a ela a concepção de uma exposição com obras 

do artista – processo que durou um ano e meio, ou seja, parece ter sido bastante 

trabalhoso –, e volta a ser citada nada menos que outras sete vezes ao longo da 

reportagem. Além disso, é referida como portadora de “profunda intimidade com a 

produção do artista”, realizadora de uma pesquisa teórica de fôlego, cujos resultados 

“entusiasmaram os envolvidos” (sendo ela própria a única envolvida explicitada) 

(ESTADO DE MINAS, 2012b, p.6). 

O curador holandês Pieter Tjabbes também catalisa reverência semelhante na 

matéria do Correio sobre a exposição Escher, da qual é organizador. O texto abre 

contando das dificuldades encontradas por ele para “provar a excelência” de seu 

trabalho perante o Museu Escher, levando cinco anos para convencer a instituição a 

realizar uma grande exposição do artista no Brasil (CORREIO BRAZILIENSE, 2010, 

p.1). E lança mão de um trabalho anterior do profissional, a bem-sucedida exposição 

Rembrandt, de 2002, para demonstrar suas habilidades. O mesmo periódico volta a 

incensar uma curadora, a russa Evgenia Petrova, de Kandinsky, exibindo na matéria 

uma fotografia sua – deferência da qual nem mesmo o artista goza. 
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Outros textos colocam os curadores em posição mais próxima da de 

espectador, como na apresentação que a Folha faz de Caravaggio. No texto, o repórter 

narra a abertura da caixa que contém uma das principais obras do mestre a ser exposta, 

parecendo querer reforçar o brilhantismo da arte apresentada, que deixa extasiados até 

mesmo os especialistas: 

Uma roda se forma em volta da caixa lacrada. Técnicos desparafusam a 

tampa e empregados do museu congelam diante da primeira visão do são 

Jerônimo de Caravaggio. “É ele?”, pergunta um funcionário. “Sim, essa é 

dele mesmo, uma verdadeira”, responde a restauradora. 

[...] Mesmo os curadores da exposição ficam longos minutos olhando cada 

centímetro das telas com lupas e lanternas, algo entre uma reverência 

estranha e um ar embasbacado com aqueles traços. (FOLHA DE S.PAULO, 

2012, p.1) 

Como dissemos, o jornalismo permite aos curadores até mesmo que dissertem 

sobre os públicos e suas experiências, deixando entrever uma espécie de visitante 

presumido, cuja bagagem cultural todos julgam saber de antemão. A já mencionada 

curadora de Kandinsky afirma que as pessoas desconhecem a amplitude do trabalho do 

artista para além da abstração, o também citado curador de Escher diz que os públicos 

costumam conhecer apenas 15 ou 20 trabalhos do holandês. A cobertura de Escher é, 

em verdade, quase toda pontuada por falas que aludem à experiência dos visitantes, 

talvez em razão das instalações interativas elaboradas para introduzir os públicos nas 

lógicas que orientam a produção artística. No Globo, por exemplo, é dito que elas visam 

“tornar a mostra mais acessível. ‘Não é uma exposição para intelectuais e entendidos do 

assunto. É uma exposição popular, da qual todo mundo tem que sair como uma 

experiência’, reforça Tjabbes” (O GLOBO, 2011, p.35). Não está claro que experiência 

é essa, como também não fica na reportagem do Correio sobre Renascimento, cujo 

educativo promove “atividades para enriquecer a experiência dos visitantes” 

(CORREIO BRAZILIENSE, 2013, p.15). Como pressupomos aqui que o processo de 

produção não desaparece no produto – pelo contrário, manifesta-se por meio dele e nele 

deixa suas marcas (SILVA; MAIA, 2011) –, defendemos que o jornalismo enxerga nos 

curadores as fontes mais legitimadas e autorizadas socialmente a discorrer sobre todos 

os aspectos da exposição, incluindo, como vimos, as experiências dos públicos 

visitantes. 

Duas matérias sobre Escher oferecem um curioso contraponto à tendência 

apresentada acima. Tanto Folha quanto EM deixam os agentes da produção de fora de 

seus textos; as instituições aparecem apenas como local de realização do evento. 



86 
 

 
 

Entretanto, uma boa parte daquilo que é divulgado pela produção pode estar misturado 

ao texto do repórter, uma vez que, no jornalismo cultural, releases e catálogos 

costumam ser importantes fontes para as informações publicadas. 

Isso nos leva à reflexão sobre a frequentemente criticada dependência dos 

cadernos culturais em relação às assessorias de imprensa. Ao não se abrir para o 

inesperado – pelo contrário, ancorando-se predominantemente sobre os acontecimentos 

planejados e divulgados antecipadamente –, o jornalismo cultural submete-se à 

interferência dos mecanismos de divulgação. A atuação destes frequentemente reduz a 

complexidade dos temas, estimula menos esforço de reportagem (o que é necessário, 

pelo menos em parte, em razão da multiplicação vertiginosa de produtos e eventos 

culturais a partir da segunda metade do século XX) e culmina na homogeneização das 

coberturas. Como já abordamos anteriormente, tanto no capítulo 2 quanto na análise 

quantitativa, é uma característica do pseudoacontecimento a presença de fontes 

interessadas no tema, frequentemente na posição de definidores primários (BOORSTIN, 

Kindle Edition; GOMIS, 1991; GOMIS, 2004; HALL ET. AL., 1999). 

Em algumas matérias, uma espécie de intermediário também é acionado para 

referendar a arte da megaexposição. São especialistas que cumprem a função de 

instâncias de validação do discurso (BENHAMOU, 2007; GOLIN ET. AL., 2010), 

como o fazem o filósofo e sociólogo Jacques Leenhardt e a crítica de arte e professora 

Mônica Zielinsky, na matéria de ZH sobre De Chirico, e o crítico de arte Marcus Lontra 

no texto do Globo sobre Escher, por exemplo. Os dois primeiros afiançam a arte 

apresentada e a relação do artista com o gaúcho Iberê Camargo, enquanto o último 

engrossa o coro de que a exposição é um evento digno de nota. Os historiadores 

Roberto Longhi e Geneviève Warwick, especialistas em Caravaggio, também são 

chamados a contribuir, porém a partir de seus escritos acerca do artista, e não por meio 

de entrevista ao veículo de comunicação. 

Em nossa opinião, trata-se do campo jornalístico lançando mão de seu poder 

simbólico de fazer crer, mas sem deixar de ressoar o poder simbólico do campo 

artístico, que, além de artistas e instituições museológicas, inclui instâncias de 

consagração, consumidores, agentes especializados etc. Dessa forma, o próprio valor da 

arte é determinado por esse conjunto de atores com interesse na arte (BOURDIEU, 

1989). 
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Todos os aspectos levantados até aqui têm sua razão de ser, nem que seja 

parcialmente. Para concluir, porém, adentramos o segundo momento de análise 

proporcionado pela categoria viajante. A própria palavra que escolhemos para 

denominá-lo antecipa de certa forma os resultados encontrados na leitura dos textos. O 

visitante da exposição blockbuster é tratado majoritariamente como mero passageiro na 

viagem pela arte proporcionada por esses eventos. 

Dos 20 textos estudados na etapa qualitativa, apenas um dá voz aos visitantes 

para falar de sua experiência na exposição – confirmando a relativamente baixa 

incidência (28,29%) identificada na fase quantitativa. É o caderno especial produzido 

pelo Correio para Renascimento, que não só reproduz aspas do público como publica 

fotos de visitantes junto com declarações que demonstram aprendizados que a 

exposição lhes proporcionou (figura 6). Não são falas esvaziadas, focadas em 

amenidades como a fila ou o tempo de espera. Apresentam reflexões de espectadores 

quanto a técnicas, materiais e importância do movimento artístico. 

 

Figura 6: imagens e falas de visitantes no caderno especial sobre Mestres do Renascimento. Fonte: 

Correio Braziliense (15 dez. 2013). 

Mas mesmo essa reportagem permite pensar sobre esse aspecto por outro 

ângulo. Por vezes, o ponto de vista do público aparece de modo tão difuso que impede a 

localização precisa da fonte daquela informação. Quem afirma que, ao levar crianças a 

participar de oficinas paralelas à exposição Renascimento, muitos pais acabam se 

surpreendendo com o potencial revelado pelos filhos (CORREIO BRAZILIENSE, 

2013, p.15)? Quem garante que o público duvida do próprio olhar ao experienciar as 

instalações interativas de Escher (CORREIO BRAZILIENSE, 2010, p.1)? A resposta a 
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essa dúvida parece estar evidenciada na matéria do Globo sobre Kandinsky: “Como 

Kandinsky conseguiu tal proeza [abrir mão da figuração]? Segundo Athayde [Rodolfo 

de Athayde, diretor-geral da mostra], essa pergunta foi uma das mais frequentes feitas 

pelo público que viu as obras em Brasília [...]” (O GLOBO, 2015, p.8). É, mais uma 

vez, a boca dos agentes produtores do evento megaexposição que pronuncia as palavras 

creditadas aos públicos. 

Concluímos, portanto, que o poder hermenêutico do acontecimento, sua 

capacidade de afetar sujeitos concretos e a eles proporcionar experiências reveladoras e 

modificadoras de seus quadros de vida (QUÉRÉ, 2005) não se encontram explicitados 

na cobertura jornalística das blockbusters – ainda que muitos desses indivíduos estejam 

na exposição e se exponham ao seu poder de revelação por causa da mobilização do 

jornalismo. Pelo fato de silenciar os públicos das exposições nas reportagens, os 

cadernos culturais estudados talvez deixem de contribuir mais incisivamente para que 

seus leitores se entendam como sujeitos de uma experiência potencialmente 

enriquecedora. 

Segundo as pistas deixadas pelo jornalismo, resta-lhes uma flânerie esvaziada, 

em cenários tomados pela multidão, como aquela identificada por Benjamin (1991) nos 

públicos das exposições universais do século XIX. Parece restar-lhes o confronto com a 

arte desses eventos de modo muito semelhante ao consumo de uma mercadoria, 

estereótipo que constitui a própria exposição e que se reflete na cobertura. Nem uma 

experiência essencialmente social (DABUL, 2008) é verificada nas páginas dos 

veículos. Os jornais não consideram os públicos como sujeitos ativos do jogo de 

distinção pelo qual o jornalismo confere credibilidade às iniciativas, ao mesmo tempo 

em que empresta o poder da assinatura de certos artistas e instituições para se legitimar 

– ciclo completado pelos públicos em busca de prestígio ao rechear seu próprio 

repertório (GOLIN; CARDOSO, 2010). 

 

4.4.3 Topografia 

Esta categoria – tal qual a topografia que detalha as características do terreno, 

sua configuração, posição, seus acidentes geográficos – evidencia os aspectos que 

materializam as reportagens. Extensão, editoria em que são publicadas, características 

das imagens etc são os fatores analisados neste momento. Começamos pela localização 
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de sua publicação: 12 figuram nas capas dos cadernos diários de cultura e 

entretenimento (por vezes, acompanhadas de espaço em página interna), uma na capa do 

suplemento semanal de roteiro, uma se configura como caderno especial inteiramente 

dedicado à exposição e seis são páginas internas (em geral, na posição par) de cadernos 

diários ou semanais. De modo geral, a cobertura das megaexposições se posiciona no 

âmbito dos suplementos especializados, espaço tradicional do jornalismo cultural. Há 

que se observar que esses produtos não tratam exclusivamente de manifestações da 

cultura, mas também do entretenimento, numa concretização da já abordada dicotomia 

entre produção intelectual e indústria de massa existente no seio dessa especialidade do 

jornalismo (FARO, 2014). 

Quanto à sua extensão, as reportagens variam entre pouco mais de meia página 

(em jornal standard) até 12 páginas, totalizando de 2.133 caracteres a mais de 23 mil
34

 - 

com média em torno de 6 mil caracteres por matéria. Ao todo, as 20 reportagens se 

espalham por 41 páginas (nem todas ocupadas integralmente). A conjunção dos fatores 

apresentados até aqui mais uma vez permite perceber a elevada importância atribuída a 

esse tipo de cobertura pelos jornais de referência brasileiros. 

A publicidade não será objeto deste estudo, mas pode-se pincelar que os 

anúncios presentes em 10 das 41 são, em geral, de eventos e produtos culturais. As 

exceções são duas peças publicadas pela Folha, de indústrias ligadas à moda e à 

decoração. 

Temos como estrutura básica dessas publicações o título, por óbvio, textos que 

dificilmente superam um de abertura e uma retranca secundária – a não ser nos casos 

em que a reportagem se estende por mais de uma página –, uma ou mais reproduções de 

obras que integram a exposição e quadro com informações de serviço à visitação (às 

vezes, também das atividades do programa educativo do museu). A ilustração das 

páginas se dá principalmente por meio de fotografias. Os infográficos são recursos 

relativamente pouco frequentes: aparecem sob a forma de mapas (como na página 80), 

seja localizando as manifestações que compõem o movimento artístico, seja 

apresentando o espaço expositivo e a localização de cada trabalho. Há ainda, no caso de 

                                                           
34

 A extensão das matérias foi medida segundo os mesmos critérios usados para identificar a seleção que 

deveria compor a análise qualitativa: somando-se títulos, linhas de apoio, textos e quadros, sem 

considerar os espaços. 
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Kandinsky, um gráfico composto por palavras que relacionam cores e sons musicais em 

sua obra (figura 7). 

 

Figura 7: infográfico que relaciona cores e instrumentos musicais segundo Kandinsky. Fonte: Folha de 

S.Paulo (8 jul. 2015). 

Dentre as 20 matérias, apenas três pretendem direcionar o leitor para o 

ambiente online, oferecendo conteúdos extras como galerias de imagens da exposição e 

das obras. Como se vê, é feito pouco investimento na migração dos públicos entre as 

plataformas impressa e digital na cobertura dos casos analisados. 

Uma vez que já mencionamos as imagens apresentadas nas reportagens, 

passamos agora a detalhá-las. A maior parte das fotografias publicadas nas matérias são 

reproduções de obras famosas dos artistas – até 19 trabalhos são reproduzidos sem 

nenhuma conexão com o ambiente expositivo. São geralmente arquivos de divulgação, 

creditados ora à instituição proprietária do acervo, ora à produtora, ora à instituição que 

sedia o evento na localidade. Vemos, assim, as instâncias de produção do evento 

mantendo em suas mãos o controle do que é retratado pela cobertura jornalística. 

Nesse sentido, a cobertura de Caravaggio apresenta uma peculiaridade: uma 

vez que, como se viu, a questão da correta comprovação de autoria dos trabalhos 

atribuídos ao artista é uma das ideias principais contidas nos textos – verificamos essa 
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temática bastante destacada também no catálogo produzido para a exposição –, as 

fotografias são largamente utilizadas para reforçar esse tema. EM (figura 8) e Folha 

contrapõem em suas capas duas imagens de São Francisco em Meditação, obra que 

figura duplamente no evento, uma considerada verdadeiramente pintada por 

Caravaggio, outra sem autoria confirmada
35

. EM, em página interna, e Correio lançam 

mão da Medusa Murtola, exibida publicamente pela primeira vez desde a recente 

comprovação de autoria. Verificamos aqui as imagens contribuindo para reforçar ideias 

específicas que a cobertura elabora sobre essa blockbuster. 

 

Figura 8: a polêmica quanto às confirmações de autoria leva o EM a reproduzir na sua capa duas telas 

com a mesma temática. Fonte: Estado de Minas (19 mai. 2012). 

Menos frequentes são as fotos produzidas pelo próprio jornal. Estas, quando 

aparecem, mostram o espaço expositivo, com ou sem visitantes. Ou ainda, como Frida 

no Correio, com profissionais finalizando a montagem, o que passa uma ideia de 

novidade, do jornalismo antecipando aos leitores aquilo que ainda nem está pronto para 

ser visitado. Frida tem duas imagens semelhantes e peculiares publicadas pela Folha: 

tanto na capa do suplemento quanto na primeira página interna, o que se vê é uma obra, 

que parece estar localizada na parede da galeria em que será exibida, porém com 
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 Folha credita, erroneamente, as duas telas a Caravaggio. 
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pouquíssima ampliação do contexto. Na foto interna, um elemento a mais: partes do que 

parece ser uma escada do Instituto Tomie Ohtake (figura 9), ilustrando o momento de 

publicação da matéria, os últimos dias antes da abertura à visitação, e reforçando a 

impressão de novidade e exclusividade de que falamos há pouco. No Globo, a foto 

principal na matéria sobre a mesma exposição também é a obra na parede, sem nada 

mais sobre seu entorno. 

 

Figura 9: imagem produzida pelo jornal mostra uma das obras já no contexto em que será exposta, e com 

uma escada que denota preparativos de montagem. Fonte: Folha de S.Paulo (25 set. 2015). 

Como vimos na seção anterior, o caderno especial produzido pelo Correio por 

ocasião da exibição Renascimento em Brasília é o único que dá voz a integrantes dos 

públicos da exposição. Isso se reflete também nas imagens utilizadas, já que é somente 

nessa publicação que encontramos visitantes retratados. Há desde a imagem de capa do 

suplemento, em que uma escultura aparece em primeiro plano, e ao fundo se vê uma 

visitante apreciando outra obra, formato que se repete de modo similar em páginas 

internas, até a foto ilustrativa de dois representantes do público que falam de sua 

experiência no texto e em elementos de destaque (reprodução na página 87). Ou, nas 

duas páginas finais, imagens de visitantes interagindo com um grupo de teatro 
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integrante do projeto educativo ou participando de atividades práticas de desenho numa 

das oficinas. 

Finalizando a análise das fotos, percebemos uma exploração contida dos rostos 

dos artistas. De Chirico tem sua face exibida
36

, em ZH, a partir de retrato produzido nos 

anos 1940. O rosto de Caravaggio pode ser conhecido ao se contemplar o trabalho 

Medula Murtola, pois, acredita-se, o artista usou a própria expressão de pavor para dar 

vida à personagem decapitada. Além disso, EM busca em um relato do fim do século 

XVI a descrição da aparência do mestre barroco: “jovem adulto de 20 ou 25 anos, com 

pouca barba negra, gordinho, sobrancelhas grossas e olhos negros. Vestia-se não muito 

bem, de modo que usava um par de calças pretas um tanto rasgadas e os cabelos 

compridos penteados para frente” (ESTADO DE MINAS, 2012c, p.6). Em Frida, 

fotografias da artista parecem não fazer falta, uma vez que os autorretratos produzidos 

por ela dão a ver seu rosto em toda parte. Escher também reproduz seu rosto refletido 

em obras, como se vê na imagem principal da capa do EM, ainda que não seja possível 

visualizar seus traços mais detalhadamente. Mas, de maneira geral, a relativamente 

pouca exibição das figuras dos artistas parece contrariar a lógica que verificamos 

anteriormente de acionamento tão intenso e frequente de aspectos de suas biografias 

para impulsionar as megaexposições. Momentos de suas vidas parecem ajudar nesse 

sentido, suas imagens não tanto
37

. Podemos entender essa característica como, mais 

uma vez, um entrelaçamento entre vida e obra, em que as passagens da trajetória do 

artista são traduzidas, imageticamente, nos próprios trabalhos, e não em suas figuras 

como pessoas. 

Além das imagens, analisamos também o título principal de cada uma das 

reportagens publicadas. O primeiro aspecto que chama a atenção é o fato de que, 

tratados conjuntamente, os títulos contribuem de modo intenso para a elaboração 

daquelas ideias-chave que apresentamos na abertura da categoria bússola. Estão 

encerrados neles os conceitos que norteiam o conjunto de matérias. Assim, vemos um 

mundo impossível construído por Escher, um De Chirico intrigante, um Caravaggio 

genial, o Renascimento como movimento de extrema importância e um Kandinsky 
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 Conforme abordamos no item anterior, além desta, apenas outra fotografia de personalidade é exibida 

nesta seleção de matérias. Trata-se da curadora de Kandinsky, Evgenia Petrova, na reportagem do 

Correio. 
37

 Importante perceber que não há imagens disponíveis de parte desses artistas, dada a época em que 

viveram. 
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exuberante; quanto a Frida, a ideia de mulher sofrida e defensora de ideais feministas 

não se dá a ver tão claramente nos títulos. 

A grande maioria dos títulos pode ser classificada como metafórica, sugestiva, 

ou seja, compõe-se de frases ou expressões que oferecem pouco ou nenhum 

especificador do evento, priorizando uma qualificação da arte em si. São exemplos 

“Além da imaginação” (ESTADO DE MINAS, 2013, p.1), “O enigma De Chirico” 

(ZERO HORA, 2011, p.1), “Expedição   história da arte” (CORREIO BRAZILIENSE, 

2013, p.1), “O código Kandinsky” (O GLOBO, 2015, p.8) e “Conexões surreais” 

(FOLHA DE S.PAULO, 2015b, p.1). No caso da cobertura da Folha a Caravaggio, o 

mesmo erro ocorrido na identificação das fotos da obra São Francisco em Meditação – 

em que apenas uma das duas poderia ser creditada ao artista, diferentemente do que faz 

o periódico – está também presente no título, “Caravaggio em série” (FOLHA DE 

S.PAULO, 2012, p.1). Este dá a ideia de que se trata de uma sequência de trabalhos do 

italiano com a mesma temática, quando em realidade tem-se o original e uma cópia de 

autoria não definida, segundo informações constantes no catálogo da exposição. 

Apenas três das 20 reportagens exibem títulos que funcionam como 

localizadores precisos do acontecimento: “Rio recebe gravuras fantásticas de Escher” 

(FOLHA DE S.PAULO, 2011a, p.E12), “Exposição revela o talento do mestre das 

ilusões de óptica” (A GAZETA, 2014, p.12) e “Blockbuster do Renascimento chega a 

SP” (FOLHA DE S.PAULO, 2013, p.1). Note-se que, nesse último caso, o jornal não 

deixa dúvidas sobre o perfil blockbuster da exposição em questão. Os principais 

localizadores que os veículos acionam nos títulos, como se pode perceber, são o nome 

do artista ou movimento artístico abordado pelo evento e a própria cidade. No caso da 

Gazeta mencionado acima, isso não fica claro no título, mas a cartola e a linha de apoio 

complementam a informação com a instituição que sedia a exposição; além disso, por se 

tratar de um jornal regional, podemos entender que esse dado fique implícito, dentro de 

uma tradição de veículos desse perfil de abordar prioritariamente os temas locais. 

Quanto à cartola, ou seja, palavra que, posicionada acima da reportagem, 

define a sua temática, ela está presente na minoria dos textos, pois aqueles publicados 

somente em capas não costumam apresentar esse atributo, e os que têm sequência em 

página interna o identificam apenas como “capa” ou “reportagem de capa”. À parte 

esses casos, encontramos na cobertura opções tão variadas quanto o nome da instituição 

que sedia a exposição, como já mencionado, a palavra “exposições” (O GLOBO, 2011, 
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p.35) e o genérico “artes plásticas” (ESTADO DE MINAS, 2012b, p.6). Novamente o 

caderno especial dedicado pelo Correio à exibição Renascimento configura-se como 

ponto fora da curva. Nele, a cartola é o nome completo do evento, aplicado sobre uma 

barra que reproduz parte de um dos trabalhos expostos, recurso frequente em 

suplementos especiais e que cria uma moldura para o tema tratado. 

Por fim, gostaríamos de encerrar essa categoria de análise dedicando atenção às 

assinaturas que acompanham os textos das reportagens. A totalidade das 20 matérias é 

assinada pelo repórter – no caso da Folha para Frida, além de duas repórteres, a 

ilustradora também assina a reportagem. Esse pode ser mais um indício da importância 

desses eventos para o jornalismo, uma vez que a assinatura costuma estar presente nos 

textos de maior peso na edição. Pode também denunciar a subjetividade contida em 

matérias que, muitas vezes, mesclam descrições objetivas com algum grau de crítica ou 

resenha. No corpus, as assinaturas geralmente não contêm nenhuma especificação, o 

que indica tratar-se de repórter localizado na matriz da redação. A não ser duas 

situações em que a Folha informa que o repórter foi enviado a outra cidade para cobrir o 

evento, e em textos de outros dois jornais nos quais as repórteres assinam como 

“especial”
38

. 

Assim, ao evidenciar as características das coberturas jornalísticas selecionadas 

– tanto em seus aspectos físicos quanto em relação aos conteúdos abordados e a forma 

como essa abordagem ocorre –, buscamos desnudar prioritariamente o funcionamento 

do jornalismo cultural no que diz respeito às megaexposições de artes visuais. 

Entendemos que, de modo secundário e apenas tangencial, esses fatores auxiliam na 

compreensão também do funcionamento das demais instituições envolvidas. Passamos, 

de forma, ao cotejamento dos dados levantados com a perspectiva teórica escolhida, o 

que se dará na seção de considerações finais, a partir da página a seguir. 

  

                                                           
38

 Pela prática nas empresas jornalísticas, isso pode significar, por exemplo, ausência de vínculo 

trabalhista entre o profissional e a empresa (no caso dos freelancers), situação que não pôde ser 

confirmada. 
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS – CHEGANDO AO DESTINO 

 

Como vimos neste trabalho, as megaexposições entraram de vez para a rotina 

das artes visuais no globalizado mundo da atualidade. Implicam hoje diversos museus e 

fundações na sua elaboração e muitas outras instituições em seus percursos ao redor do 

globo. E têm sua existência pública potencializada pelo jornalismo cultural. Foi por isso 

que buscamos, na presente pesquisa, desenhar um mapa cognitivo da cobertura desse 

tipo de evento, lançando mão dos estudos do acontecimento para evidenciar os indícios 

acionados por jornais de grande circulação ao abordar as exposições blockbuster perante 

os públicos leitores. 

Para compreender o que se denomina megaexposição, foi preciso primeiro 

entender suas características. Encontramos que se trata de exibições de grande porte, 

centradas em artistas e/ou movimentos artísticos consagrados, criadas por prestigiados 

especialistas vinculados a instituições celebradas e que se destinam a rodar o globo 

mobilizando públicos numerosos, o que leva a uma experiência frequentemente mais 

social do que reverencial da arte exposta. Constituem-se em uma estratégia de extração 

de valor de acervos de arte, por parte das instituições produtoras; de atração de vultosos 

patrocínios (que frequentemente ajudam a financiar outros projetos), por parte de 

museus e centros culturais que servem de sede; e, ainda, de ferramenta de marketing 

para empresas patrocinadoras dos eventos e/ou mantenedoras dessas mesmas 

instituições museológicas. Para atingir a todos esses objetivos, as megaexposições são 

objeto de elevado investimento em comunicação. No Brasil, sua ocorrência associa-se 

ainda às leis de incentivo à cultura e aos centros culturais articulados ao sistema 

financeiro, particularidades que transferem em boa medida a gestão da cultura para a 

esfera empresarial. 

Toda exposição inclui fatores técnicos e simbólicos. Nos debruçamos aqui 

sobre esses últimos, buscando desnudar, pelo menos parcialmente, o complexo sistema 

de relações que circunda as blockbusters. Em particular por meio do jornalismo, que se 

integra a essa rede, ressoa as distintas formas de poder envolvidas e media o ciclo de 

existência desses eventos ao elaborar um mapa de consensos em torno deles. Para 

identificar e detalhar essa atuação, escolhemos como metodologia a Análise de 

Conteúdo, especialmente por permitir a construção de relações entre o texto e o 
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contexto e a reconstrução das cosmovisões, sendo adequada para lidar com o elevado 

volume de informação oriunda da cobertura jornalística. 

Optamos, nesta pesquisa, por perseguir um instantâneo concentrado na 

presente década, e por isso o recorte temporal adotado ficou circunscrito ao período de 

2010 a 2016. Identificamos 16 megaexposições de artes visuais em circulação no Brasil 

neste período, que envolveram 31 instituições em 11 cidades. Todas passaram por São 

Paulo, no que se constitui em uma importante marca geográfica desses eventos: a 

ocorrência nas principais capitais do país, do Sudeste em particular. Quanto aos acervos, 

foram 12 casos oriundos da Europa, dois da Rússia e dois das Américas. 

Dessas, escolhemos seis para compor o corpus de estudo: O Mundo Mágico de 

Escher, De Chirico: O Sentimento da Arquitetura, Caravaggio e seus Seguidores: 

Confirmações e Problemas, Mestres do Renascimento: Obras-primas Italianas, 

Kandinsky: Tudo Começa num Ponto e Frida Kahlo: Conexões entre Mulheres 

Surrealistas no México. Cada uma delas iniciou sua itinerância no Brasil em um dos 

anos do recorte temporal. Elegemos também um jornal de referência em cada ponto de 

parada dessas exposições: Estado de Minas (Belo Horizonte), Correio Braziliense 

(Brasília), Zero Hora (Porto Alegre), O Globo (Rio de Janeiro), Folha de S.Paulo (São 

Paulo) e A Gazeta (Vitória). Optamos por trabalhar com esses títulos, tanto em suas 

plataformas impressas quanto em publicações de seus sites. 

A pesquisa se deu em duas etapas. A primeira delas, quantitativa, incluiu 152 

reportagens, que se constitui no total dos textos, excetuando-se as notas, localizados em 

pesquisa junto aos jornais e às instituições museais. O segundo momento, que 

aprofundou os resultados obtidos na fase anterior, constituiu-se de uma análise 

qualitativa de 20 matérias, para a qual foram selecionadas as maiores reportagens sobre 

cada exposição em cada um de seus pontos de parada. Entendemos que elas se 

mostraram representativas do todo, respondendo pelas tendências identificadas no 

conjunto. Em nossa visão, esta pesquisa adquire sentido a partir, principalmente, do 

entrelaçamento das três categorias elaboradas para o exame qualitativo e do cotejamento 

destas com as reflexões realizadas na etapa quantitativa. 

Partimos de alguns pressupostos: as teorias construcionistas do jornalismo, que 

o entendem como resultado de interações sociais; os acontecimentos como matéria-

prima básica desse processo; e o jornalismo cultural, em particular, como espaço 
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especializado de construção de sentidos sobre arte e de mediação entre esta e os 

públicos. A leitura metódica dessas reportagens se deu à luz dos estudos do 

acontecimento – um conceito marcado por sua polissemia –, que, da tradição da 

hermenêutica, aportam a compreensão de que o acontecimento é dotado de um certo 

poder de revelação, ao descortinar campos problemáticos, e pertencente à ordem da 

experiência, pois afeta sujeitos e eles são ativos nessa relação. O ponto de vista 

discursivo do acontecimento nos foi também especialmente importante, na medida em 

que buscamos evidenciar o modo como o jornalismo construiu publicamente esses 

acontecimentos. Ainda o conceito de pseudoacontecimento nos pareceu aqui essencial, 

na medida em que é essa a tipologia predominante no jornalismo cultural como um 

todo, e na cobertura das megaexposições em particular. Não espontâneas, as 

blockbusters têm por trás de si uma poderosa estrutura de produção e divulgação, 

voltada a atingir um dos principais objetivos, que é a reprodução pelos meios de 

comunicação. Essa estrutura está sempre pronta a apontar fontes interessadas para 

abordar o tema junto aos veículos. 

Nossa análise apontou, conjuntamente, uma elevada espetacularização das 

megaexposições, ou seja, o destaque dos seus aspectos mais chamativos, espetaculares – 

performáticos até –, transformando-as em mercadoria a serviço da alienação ao mesmo 

tempo em que cria uma aura de consagração em torno deles. Como se fosse necessário 

reafirmar constantemente a “saliência” desses acontecimentos perante os públicos. Isso 

se dá muito marcadamente pela celebração de aspectos biográficos do(s) artista(s), no 

que revela uma crença do valor do autor da arte; nos atributos passíveis de serem 

tratados sob a forma de números (como quantidade de trabalhos expostos, seu valor 

monetário, o custo do seguro etc); e na capacidade de atração de público, que 

frequentemente também se traduz em números. 

Esses números parecem cumprir a função de aportar objetividade e servir como 

uma espécie de indicador absoluto de relevância. Sendo a objetividade um dos modos 

de construção simbólica do jornalismo perante a sociedade, entendemos que lançar mão 

dos números envolvidos na exposição é uma forma de os veículos realizarem uma 

espécie de tradução cultural do acontecimento. Ou seja, as matérias entregam ao público 

uma representação do evento pretensamente fiel, uma vez que é traduzida em 

indicadores objetivos, menos passíveis de questionamento. Isso tudo ocorre pela voz 
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dos agentes produtores do evento, e não dos públicos visitantes das exposições, estes 

tratados geralmente de forma coletiva e despersonalizada. 

Na análise quantitativa, identificamos os principais ganchos das matérias, 

como a capacidade de atrair público, a própria cidade, informações de serviço e visita 

guiada por personalidade. Detemo-nos ao mais frequente deles, a apresentação da 

exposição. Nesse sentido, entendemos que uma exposição é um acontecimento que 

ajuda a fixar determinados sentidos sobre a arte. Ela é um fragmento da totalidade da 

produção artística e, por isso mesmo, passível de ser compreendido. Como vimos no 

capítulo de construção teórica, esse é um importante atributo do acontecimento, e é por 

meio dele que o jornalismo adquire a capacidade de transmitir esses sentidos aos 

leitores. Dificilmente o jornalismo abordaria a arte do Renascimento, por exemplo, sem 

o gancho de uma exposição. Outra evidência disso é o fato de que informações sobre 

técnica e temática da arte exposta apareceram em 70% dos 152 textos analisados. 

Também encontramos indícios de uma temporalidade que se repete com 

frequência nas coberturas, uma construção paulatina do acontecimento, que contribui 

para que o tema possa se manter na pauta dos veículos mais longamente (e que, ao 

mesmo tempo, insere o acontecimento em determinadas configurações, determinados 

esquemas narrativos, colaborando assim para uma padronização das exposições). O 

itinerário percorrido pode ser resumido como: apresentação, criação de expectativas 

positivas, constatação do sucesso de público, balanço de visitação, balanço do ano na 

cidade. O jornalismo cultural media, assim, o ciclo de existência do produto, 

demonstrando sua própria lógica, marcada pela antecipação, na medida em que mais de 

metade das reportagens são publicadas até o dia de abertura da exposição. 

Além disso, visualizamos indícios da importância atribuída as megaexposições 

pelo jornalismo, pois cada ponto de parada das seis exposições selecionadas recebeu, 

em média, 7,6 matérias, e 29 delas ocuparam capas de cadernos de cultura, espaços de 

reconhecimento por si só. 

Da análise qualitativa, começando pela categoria bússola, emergiram algumas 

ideias-chave sobre a arte e cada artista que se repetiram em toda a cobertura, 

independentemente do veículo – esses consensos funcionam como filtros através dos 

quais as exposições serão visualizadas. Disso, concluímos haver, nos casos estudados, 

demonstrações do funcionamento da instituição jornalística como um todo – que opera 



100 
 

 
 

em determinados contextos e com o seu entorno compartilha mapas de significados –, 

atuando de forma a destacar os mesmos aspectos, sem dúvida com a participação da 

produção do evento, que distribui informações padronizadas em todas as praças, e de 

um processo de alimentação mútua entre os diferentes veículos. 

O círculo de relações dos artistas também pôde ser observado nas 20 

reportagens, enquanto redes cuja dinâmica é a de intercâmbio de capital simbólico. 

Também esse tipo de prestígio pareceu ancorar as abordagens da origem dos acervos 

(sempre estrangeiros) e a inserção da sede do jornal em uma espécie de circuito nacional 

de grandes exposições, que funcionaria como um indicador da importância da cidade e 

da instituição cultural. 

Todos esses fatores estiveram permeados por um discurso que aqui chamamos 

de superlativo, celebratório. Tanto as instituições envolvidas quanto os jornais 

pareceram, por meio dele, tentar retomar a aura da obra de arte – perdida não em função 

de uma reprodutibilidade inerente à técnica utilizada (como na fotografia, por exemplo), 

mas sim uma reprodutibilidade digital, que nos permite ver e investigar em minúcias 

praticamente qualquer trabalho de arte por meio da internet, mas que contribui para 

dificultar nossa vivência com as criações originais. Porém, assim como nas exposições 

universais, as condições que engendram as megaexposições, o modo como elas são 

comunicadas e os aspectos escolhidos para celebrá-las terminam por agudizar a perda 

dessa aura – que é ilusória –, ao aproximar mais ainda os conceitos de arte e mercadoria.  

Podemos também relacionar esse aspecto com outro atributo do acontecimento, 

dentro da perspectiva discursiva, que é o fato de que se faz necessário que ele seja 

nomeado para que ganhe existência. O jornalismo, um mobilizador de públicos para 

esses eventos, se utiliza de um discurso superlativo para abordar as megaexposições e as 

afirmar como inéditas, únicas, dignas de atenção. Verificamos até mesmo o caso em que 

a palavra blockbuster é usada em um título, para não deixar dúvidas quanto à sua 

natureza especial. Podemos depreender do ponto de vista discursivo que o 

acontecimento expositivo passa a existir como megaexposição dentro de um discurso 

que o afirma como tal. 

Nesse esforço por mostrar que as exposições merecem o prefixo mega, 

suprime-se da cobertura qualquer tipo de discussão a respeito das obras que as 

compõem: em nossa análise qualitativa, não foram verificadas abordagens a respeito de 
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obras importantes que tenham ficado de fora da seleção, tampouco de obras secundárias 

que tenham sido incluídas. Apenas uma reportagem menciona um trabalho que foi 

excluído da montagem em função de ter tido seu embarque vetado. 

Ainda na análise qualitativa, a categoria viajante mostrou a primazia 

especialmente dos curadores, fontes legitimadas a falar sobre as exposições. São, sem 

dúvida, essenciais para qualquer cobertura que pretenda abordar a arte exposta, o recorte 

realizado, as relações estabelecidas entre os trabalhos etc. Têm poder simbólico dentro 

de seu campo de atuação e, por isso, estão autorizados socialmente a fornecer as 

referências e os enquadramentos para as matérias. E, ao falar das experiências dos 

públicos, em verdade os curadores podem as estar propondo – o jornalismo é que as 

considera como dado concreto e não as coteja com representantes desses públicos. Fora 

os curadores, as reportagens buscam também falas legadas pelos próprios artistas, 

quando disponíveis. 

Os públicos foram o principal elemento silenciado pela cobertura. Praticamente 

não tiveram voz para falar de como foram afetados pela visitação, pelas revelações que 

tiveram. Nem mesmo o aspecto mais social de sua experiência foi muito explorado. 

Receberam, na maior parte dos textos, um tratamento de coletivo, de multidão, de mero 

número. No que consideramos ser uma lacuna deixada pelos veículos em sua tarefa de 

mediação do evento. No entanto, não se pode esquecer que o jornal é, graças à sua 

credibilidade, um dos responsáveis por levar as pessoas até a exposição. Esse é, 

inclusive, um fator que leva as exposições a se pautarem pelos veículos de 

comunicação, objetivando a visibilidade que eles proporcionam. 

Por último, topografia reforçou as noções da valorização das exposições pelo 

jornalismo, na medida em que identificamos 13 capas, um caderno especial dedicado 

inteiramente a uma delas e seis páginas internas de cadernos. A extensão das 

reportagens, todas elas assinadas pelos repórteres, variou de pouco mais de meia página 

a 12 páginas. As imagens denunciaram uma dependência dos veículos em relação às 

estruturas de divulgação, que forneceram boa parte das fotos utilizadas, reproduzindo as 

obras apartadas de qualquer contexto. Poucas foram as imagens produzidas pelos 

próprios jornais. Quanto aos títulos, estes reforçaram as ideias-chave construídas sobre 

cada um dos eventos e se caracterizaram por ser mais metafóricos e/ou sugestivos, sem 

buscar tanto o efeito de real e a objetividade típicos do jornalismo, lançando mão de 
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poucos elementos especificadores (nome da exposição ou local de realização, por 

exemplo). Apareceram em profusão adjetivos e qualificativos da arte e da exposição. 

Em nossa opinião, as megaexposições, na medida em que resultam de uma 

articulação tão complexa que inclui diversos agentes do sistema de arte, 

empreendimentos capitalistas, públicos não iniciados e outros atores, sem dúvida podem 

ser um interessante objeto para descortinar campos e relações problemáticos. Não só as 

técnicas e temáticas dos trabalhos expostos, essenciais e fartamente abordados, não só 

as biografias dos artistas, não só números espetaculares. Mas também o contexto de 

criação dessa arte canônica, a quem ela serve (ou serviu), sua fruição pelos públicos da 

atualidade e até mesmo relações com outras modalidades de arte, de outros tempos e 

portes, e com outras disciplinas, além da potência do capital privado a bancar todo esse 

sistema simbólico. Todo esse entorno, essa intriga, poderia ser explorado em prol da 

recepção da arte pelos sujeitos. 

No entanto, pouco disso foi pouco evidenciado pelo jornalismo – ele próprio 

um ator que tem como um de seus objetivos o interesse público, a orientação da vida em 

sociedades urbanas cada vez mais complexas; e, ao mesmo tempo, é fruto de uma era 

industrial, na qual as lógicas comerciais passaram a perpassar todos os campos. 

Entendemos, dessa forma, que o jornalismo cultural exerce um papel de legitimador do 

status quo. E isso foi possível perceber mesmo sem uma comparação entre a cobertura 

das megaexposições e a de outras manifestações das artes visuais, o que não foi objetivo 

neste estudo, pois as matérias publicadas sobre os casos analisados deixaram de 

problematizar as blockbusters e seu contexto. Dessa forma, parece que cada vez mais a 

sucessão de exposições desse perfil, e sua cobertura, terminam por enfraquecer a noção 

de evento ímpar, gerando a sensação de novidade eternamente em repetição. 

Por nossos achados, podemos concluir que a mediação inerente à prática 

jornalística encontra-se, nesse contexto, pré-mediada pelos próprios envolvidos na 

produção das megaexposições. Ao buscar gerir os sentidos a ser associados aos eventos 

– e, em função da transferência de capital simbólico (sponsoring), às marcas vinculadas 

a eles –, esses museus-empresa e seus patrocinadores antecipam-se à função de 

mediação entre arte e públicos, tradicionalmente exercida pelo jornalismo. Definem eles 

próprios os enquadramentos e interpretações a serem apresentados e legam aos veículos 

jornalísticos um papel bastante próximo daquele exercido pela comunicação 

empresarial, o de mero divulgador do evento. 
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Dessa forma, ao não questionar nenhum atributo das blockbusters, o jornalismo 

reforça os consensos estabelecidos pelos grupos hegemônicos, deixando de fora do 

mapa que constrói os pontos de fuga, os dissensos, as divergências. Qualquer resquício 

de uma realidade problemática fica escondido por uma atuação que define não só os 

acontecimentos significativos sobre os quais pensar, mas também as interpretações a se 

ter sobre eles. A construção do acontecimento pelo jornalismo e a investigação acerca 

de sua natureza ficam minimizadas, mais parecidas com uma simples reprodução dos 

conteúdos que lhe chegam. Ao aceitar para si essa função, o jornalismo cultural, do qual 

se espera que processe sentidos recebidos de determinados segmentos sociais e os 

recoloque em circulação, realizando uma tradução de saberes herméticos, evidencia uma 

dificuldade que pode ser atribuída, entre outros fatores, a extenuantes esquemas 

produtivos que já não permitem a formação de verdadeiros especialistas, com tempo e 

dedicação a um mergulho mais aprofundado nos temas tratados. 

A extensão disso pode ser exemplificada pelas ideias-chave sobre artistas e 

obras que o conjunto de reportagens revela. A constância delas nas coberturas, 

independentemente dos veículos que as realizem, traz evidências das características e 

necessidades comuns a todos os jornais, das falas dos entrevistados repetidas à 

exaustão, da atuação das assessorias de imprensa e da força dos catálogos, além de um 

processo de alimentação mútua entre os títulos. 

De outra parte, se o acontecimento aparece estereotipado nas páginas dos 

jornais, o produto cultural em questão também o é – mais um atributo especial do 

acontecimento, que contribui para dar a ver o que somos enquanto sociedade. Veículo e 

exposição são partes de uma mesma sociedade, um mesmo mercado, orientados pelas 

mesmas lógicas, por isso se torna natural que reflitam as características um do outro, 

derivando em coberturas condizentes com o objeto. 

Mas se as megaexposições podem ser questionadas em seu meio por sua 

suposta falta de fundamento artístico e por serem excessivamente influenciadas por 

critérios de outros atores da rede de relações na qual estão inseridas, a cobertura 

jornalística pode ser criticada por ecoar fortemente essas mesmas características e esses 

mesmos critérios, sem se utilizar desses eventos para propor uma mediação mais rica 

entre a arte e os públicos. Como vimos, parte da configuração de um acontecimento se 

dá justamente nas respostas que suscita e nas apropriações que os indivíduos fazem 

dele. Pelos jornais, pouquíssimo disso ficou evidenciado. 
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Por meio dessas características da cobertura, percebemos um acentuado 

predomínio de parâmetros da indústria do entretenimento no jornalismo dedicado à 

produção cultural. Não encontramos nos casos analisados reflexões contra-hegemônicas 

– que poderiam, inclusive, ser propostas como um caminho para o jornalismo cultural 

fazer frente aos sentidos comunicados diretamente pelas instituições aos públicos em 

seus canais próprios. Também não localizamos, como já se disse, o devido destaque ao 

poder hermenêutico do acontecimento megaexposição de artes visuais (a fresta através 

da qual ele indica algum tipo de renovação do pensamento) ou aos seus impactos sobre 

a experiências dos indivíduos – outra marca comum ao jornalismo de entretenimento. 

Isso não diminui a capacidade das exposições de afetar experiências, mesmo 

considerando-se seu perfil estereotipado, mas sim é revelador sobre o jornalismo 

praticado. 

Esperamos ter, com este trabalho, contribuído para a compreensão do 

fenômeno megaexposições de artes visuais, especialmente em suas relações com o 

jornalismo, e do próprio jornalismo cultural, em sua atuação essencialmente baseada em 

eventos programados e suscitados (ou pseudoacontecimentos). Entendemos que outros 

desdobramentos são possíveis a partir dessa temática, como o fato de que o exercício de 

mediação e crítica há muito se encontra diluído em outros perfis de veículos, logo 

poderia ser interessante verificar de que modo a mediação se dá em outros espaços, 

como revistas especializadas, sites com existência exclusiva na internet ou mesmo os 

canais diretos de comunicação entre a produção e os públicos, por exemplo. O 

cotejamento dos sentidos destacados pelo jornalismo com os discursos institucionais 

presentes nos catálogos também poderia ser interessante tema de investigação. Ou ainda 

as megaexposições poderiam ser exploradas em relação a seus próprios mecanismos de 

mediação durante a visitação. O que fica claro é que a pesquisa acadêmica sobre as 

instâncias que aproximam (ou afastam) os públicos da arte encontram-se distantes ainda 

de um esgotamento. 
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