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RESUMO

Este trabalho investiga a nogao de efemeridade na Pop Art por meio da obra
de Andy Warhol. A pesquisa analisa como o artista incorpora a légica do consumo e
da obsolescéncia, apropriando-se de imagens oriundas da publicidade, da midia e da
cultura de massa. A repeticdo de icones como Marilyn Monroe e as latas de sopa
Campbell’s, executadas através da técnica da serigrafia, evidenciam a transitoriedade
tanto da imagem quanto dos produtos industrializados na sociedade capitalista. O
estudo propde que Warhol tensiona os limites entre a materialidade duravel dos
suportes e a efemeridade dos icones utilizados em suas produgdes, ao mesmo tempo
em que questiona a superficialidade e o fetichismo da imagem na era da
reprodutibilidade técnica. A técnica empregada por Warhol, sobretudo na pintura e na
serigrafia, evidencia uma tensdao entre permanéncia material e transitoriedade
conceitual. Enquanto os suportes conferem durabilidade as obras, garantindo sua
inscricdo no espago da arte como objetos estaveis, as imagens que nelas se fixam
remetem a um universo marcado pela fugacidade, retratos de celebridades, produtos
de consumo e icones midiaticos que circulam rapidamente e sdo substituidos com a
mesma velocidade pela l6gica da cultura de massa. Assim, a materialidade sélida da
técnica contrasta com o carater efémero do pensamento imagético que a sustenta,
revelando uma contradi¢gao central no trabalho de Warhol: eternizar, em um suporte
duradouro, aquilo que nasce destinado a desaparecer no fluxo incessante das
imagens. Dessa forma, busca-se compreender como o efémero, ainda que fixado em
suportes permanentes, torna-se elemento central na critica a industria cultural

promovida pela Pop Art.

Palavras-chave: Andy Warhol; Pop Art; efemeridade; cultura de massa.



ABSTRACT

This paper investigates the notion of ephemerality in Pop Art through the work
of Andy Warhol. The research analyzes how the artist incorporates the logic of
consumption and obsolescence by appropriating images from advertising, the media,
and mass culture. The repetition of icons such as Marilyn Monroe and Campbell’s soup
cans, executed through the silkscreen technique, highlights the transience of both
images and industrial products in capitalist society. The study argues that Warhol
challenges the boundaries between the durable materiality of artistic supports and the
ephemerality of the icons used in his works, while questioning the superficiality and
fetishism of the image in the age of technical reproducibility. Warhol’s technique,
especially in painting and silkscreen printing, reveals a tension between material
permanence and conceptual transience. While the supports confer durability to the
artworks, ensuring their inscription in the art space as stable objects, the images fixed
on them refer to a universe marked by fugacity, portraits of celebrities, consumer
products, and media icons that circulate rapidly and are replaced at the same speed
by the logic of mass culture. Thus, the solid materiality of the technique contrasts with
the ephemeral character of the imagistic thought that sustains it, revealing a central
contradiction in Warhol’s work: to eternalize, in a durable medium, that which is born
destined to disappear in the incessant flow of images. In this way, the study seeks to
understand how the ephemeral, even when fixed on permanent supports, becomes a
central element in the critique of the cultural industry promoted by Pop Art.

Keywords: Andy Warhol; Pop Art; ephemerality; mass culture.
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1 INTRODUGAO

A efemeridade tornou-se um trago marcante da cultura de massa, atravessando
tanto os modos de producédo quanto de recepgédo das imagens, na sociedade do
consumo, marcada pela substituicdo compulsiva e pelo fluxo incessante de estimulos
visuais, o valor das coisas e das imagens parece residir muito mais na sua propagagao
veloz e alcance numérico do que em sua permanéncia. Uso o termo efemeridade
neste estudo para fazer referéncia ao aspecto transitorio e instantaneo que caracteriza
as dinamicas de producao e circulagdo de imagens, nas quais o valor simbdlico se
desloca da duragdo material para o impacto momentaneo. Trata-se, portanto, de
compreender a efemeridade ndo apenas como um atributo temporal, mas como um
operador critico que revela as transformacdes nas relacdes entre arte, técnica e
consumo, especialmente quando a obra se insere em uma cultura regida pela

velocidade e pela obsolescéncia.

A Pop Art, em particular, emerge como um campo privilegiado para essa
reflexdo ao se apropriar diretamente dos signos da cultura popular, da publicidade e
dos meios de comunicagdo, transpondo-os para o espago da arte e, Andy Warhol,
como um grande expoente desse movimento, se impde nesse cenario como figura
central e paradigmatica. Sua produgéo artistica, ancorada na repeticao serigrafica de
icones pop como Marilyn Monroe e as latas de sopa Campbell’s, opera uma critica
ambigua a cultura capitalista: ao mesmo tempo em que mimetiza sua superficialidade
e seus mecanismos de fetichizagao, revela a instabilidade das imagens e dos valores
que sustentam o imaginario coletivo. A escolha de Warhol como objeto de estudo se
justifica, portanto, ndo apenas por sua relevancia histérica, mas por sua capacidade
de condensar, em sua obra, as tensbdes entre permanéncia e transitoriedade, arte e

mercadoria, singularidade e reprodutibilidade.

Este trabalho tem como objetivo investigar a nogao de efemeridade na Pop Art
por meio da obra de Andy Warhol, compreendendo de que modo sua pratica artistica
articula critica e assimilagdo da légica do consumo. A metodologia adotada consiste
na analise de obras selecionadas do artista, com foco em sua técnica, repertorio
imageético e contexto de produgao, dialogando com referenciais tedricos que discutem
a arte na era da reprodutibilidade técnica (Benjamin, 1985), a cultura de massa e os

mecanismos de obsolescéncia simbdlica. Dessa forma, pretende-se evidenciar como



Warhol incorpora a ideia de efemeridade em suas producgdes artisticas, de modo que,
mesmo inscritas em suportes duraveis, suas obras atuam como operador critico na

arte.
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2 O EFEMERO ENQUANTO CONDIGAO PERMANENTE NA MODERNIDADE

2.1 Modernidade liquida e obsolescéncia programada

A nogao de modernidade liquida, desenvolvida por Zygmunt Bauman, fornece
um importante arcabougo tedrico para compreender as transformagdes socioculturais
que envolvem a efemeridade dos objetos, das relagcbes e das imagens na
contemporaneidade. Em contraste com a “modernidade sélida”, marcada por
estruturas sociais mais estaveis e duradouras, a modernidade liquida caracteriza-se
pela fluidez, pela instabilidade e pela constante mutagao das formas de vida, consumo

e subjetividade. Na modernidade liquida, como afirma Bauman:

As formas sociais ndo mais tém tempo para se solidificar. E ndo conseguem
servir de moldes para os comportamentos e para as atitudes humanas porque
sao desmontadas ou se decompbdem antes que os individuos possam
aprendé-las (Bauman, 2001, p. 9).

Essa transitoriedade se estende a esfera dos produtos e das imagens, gerando
um ambiente no qual a permanéncia é substituida pela atualizagdo constante e pela

descartabilidade.

Nesse contexto, emerge o conceito de obsolescéncia programada,
originalmente formulado no campo industrial por Justus George Frederick, segundo
Slade (2007), mas que se expande para abarcar ndo apenas objetos materiais, como
também informagdes e modos de estar no mundo. Os produtos sdo planejados para
ter uma vida util reduzida, a fim de estimular o consumo continuo, promovendo uma
I6gica na qual o novo ja nasce com data de vencimento. A consequéncia dessa
dindmica é a naturalizagao da efemeridade, que se torna ndo apenas inevitavel, mas

desejavel: é preciso consumir rapidamente, pois tudo se tornara obsoleto em breve.

Bauman destaca essa logica ao afirmar que “a atualidade dos objetos de
consumo € breve e seu ciclo de vida, curto. A Unica promessa que os produtos
modernos cumprem com regularidade é a de se tornarem obsoletos” (Bauman, 2001,
p. 104). Tal constatacdo nao se aplica apenas ao ambito econémico, mas estrutura a

prépria sensibilidade contemporanea, na qual relacdes, identidades e valores sao
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frequentemente substituidos com a mesma facilidade com que se trocam

mercadorias.

Dessa maneira, a modernidade liquida e a obsolescéncia programada operam
em conjunto, moldando uma cultura na qual o efémero ndo € apenas uma condigao,
mas um imperativo. Essa compreensao é fundamental para analisar praticas artisticas
que se apropriam dessa ldgica, como é o caso da Pop Art e da obra de Andy Warhol,

gue mimetiza os ciclos do consumo e da obsolescéncia como forma de critica cultural.

2.2 A emergéncia da cultura de massa e sua relagao com o efémero

A cultura de massa, como fendmeno social e estético, emerge no contexto da
modernidade industrial e urbana, especialmente a partir do final do século XIX e inicio
do século XX. Sua consolidagcdo se da em paralelo ao avango das tecnologias de
comunicagao e reprodugdo, como a imprensa, o radio, o cinema, a televisdo e,
posteriormente, a internet, que permitiram a disseminacdo em larga escala de

conteudos culturais padronizados e destinados a um publico amplo e heterogéneo.

Diferente da cultura erudita, tradicionalmente associada a permanéncia, a
originalidade e a contemplagéo, a cultura de massa € marcada por sua acessibilidade,
reprodutibilidade e, sobretudo, transitoriedade. Seus produtos sao fabricados para o
consumo imediato e, muitas vezes, descartavel. O novo precisa rapidamente substituir
o antigo, criando um ciclo incessante de produgdo e obsolescéncia cultural. A
efemeridade, nesse contexto, ndo € um efeito colateral, mas uma caracteristica

estrutural.

A estética da cultura de massa dialoga diretamente com a légica do mercado.
Filmes, musicas, modas, imagens e celebridades sdo langados com grande impacto,
mas logo perdem relevancia diante da préxima novidade. Trata-se de um regime de
visibilidade que depende da constante atualizacido, da velocidade e da repeticéo.
Nesse sentido, o efémero torna-se o modo dominante de existir no imaginario coletivo,
atravessando nao apenas os produtos culturais, mas também os afetos, os discursos

e as identidades.

O tedrico francés Edgar Morin, ao estudar a cultura de massa, observou que

ela opera através de “uma logica de consumo simbdlico”, em que os mitos, os idolos
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e os estilos sdo continuamente fabricados e consumidos com rapidez, muitas vezes
antes mesmo de se sedimentarem como valores ou referéncias culturais duraveis e

tal rapidez impede o aprofundamento e favorece a superficialidade.

A relagdo entre cultura de massa e efemeridade se intensifica com a introdugao
da publicidade como linguagem dominante da comunicagdo contemporanea. A
publicidade transforma tudo em imagem atrativa e fugaz, vendendo nao apenas
produtos, mas estilos de vida, sensacodes e identidades que devem ser substituidas
constantemente para manter o desejo em circulagdo. Nesse ambiente saturado, a
repeticdo e a obsolescéncia se tornam formas de controle simbdlico, o que nao é

promovido, desaparece; 0 que nao se renova, morre.

Essa logica € apropriada e criticada por movimentos artisticos como a Pop Art,
que transforma os icones da cultura de massa, celebridades, embalagens, slogans,
em matéria da arte. A obra de Andy Warhol, nesse sentido, se destaca por sua
ambiguidade, ao mesmo tempo que reproduz os codigos da cultura de massa,
também os tensiona, revelando sua superficialidade, sua serializacdo e sua
dependéncia do efémero, pois opera sob uma légica de produgdo em massa,

ancorada na transitoriedade dos objetos e das ideias.

Portanto, compreender a cultura de massa € compreender a naturalizagao da
efemeridade como valor e estratégia. Em vez de buscar o duravel ou o essencial, essa
cultura celebra o transitério, o consumo rapido e a imagem que brilha brevemente
antes de desaparecer. Tal dindmica influencia o comportamento coletivo, pois provém
das estruturas do modo econémico ocidental que avanca desde o século XV com o
inicio do processo de surgimento do capitalismo e, consequentemente, também esta

presente nos modos de produgao artistica, exigindo novas formas de producgao critica.

2.3 A légica do descartavel nas sociedades contemporaneas

A logica do descartavel tornou-se uma das marcas mais evidentes das
sociedades contemporaneas, refletindo um modelo de organizagcdo econbmica e
simbdlica pautado pelo consumo rapido, pela obsolescéncia e pela substituicdo
constante. Essa logica ultrapassa o ambito dos produtos materiais e infiltra-se nas

relagbes humanas, nas formas de trabalho, nas estruturas afetivas e nas praticas
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culturais. Viver sob a légica do descartavel significa, em ultima instancia, estar imerso

em um tempo acelerado, em que nada é feito para durar.

No plano econdmico, essa dinamica esta intimamente ligada ao modelo
capitalista de produgdo em massa e a obsolescéncia programada, segundo a qual os
bens sdo concebidos com vida util limitada para garantir o giro permanente do
mercado. Nao se trata apenas de desgaste fisico, mas de um envelhecimento
simbdlico planejado: produtos tornam-se “velhos” ndo por perderem a funcionalidade,
mas por nao corresponderem mais as tendéncias ou expectativas mais recentes.
Nesse sentido, a novidade passa a ser mais valorizada do que a permanéncia, € 0

consumo se torna um fim em si mesmo.

Essa logica também opera no plano cultural e subjetivo. Imagens, informacgoes,
modas e até mesmo pessoas sao constantemente substituidas, acompanhando um
fluxo ininterrupto de visibilidade e esquecimento. Como observa Zygmunt Bauman, na
modernidade liquida, os vinculos sociais sao frageis, e as relagbes tendem a ser
“‘desmontaveis”, tal como os produtos descartaveis que consumimos: “A era liquida
moderna é caracterizada pela desvalorizagao da durabilidade. Nada deve durar muito.
Compromissos a longo prazo sao substituidos por conexdes passageiras” (Bauman,
2001, p. 146).

A descartabilidade, assim, ndo € apenas uma pratica econbmica, mas uma
forma de subjetivacédo. As identidades tornam-se maleaveis, os vinculos instaveis e
os afetos utilitarios. Esse modelo se reflete na maneira como lidamos com o tempo,
com o corpo, com os desejos e com 0s objetos ao nosso redor. A estética do novo,
com sua promessa de inovagéo constante, esconde, muitas vezes, uma cultura do
desperdicio, em que tanto recursos materiais quanto humanos sao consumidos e

abandonados.

Como aponta Bauman, vivemos em uma era em que “nada deve durar muito”
e os vinculos, objetos e imagens sao constantemente substituidos, e a Pop Art, em
especial na obra de Andy Warhol, opera uma torgao nesta légica: aquilo que deveria
desaparecer no fluxo acelerado do consumo é fixado, monumentalizado e convertido
em simbolos de permanéncia. Ao atribuir uma condicdo icbnica a embalagens,
anuncios e mercadorias, a arte escancara a contradicdo entre o tempo curto do

consumo e o tempo longo da obra, obrigando o espectador a contemplar o que, via
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de regra, deveria ser ignorado. Nesse deslocamento, o banal ganha valor simbdlico e
expde as visceras da sociedade de consumo, evidenciando que a descartabilidade
nao é apenas uma pratica econémica, mas também um modo de subjetivagao e de
relacdo com o mundo. A poténcia critica, portanto, emerge do choque entre
efemeridade e permanéncia, revelando a artificialidade de uma cultura que celebra a

novidade e o desperdicio.

No campo da arte, € possivel identificar essa légica tensionada nas producgdes
de alguns artistas e movimentos das neovanguardas, como os Happenings, a Land
Art e a Pop Art, que buscaram nao apenas refletir, mas também criticar a efemeridade
e a superficialidade promovidas pela cultura do consumo. A Pop Art, nesse contexto,
assume uma posicao ambigua, ao mesmo tempo em que mimetiza os produtos e
signos descartaveis da publicidade e da cultura popular, também os monumentaliza,
questionando seus sentidos e a propria ideia de permanéncia simbdlica. Essa
monumentalizacdo de objetos efémeros, como se vé nas obras de Andy Warhol,
constitui um gesto critico que revela as contradicdes da sociedade de consumo pois,
ao elevar o banal a condicdo de icone, a arte evidencia a instabilidade dos valores

que sustentam a cultura visual moderna.

Historicamente, o ato de monumentalizar esteve associado a fixagcdo da
memoria e a legitimagao de valores considerados universais e duradouros. Warhol,
contudo, subverte essa tradicdo ao monumentalizar o transitério e o ordinario,
evidenciando a artificialidade dos mecanismos de consagragao cultural, pois desloca
o status da imagem. Nesse deslocamento, a monumentalizagdo deixa de ser um gesto
de glorificagdo para tornar-se uma estratégia de critica, através do ato irbnico de
reposicionar elementos banais em um pedestal invisivel, Warhol expde a contradicao

de uma cultura que transforma o efémero em simbolo e o icone em mercadoria.

Ao conferir estatuto monumental ao descartavel, Warhol inverte a logica da
obsolescéncia e transforma o ordinario em campo de critica. Aquilo que € comum e
repetitivo torna-se instrumento de reflexdo sobre os mecanismos de valorizagao e
consumo da imagem, ao deslocar o trivial para o espago da arte, o artista revela que
a poténcia critica do ordinario esta em sua capacidade de evidenciar as contradi¢cdes
de uma cultura que simultaneamente celebra e descarta seus proprios icones. Por
meio da materialidade e da apresentagédo desses objetos como obras de arte, Warhol

mostra que o descartavel ndo se limita a um aspecto material, mas reflete uma
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transformagao mais profunda das relagcbes sociais e simbdlicas, nas quais o valor é

definido pela visibilidade e pela circulagao.
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3 A EMERGENCIA DA POP ART

3.1 Origem da Pop Art

A Pop Art emergiu entre o final da década de 1950 e o inicio dos anos 1960
como um fenémeno profundamente enraizado nas transformagdes culturais do pos-
guerra, particularmente no que diz respeito a ascensao da sociedade de consumo e
ao predominio das imagens midiaticas. Ao contrario das vanguardas do inicio do
século XX, a Pop Art ndo se propds a romper com a cultura popular, mas a absorvé-
la criticamente. Como afirma Sénia Salzstein, os artistas pop “fazem do universo da
cultura de massa o proprio campo da arte, sem que essa operacao implique uma
critica explicita a esse universo, mas tampouco significando sua aceitagdo pura e
simples” (Salzstein, 2006, p. 258).

O movimento tem origens simultaneas na Inglaterra e nos Estados Unidos, com
caracteristicas e motivagdes distintas em cada contexto. Na Inglaterra, o Independent
Group, ativo desde o inicio da década de 1950, foi responsavel por elaborar uma
critica sofisticada ao racionalismo moderno por meio da apropriacdo dos produtos da

cultura popular.

Figura 1 - Just What is It That Makes Today’s Homes So Different, so

Appealing?

Fonte: Hamilton, 1956.
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Richard Hamilton, uma de suas figuras centrais, cria em 1956 a colagem Just
What Is It That Makes Today’s Homes So Different, So Appealing?, sintetizando com
ironia as promessas da vida moderna: consumo, lazer, tecnologia e erotismo. Nessa
fase inicial, a Pop Art briténica, segundo Salzstein, “mantém ainda uma certa distancia
irbnica e analitica diante dos objetos culturais que elege como tema” (Salzstein, 2006,
p. 258).

Ja nos Estados Unidos, a Pop Art nasce de uma imersao mais direta na légica
do consumo e da publicidade. Com artistas como Roy Lichtenstein, James
Rosenquist, Claes Oldenburg e Andy Warhol, o movimento se alimenta da saturagao
de imagens e do ritmo industrial da producgao cultural. A repeticdo, a impessoalidade
e a apropriacdo de imagens banais, como as latas de sopa Campbell’'s ou os rostos

de celebridades, passam a constituir a nova gramatica visual da arte.

Figura 2 - Campbell’s Soup Can (Tomato Rice)

S

lfﬂf,ﬂf"ﬂ

Fonte: Warhol, 1961.

Nesse sentido, Andy Warhol se torna o simbolo maior dessa virada. Ao utilizar
a serigrafia para reproduzir imagens da cultura de massa, Warhol elimina os tragos da
subjetividade autoral e apresenta ao publico uma arte de superficie, voltada a
serialidade e a aparéncia. Como destaca Salzstein, Warhol torna-se um emblema do
artista que desaparece na imagem, que apaga sua presenga em nome da

reprodutibilidade técnica (Benjamin, 1985) e da légica mercadoldgica. Ainda que a
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atitude pareca celebrar o mundo do consumo, ela carrega ambivaléncias: o que
parece pura adesdo pode também ser compreendido como forma de desvelar a

vacuidade das imagens com que o cotidiano se preenche (Salzstein, 2006, p. 258).

Diferentemente do expressionismo abstrato, que valorizava o gesto e a
interioridade, a Pop Art se ancora na exterioridade da imagem pronta, reproduzida e
banal. Mas essa operacao, longe de ser inocente, revela a “astucia” mencionada no
titulo do ensaio de Salzstein: trata-se de uma arte que se insere na légica do consumo
para, de dentro, desmontar suas promessas e ilusées. A cultura de massa, com toda
sua seducao e superficialidade, se transforma assim em campo de ambiguidade e

tensao.

Ao apropriar-se dos signos da publicidade e dos objetos cotidianos, a Pop Art
ndo apenas refletiu sua época, mas também a moldou. Segundo Salzstein, a arte pop
foi 0 modo especifico com que a arte moderna respondeu a massificagao da cultura,
a estetizacdo da mercadoria e a espetacularizagao da vida social (Salzstein, 2006, p.
258). Sua heranca ¢é ainda presente na arte contemporanea, onde a fronteira entre

arte e cultura de massa continua a ser tensionada e explorada.

3.2 A apropriagao da linguagem publicitaria e dos produtos de consumo

Um dos tragos mais marcantes da Pop Art foi a apropriagao deliberada da
linguagem publicitéaria e dos produtos de consumo como forma de reorganizar o
repertorio visual da arte. Ao deslocar os cddigos visuais da propaganda e das
embalagens para o contexto da galeria, os artistas pop desafiaram as nogdes
tradicionais de originalidade, autoria e valor estético. Nesse processo, a Pop Art néo
apenas refletia a cultura do consumo, mas também a reproduzia, mimetizava e, muitas

vezes, parodiava.

A publicidade, especialmente nos Estados Unidos do pds-guerra, tornou-se
uma das formas mais influentes de comunicacgao visual. Seus elementos, frases curtas
e impactantes, cores vibrantes, imagens idealizadas de produtos e pessoas, eram
projetados para capturar a atengdo de um publico cada vez mais exposto aos meios
de massa. Os artistas pop reconheceram esse poder simbdlico e passaram a utiliza-

lo como matéria artistica.
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Figura 3 - Marilyn Monroe (Marilyn)

Fonte: Warhol, 1967.

Andy Warhol foi o expoente maximo dessa operagao. Ao reproduzir em série
imagens como as latas de sopa Campbell’s, as garrafas de Coca-Cola ou os rostos
de Marilyn Monroe, Warhol n&o apenas retratava icones da cultura americana, mas
também utilizava os préprios métodos da publicidade e da produgédo em massa, como

a serigrafia, para questionar a autenticidade e a aura da obra de arte.

Roy Lichtenstein, por sua vez, apropriou-se dos quadrinhos populares para
criar pinturas que replicavam os pontos de reticula e os baldes de fala, remetendo
diretamente a técnica da impressao grafica. Ao ampliar esses fragmentos cotidianos,
conferia monumentalidade a narrativas triviais, como cenas de romance ou guerra, e

revelava os clichés emocionais e visuais da cultura de massa.

A presenga constante de marcas, embalagens e objetos comuns (como
aspiradores, hamburgueres ou eletrodomésticos) nas obras de Claes Oldenburg ou
Tom Wesselmann reforgava a critica ao fetichismo das mercadorias, ao mesmo tempo
que dissolvia a fronteira entre arte e vida cotidiana. A transformagao do objeto de
consumo em escultura ou pintura era, portanto, um gesto ambiguo: celebrava e

satirizava o consumo, dependendo da leitura do espectador.

Essa apropriagcao da estética publicitaria também tinha implicagdes formais: os

artistas pop abandonaram a pincelada subjetiva e o0 gesto expressivo do
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expressionismo abstrato, preferindo superficies lisas, imagens planas e composicoes
baseadas na repeticdo e na serialidade. Essa estética da superficie, muitas vezes
vista como fria ou impessoal, refletia um mundo saturado de imagens e de estimulos

visuais, onde a arte se confundia com a comunicagao visual comercial.

Em sintese, ao incorporar a linguagem publicitaria e os produtos de consumo,
a Pop Art operou uma inflexdo decisiva na arte moderna: substituiu o drama da
subjetividade pelo espetaculo do cotidiano, e a interioridade do artista pela
exterioridade do mercado. Contudo, essa operacao nao foi meramente descritiva ou
mimeética, tratava-se de uma critica incisiva, ainda que ambigua, as formas de vida e

aos desejos moldados por uma sociedade consumista e espetacularizada.

3.3 Andy Warhol e a Pop Art

A relagcao entre Andy Warhol e a Pop Art € central ndo apenas para a
consolidacdo do movimento nos Estados Unidos, mas também para a transformacéao
radical da arte no século XX. Warhol foi responsavel por levar as ultimas
consequéncias as tensdes entre arte e cultura de massa, entre gesto artistico e
repeticdo industrial, entre subjetividade e superficie. Segundo Benjamin H. D.
Buchloh, Warhol representou “o caso mais extremo de uma postura artistica que
rejeita a transcendéncia estética tradicional” (Buchloh, 1989, p. 40). Sua obra foi um
divisor de aguas ao instaurar uma logica visual que abdicava da profundidade e da

expressividade, substituindo-as por uma arte “unidimensional”.

Warhol ingressa na cena artistica nova-iorquina com um repertorio visual
oriundo da publicidade, da moda e do design grafico. Desde o inicio, seus trabalhos
sdo marcados por uma relagdo direta com a reprodutibilidade técnica (Benjamin,
1985) e com o universo dos bens de consumo. Para Buchloh, o gesto mais decisivo
de Warhol foi o de ter “introduzido um modelo de representacdo que ja ndo mais
distinguia entre o objeto e sua imagem, entre o real e a mercadoria” (Buchloh, 1989,
p. 43). Ao pintar latas de sopa Campbell’'s ou retratar celebridades como Marilyn
Monroe e Elvis Presley, Warhol além de tematizar a cultura pop, estabeleceu uma
nova légica de representacdo em que o valor da imagem reside justamente na sua

banalidade.
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Figura 4 - Michael Jackson

Fonte: Warhol, 1984.

O uso da serigrafia, técnica industrial de reproducéo, foi fundamental nesse
processo. Ao empregar esse procedimento mecanico, Warhol forjava a inibicdo de
tracos de autoria e expressao individual. Buchloh observa que a escolha da serigrafia
“sinalizava uma recusa consciente da pintura enquanto gesto subjetivo e herdico”
(Buchloh, 1989, p. 46). Em lugar do drama do artista moderno, Warhol propunha a
neutralidade da maquina. Essa planificagdo da imagem, sem sombra, sem
perspectiva, sem interioridade, instaurava aquilo que Buchloh chama de “uma estética

da equivaléncia indiferente” (Buchloh, 1989).

Essa “neutralidade visual’, no entanto, ndo deve ser confundida com a
auséncia de critica. Ao contrario, a estética repetitiva e impessoal de Warhol €, para
Buchloh, uma forma incisiva de revelar o esvaziamento dos signos na era da cultura
de massa. A repeticdo dos retratos de icones midiaticos, por exemplo, nao glorifica
essas figuras, mas “expbde sua transformacdo em fetiches reprodutiveis, sua
conversao em mercadoria pura” (Buchloh, 1989, p. 49). Assim, a arte de Warhol pode
ser lida como uma critica silenciosa, quase cinica, ao sistema de producido e

circulagao de imagens na sociedade capitalista avangada.
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Além disso, Warhol rompe com as expectativas tradicionais de engajamento
politico ou existencial da arte moderna. Ele ndo oferece respostas nem denuncias
diretas. Ao contrario, ele opera pela exposi¢do fria da superficie. Como sintetiza
Buchloh: “Warhol esvazia a arte de qualquer profundidade ética, psicoldgica ou formal,
produzindo uma arte da aparéncia pura” (Buchloh, 1989, p. 52). Essa aparéncia,
contudo, é profundamente sintomatica da época: encarna a légica social do

espetaculo, a estetizagdo da mercadoria e a serializagdo da experiéncia cotidiana.

Figura 5 - Sylvester Stallone

Fonte: Warhol, 1980.

Ao final da década de 1960, Warhol ja havia consolidado ndo apenas uma obra,
mas um modelo radical de operacao artistica. Sua pratica deslocou os parametros da
arte ocidental moderna, substituindo a ideia de estilo pessoal pela repeticao
indiferente, o conteudo politico pela ambiguidade visual, e o artista como génio criador
pelo artista como operador de imagens. Como conclui Buchloh: “Warhol marca a
passagem da arte moderna a sua pdés-historia, onde o gesto artistico ja ndo € nem
novo, nem revolucionario, mas reprodutivel, funcional e, sobretudo, comercial’
(Buchloh, 1989, p. 61).
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A emergéncia da Pop Art, em especial na obra de Andy Warhol, também pode
ser compreendida como uma inflexao critica frente ao Expressionismo Abstrato,
movimento que havia consolidado a centralidade de Nova York no pds-guerra com a
valorizagdo do gesto individual e da subjetividade como expressao auténtica do “eu”.
Se no expressionismo abstrato a pintura assumia uma dimensdao quase
transcendental, vinculada a valores de interioridade e a aura da obra unica, Warhol
promoveu uma virada para a impessoalidade e para a repeticdo maquinica,
apropriando-se de imagens midiaticas e de produtos de consumo massificado. Essa
despersonalizagao do ato artistico, encenada por meio da serigrafia e da ldgica da
série, ndo apenas ironizava a nogao moderna de originalidade, mas também implicava
um rompimento simbdlico com a cultura burguesa que sustentava a aura heroica da
pintura expressionista em lugar da interioridade espiritualizada, Warhol expunha a
superficialidade das mercadorias e celebridades como signos vazios,
desestabilizando o valor burgués da arte como espago de transcendéncia e
autenticidade subijetiva.

Figura 6 - Number 18

Fonte: Pollock, 1950.

3.4 A Pop Art no contexto brasileiro

No Brasil, a recepgao da Pop Art se deu de maneira complexa e atravessada

por especificidades histéricas e culturais. Diferentemente do contexto norte-


https://www.guggenheim.org/artwork/artist/jackson-pollock
https://www.guggenheim.org/artwork/decade/1950s
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americano, marcado pela prosperidade econémica e pela consolidacdo da sociedade
de consumo, os anos 1960 no Brasil foram um periodo de modernizagcédo acelerada,
mas também de instabilidade politica e tensdes sociais. E nesse cenario que se insere
a obra de Antonio Dias, frequentemente associada ao universo pop, embora marcada

por uma radicalidade distinta daquela que se consolidou nos Estados Unidos.

Como observa Sénia Salzstein em “Cultura pop: astucia e inocéncia” (2006),
os trabalhos de Antonio Dias nos anos 1960 incorporavam simultaneamente “o
realismo maligno de Andy Warhol como a revolta roméantica de Guy Debord e dos
situacionistas, para ndo mencionar o transe de deboche e fetichismo consumista
vivido nos trabalhos de Antonio Dias do periodo” (Salzstein, 2006, p. 258). Essa
formulacao evidencia a singularidade de sua produgédo: ao mesmo tempo em que
dialogava com a estética pop, apropriando-se de signos graficos, imagens banais e
cores chapadas, Dias desestabilizava a aparente neutralidade desses recursos,
transformando-os em veiculos para tematizar a violéncia, o erotismo e a alienagao
que permeavam a cultura de massas. Diferentemente da suavidade e da frieza
mecanica de Warhol, sua obra frequentemente exibia um carater inquietante, marcado

por insinuacdes de brutalidade, deformacao e desconforto.

Essa tensdo conferia as imagens um duplo estatuto: de um lado, a sedugédo
cromatica e formal propria da linguagem pop; de outro, um conteudo corrosivo, que
expunha as fissuras e contradi¢des do imaginario coletivo. O uso de cores vibrantes
e superficies planas, longe de apenas reproduzir a I6gica publicitaria, era investido de
uma energia disruptiva, capaz de instaurar um campo ambiguo em que prazer visual
e critica social se entrelagcavam. Nesse sentido, Dias mobilizava a estética pop nao
como celebragdo do consumo, mas como campo de confronto, em que a promessa
de leveza e entretenimento era constantemente atravessada por alusdes a violéncia

politica e ao esvaziamento subjetivo.

Um exemplo paradigmatico dessa operagcédo € a obra “Tudo!” (1965). Nela,
Antonio Dias apresenta uma composi¢do de grande impacto visual, construida com
cores fortes e formas graficas que remetem a publicidade e ao cartazismo. Contudo,
ao invés de transmitir uma mensagem clara ou sedutora, a palavra “TUDQO” em letras
garrafais surge como um enunciado ambiguo e excessivo, que ironiza o excesso de
promessas da sociedade de consumo e denuncia a saturagdo de signos na vida

contemporanea. Nesse jogo entre a afirmacéo absoluta e o vazio do enunciado, Dias
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revela o carater alienante da cultura de massas e desloca a estética pop para um

terreno de critica e desconforto.

Figura 7 - Tudo!
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Fonte: Dias, 1965.

Assim, sua obra evidencia como, no contexto brasileiro, a apropriacao da Pop
Art se deu, entre outras coisas, como uma reelaboragéo critica que respondia as
condi¢cbes especificas da modernizagao periférica e do autoritarismo politico. Como
destaca Salzstein, esse “transe de deboche e fetichismo consumista” em Antonio Dias
ndo implica inocéncia, mas uma astucia estética que desmonta, desde dentro, as

ilusdes da cultura de massas e de suas imagens sedutoras.
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4 A PERMANENCIA DO SUPORTE E A TRANSITORIEDADE DO SIGNIFICADO

4.1 Relagoes entre permanéncia do suporte e transitoriedade do significado

A arte contemporanea, especialmente a partir dos anos 1960, passa a operar
sobre uma tensado fundamental entre a permanéncia do suporte material e a
transitoriedade do significado simbdlico. Essa dicotomia se torna central para
compreender o deslocamento de valores ocorrido com a ascensao das
neovanguardas e, mais tarde, com as praticas pés-modernas. No capitulo “O retorno
do real”, do livro homdnimo, Hal Foster analisa como a arte abandona as estruturas
formais estaveis e passa a lidar com a instabilidade perceptiva e cultural das imagens,

intensificando a divergéncia entre objeto e sentido.

Foster observa que, a partir das vanguardas dos anos 1960, o objeto artistico
deixa de ser um fim em si e passa a funcionar como um “suporte de inscricao” algo
sobre o qual se operam significagées, que sao, por sua vez, mutaveis e instaveis.
Como ele afirma: “a materialidade do objeto ndo garante mais a estabilidade do seu
sentido; ao contrario, pode servir de base para sua constante reinterpretacéo e
deslocamento” (Foster, 1996, p. 26). Nesse contexto, a permanéncia fisica da obra,

sua existéncia enquanto coisa, nao € suficiente para assegurar sua fixidez simbdlica.

Esse descolamento entre materialidade e sentido se intensifica nas praticas
que emergem como reagdes criticas ao formalismo modernista. Enquanto este
buscava uma “pureza” dos meios e uma autorreferéncia estética, as praticas pos-
minimalistas e conceituais se orientam pela abertura para o contexto social, histérico
e politico. A obra passa a depender cada vez mais de suas condi¢cdes de recepgao e
dos discursos que a atravessam. Foster afirma: “o real aqui ndo € algo que se
manifesta como presenca plena; € antes aquilo que retorna como diferenga, como o
que escapa ao sistema de representacao” (p. 28). Ou seja, o real ndao € a matéria

estavel da obra, mas o seu resto, seu excesso, aquilo que nao se fixa.
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Figura 8 - Oxidation

Fonte: Warhol, 1977-78.

Essa perspectiva torna particularmente relevante o estatuto da imagem na
cultura contemporanea. Em um mundo saturado por imagens produzidas por meios
tecnologicos de registro, através da manipulagdo mecanica ou eletrénica, que nao
resultam diretamente da mao do artista, mas de aparelhos e processos automaticos
de reproducgado, o suporte artistico tradicional, seja tela, escultura ou instalagao, é
confrontado com a efemeridade dos sentidos. Foster escreve: “o significado agora é
um campo de disputa, instavel e construido, em vez de algo garantido pela presenca
do artista ou pela integridade do objeto” (Foster, 1996, p. 30). Assim, a obra deixa de
ser portadora de um conteudo estatico para tornar-se um dispositivo em aberto, sujeito

a leituras cambiantes conforme o tempo e o contexto.

Esse cenario também altera o papel do artista e do espectador. O artista ndo é
mais aquele que projeta um sentido universal a partir de uma forma duradoura, mas
sim alguém que intervém nas estruturas simbdlicas existentes, revelando suas
fissuras. Do outro lado, o espectador é chamado a interpretar, reconfigurar e até
participar da constituicdo da obra, tornando-se parte ativa no processo de significagao.
Como resume Foster: “o retorno do real € sempre parcial, fragmentario, diferido — ele

resiste a simbolizagao plena, ao mesmo tempo em que a exige” (Foster, 1996, p. 36).
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Desse modo, a arte contemporénea se constitui numa tensdo permanente: ela
insiste em um corpo (um suporte fisico que permanece), mas sabe que o que lhe
confere sentido, o simbdlico, o politico, o cultural, € fundamentalmente transitério.
Essa instabilidade €, paradoxalmente, o que permite a obra permanecer viva, aberta
a novos embates, leituras e experiéncias. Como tal, a arte do presente ndo busca

resolver essa tensdo, mas habita-la.

4.2 A materialidade da técnica em Andy Warhol

A técnica da serigrafia utilizada por Andy Warhol, apropriada do campo
industrial para o universo artistico, permitiu ao artista nado apenas multiplicar imagens
com rapidez e aparente neutralidade, mas também instaurar um regime visual que
redefinia o estatuto da pintura. A serigrafia, ao contrario da pincelada expressionista
que dominava a cena anterior, eliminava os gestos individuais e a interioridade autoral,
produzindo superficies planas, uniformes, aparentemente impessoais. Contudo, essa
impessoalidade ndo deve ser confundida com auséncia de intencionalidade, é
justamente na insisténcia da superficie e na repeticdo mecéanica que se revela o

programa critico de Warhol.

A superficie, no caso de Warhol, € o campo da imagem enquanto pele: lisa,
brilhante, reprodutivel, como um espelho que apenas devolve ao espectador aquilo
que ja circula na esfera publica, rostos de celebridades, logotipos, produtos de
consumo. Mas, ao mesmo tempo, essa superficie € constantemente perturbada pelos
rastros deixados pelo processo serigrafico, falhas na transferéncia da tinta, borrdes,
sobreposigdes irregulares, zonas de saturagdo e de esmaecimento. Essas marcas
ndo anulam a légica mecanica, mas introduzem nela um elemento fantasmatico, como

se as imagens carregassem consigo a memoria da repeticdo e do desgaste.

Os retratos de Marilyn Monroe s&o exemplos nesse sentido. Enquanto a
imagem é reiterada em série, os desvios técnicos fazem emergir uma oscilagao entre
presenga e auséncia, ora o rosto surge nitido e sedutor, ora desbotado, como uma
mascara gasta pelo excesso de exposi¢ao. O mesmo ocorre em obras como “Disaster
Series”, nas quais Warhol explora as potencialidades da serigrafia. Nessas telas,

acidentes de automovel, suicidios ou a cadeira elétrica sao repetidos em sequéncia,
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quase como se se tratasse de uma transmissao jornalistica interrompida por falhas
técnicas. A imagem, multiplicada a exaustdo, ndo comunica apenas a saturagao
midiatica, mas incorpora no proprio corpo da obra a instabilidade do signo. Cada
borrdo, mancha ou deslocamento da tinta sobre a tela reforga a sensagéo de desgaste
da imagem e aponta para um excesso que nao pode ser contido. Como observa

Benjamin Buchloh:

A unidimensionalidade de Warhol ndo se refere a uma supressédo da
profundidade psicoldgica em favor da superficie neutra, mas a insisténcia em
tornar essa superficie o lugar em que a propria histéria social da imagem se
manifesta” (Buchloh, 1989, p. 107).

Figura 9 - White Disaster (White Car Crash 19 Times)

Fonte: Warhol, 1963.

Assim, a serigrafia deixa de ser apenas uma técnica de reproducéao industrial
para se converter em um dispositivo critico. A falha, que na Iégica da produgdo em
massa deveria ser eliminada, adquire centralidade, revelando o carater instavel e
efémero das imagens que circulam no espaco da cultura de massa. Warhol, ao
contrario de artistas do expressionismo abstrato, ndo pretende imprimir sua
subjetividade ou “gesto auténtico” na tela, mas permitir que o maquinario da

reproducgao revele as fissuras de um sistema que se pretende homogéneo e eficiente.
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Nesse sentido, como aponta Hal Foster, ha em Warhol uma dimensao de “retorno do
real”, na medida em que o trauma, a violéncia e a morte, recalcados pelo fluxo
incessante das imagens midiaticas, retornam como residuos espectrais inscritos na

superficie pictorica.

Essa dimensdo espectral é decisiva para compreender a intencionalidade
critica das obras. Nas séries de desastres, 0 que deveria ser apagado pela repeticéo,
a morte e a violéncia, é, paradoxalmente, aquilo que retorna com mais for¢a a cada
aparigao. A tela torna-se um espago de fantasmagoria (Benjamin, 2009), onde o
acontecimento traumatico ndo cessa de se reinscrever. A serigrafia, ao borrar
contornos e manchar superficies, inscreve na obra a propria impossibilidade de fixar
o sentido. O resultado ndo € a neutralidade da superficie, mas um campo de
instabilidade em que o olhar do espectador oscila entre a frieza do registro mecanico

e a inquietagao diante do irrepresentavel.

Em contrapartida, nas séries dedicadas a icones do consumo, como as latas
de Campbell’'s Soup ou as garrafas de Coca-Cola, a repeticao parece insistir no
contrario, na imortalidade do signo mercadolégico. Contudo, também aqui as
pequenas variagbes, borrdes e diferengcas minimas entre uma serigrafia e outra
revelam que nem mesmo o logotipo corporativo resiste incélume a logica da
reproducdo. O desgaste material da tinta, a falha na impressdo e as diferencas
cromaticas denunciam que a permanéncia do signo é sempre iluséria. A superficie se
apresenta, portanto, como o lugar em que se confrontam duas forgas: a permanéncia

ideoldgica das marcas e a transitoriedade material de sua inscrigao.

Com isso, Warhol evidencia que a modernidade imagética se sustenta sobre
uma contradigdo fundamental: de um lado, a promessa de permanéncia e estabilidade
do objeto cultural; de outro, a realidade de sua continua obsolescéncia e substituicao.
A serigrafia funciona como metafora material dessa tensdo, pois, ao mesmo tempo
em que produz a ilusdo de séries infinitas, imprime nas obras as marcas de um
processo precario, falho e transitério. Esse jogo entre permanéncia e efemeridade,

entre estabilidade e instabilidade, constitui o nucleo critico de sua poética.

Dessa forma, a técnica de Warhol ndo pode ser reduzida a uma suposta
neutralidade ou a um simples reflexo da cultura de massa. Ao contrario, ela opera

como um mecanismo de revelacao, trazendo a superficie os fantasmas da repeticao,
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0s rastros da obsolescéncia e os restos de um real que resiste a homogeneizagao
imagética. Como sintetiza Foster, “é justamente no excesso da repeticao que o trauma
retorna” (Foster, 1996, p. 132), e é nesse retorno que a arte de Warhol adquire sua

forga critica.

Figura 10 - Big Electric Chair

Fonte: Warhol, 1967—1968.

4.3 A estética do efémero como estratégia critica

A partir da segunda metade do século XX, a efemeridade, antes vista como um
trago marginal ou acessério, passa a ocupar o0 centro da criagao artistica, sendo
mobilizada como uma estratégia critica contra os paradigmas dominantes da arte
moderna. O que antes se entendia como “obra de arte”, objeto duravel, auténomo,
legitimado por instituigdes, comega a ser subvertido por praticas que exploram o
transitorio, o contingente e o descartavel como forma de tensionar os sistemas de
valor, autoria e permanéncia na arte. Nesse sentido, a estética do efémero torna-se

um instrumento de resisténcia e desmontagem das convengdes modernas.

No ensaio “Cultura pop: astucia e inocéncia” (2006), Sonia Salzstein observa
que os artistas da Pop Art, ao invés de rejeitarem a cultura de massa, optaram por

operar de dentro dela. A incorporagdo do descartavel e do transitério, embalagens,



32

imagens publicitarias, icones momentaneos da midia, torna-se uma forma ambigua
de critica, que tanto denuncia quanto reproduz os mecanismos da cultura de consumo.
Como ela afirma, esses artistas “abdicam do lugar de exterioridade critica que o artista
moderno ocupava” e, ao fazerem isso, “produzem uma critica irbnica e astuciosa a
partir do interior da propria légica do sistema cultural dominante”. A estética do
efémero, nesse caso, nao esta apenas ligada a forma ou ao suporte, mas ao conteudo
volatii das imagens que circulam na esfera publica, sendo apropriadas e

recontextualizadas como arte.

Essa operacdo critica se acentua nas praticas da neovanguarda e da arte
conceitual, analisadas por Hal Foster em “Quem tem medo da neovanguarda?’
(1996). Foster aponta que muitos artistas do periodo buscavam "minar as estruturas
convencionais da arte" por meio de “praticas que resistem a musealizacdo e a
mercantilizacdo”. O carater temporario da performance, da instalacdo, da arte
processual e dos happenings nao € apenas uma escolha estética, mas uma recusa a
se submeter as dindmicas do mercado e da institucionalizacdo. A efemeridade &,
portanto, um gesto de recusa, mas também de abertura: ao escapar da fixidez, a obra

se torna mais receptiva ao contexto, a politica e a experiéncia direta.

Foster também problematiza o risco da reabsorcdo institucional dessas
estratégias efémeras. Ao mesmo tempo em que a arte se torna volatil e instavel, o
sistema da arte demonstra grande capacidade de incorporar até mesmo o que lhe é
critico. Ainda assim, como o autor argumenta, a arte neovanguardista “mantém ativa
a tensédo entre ruptura e assimilagao”, e € nesse entre-lugar que a estética do efémero
ganha sua poténcia critica. Ela ndo se fixa como linguagem formal, mas como gesto

de desestabilizacao.

A questao da efemeridade na obra de Andy Warhol, mesmo quando veiculada
por suportes permanentes como a tela ou a serigrafia, revela uma tenséo critica
central na Pop Art: a permanéncia do objeto artistico contrasta com a fugacidade de
seus conteudos. Essa dualidade permite que Warhol opere uma critica incisiva a

l6gica de consumo e a superficialidade imagética da cultura de massa.

Warhol  reproduz  imagens  descartaveis (celebridades, produtos
industrializados, acidentes, manchetes sensacionalistas) em meios tradicionais da

arte, como a pintura em tela, o que produz um efeito de deslocamento: o que deveria
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ser transitério (uma lata de sopa, um rosto de revista) ganha um estatuto de
durabilidade e contemplacdo. Ao fazer isso, Warhol “congela” o efémero, como se o
transformasse em icone religioso ou em vestigio arqueoldgico da cultura
contemporanea. O uso da serigrafia reforgca essa operagéo ao simular a reprodugao
mecéanica, esvaziando o gesto autoral e a aura da obra unica, o que, paradoxalmente,

preserva o conteudo banal num suporte estavel.

Benjamin Buchloh, em “Andy Warhol’s one-dimensional art: 1956-1966”" (1989),
aponta que essa operacao nao € neutra: ao repetir obsessivamente imagens da midia,
Warhol revela sua vacuidade e seu automatismo. Segundo Buchloh, Warhol se
apropriava das imagens com o mesmo distanciamento com que a cultura as consome,
tornando a repeticdo uma critica a serialidade alienante da vida moderna. Nesse
sentido, a permanéncia do suporte nao celebra o conteudo, mas o evidencia como
sintoma: “O conteudo da imagem pop é menos uma afirmacgéo da cultura de massa

do que o registro da sua impossibilidade de significar” (Buchloh, 1989, p. 53).

Assim, a permanéncia do suporte em Warhol n&o elimina a instabilidade de
seus significados, mas antes a potencializa, pois 0 emprego da serialidade e da
repeticdo, aliadas ao processo técnico da serigrafia, introduzem falhas, rastros e
variagbes que remetem a transitoriedade das imagens na cultura de massa. Como
observa Foster (1996), o “retorno do real” implica justamente na fricgdo entre a
materialidade da obra e a fluidez de seus significados, permitindo que a arte se
coloque como espaco de critica e de revelagdo das contradicbes da experiéncia
contemporanea. Nesse sentido, o trabalho de Warhol evidencia que a permanéncia
do objeto artistico ndo garante a fixidez de sua interpretagdo, mas antes, abre espago
para que o efémero se inscreva de forma duravel, instaurando uma tensao central na

arte do século XX.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

O percurso desenvolvido ao longo deste trabalho buscou compreender de que
maneira a no¢cao de efemeridade, presente no pensamento contemporaneo, como
expressao da instabilidade e da transitoriedade que caracterizam as relagdes sociais,
0s objetos de consumo e as formas de experiéncia, encontra uma tradugao estética e
critica na obra de Andy Warhol. A efemeridade, nesse contexto, ndo se restringe a
brevidade temporal, mas refere-se a condigao volatil dos significados e valores em
uma sociedade marcada pelo fluxo continuo de informagdes, imagens e mercadorias.
Partiu-se, da problematizagédo sobre a Iégica do consumo e da obsolescéncia como
traco fundamental da modernidade tardia, apoiando-se na perspectiva de Zygmunt
Bauman acerca da modernidade liquida e na constatagcdo de que, na sociedade de
massa, 0s objetos, as relagdes e até mesmo as imagens se tornam descartaveis. Esse
ponto de partida estabeleceu as bases para refletir sobre como a arte, em particular a
Pop Art, pode tanto reproduzir quanto questionar os mecanismos de efemeridade que

estruturam a vida cultural contemporanea.

Ao abordar os fundamentos tedricos da modernidade liquida e da
obsolescéncia programada, destacou-se como a transitoriedade se tornou n&o apenas
um dado circunstancial, mas um principio organizador da vida social. A ideia de que
nada é feito para durar, mas sim para ser substituido, desloca-se dos objetos técnicos
para as praticas simbdlicas, afetando também a esfera da arte. Esse movimento torna-
se ainda mais relevante quando se observa a forma como Warhol incorpora a sua
produgao justamente os icones e mercadorias da sociedade de consumo, deslocando-
os do espaco cotidiano para o espaco artistico. Sua obra, nesse sentido, torna-se um
espelho critico de seu tempo, ao mesmo tempo em que se inscreve nele de maneira

ambigua.

Ao explorar a emergéncia da cultura de massa e sua relagdo com o efémero, a
contribuicdo de autores como Edgar Morin e Sonia Salzstein evidenciou como o
imaginario popular e os meios de comunicagdo de massa passaram a ditar os ritmos
e conteudos da experiéncia coletiva. Nesse contexto, Warhol apropria-se de imagens
de celebridades, produtos industriais e cenas de violéncia mediadas pela imprensa,
sublinhando o quanto o efémero da cultura midiatica é também constitutivo da

memoria social. O gesto artistico de Warhol, entretanto, ndo se limita a uma
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reproducdo acritica, ao monumentalizar tais imagens em telas de grande escala, ele
promove um duplo movimento de consagragdo e desgaste, apontando para o

paradoxo entre permanéncia material e volatilidade de sentido.

Inspirado nas reflexdes de Hal Foster, discutiu-se como a permanéncia do
suporte artistico entra em tensdo com a transitoriedade das significagdes. A serigrafia,
técnica adotada por Warhol, evidencia essa contradicdo de modo particular, ao
mesmo tempo em que confere durabilidade fisica a imagem, introduz falhas, borrbes
e fantasmas que reiteram sua instabilidade simbdlica. Nesse processo, Warhol
demonstra que a obra de arte, mesmo enquanto objeto duradouro, ndo se desvincula
da Iégica de consumo e da circulagao incessante de signos que caracterizam a cultura

de massa. O efémero, portanto, inscreve-se no proprio coragao da permanéncia.

Ao longo do trabalho, tornou-se evidente que a critica de Warhol ao efémero
ndo se da em tom de denuncia direta, mas por meio de uma estratégia de repeticéao e
deslocamento de simbolos. Suas telas das latas de sopa Campbell’s, de Marilyn
Monroe ou da cadeira elétrica ndo sdo apenas representagdes de um imaginario
popular, mas exercicios de revelacdo das contradicdes de uma sociedade que
transforma tudo, inclusive a morte e a violéncia, em imagem de consumo. O efeito
disso é duplo, ao mesmo tempo em que Warhol participa do circuito mercadolégico
da arte, ele também expde seus mecanismos de funcionamento, tornando visivel os

jogos entre permanéncia e transitoriedade, entre unicidade e serialidade.

Dessa forma, pode-se dizer que a nog¢ao de efémero em Warhol nao se limita
a um comentario sobre a cultura de consumo, mas pode nos oferecer recursos para
compreender o lugar da arte na sociedade a partir da modernidade. A obra de Warhol
mostra que a arte ndo esta imune a légica da descartabilidade, mas pode,
paradoxalmente, inscrever o efémero em suportes permanentes, produzindo uma
memoria critica do transitorio. Nesse sentido, o trabalho de Warhol ndo apenas reflete
a logica cultural de sua época, mas também oferece ferramentas para problematiza-
la, revelando a poténcia critica que emerge justamente daquilo que, a primeira vista,

poderia parecer banal ou passageiro.
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