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RESUMO

O artigo analisa 0 aquecimento do mercado de arte contem-
poranea nas tltimas décadas no Brasil & luz das recentes transformacdes dos negécios, cada vez mais pautados pelo
capital financeiro. No cenario de financeirizagio generalizada, é preciso repor o problema da natureza da arte — como

mercadoria e como patriménio cultural, oscilando entre o pablico e o privado.
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ABSTRACT

The article analyzes the heating of the contemporary art
market in the last decades in Brazil through the recent transformations of the business which is increasingly oriented
by financial capital. In general financialization scenario, it is necessary to reset the problem of art — as a commodity and

as a cultural heritage, oscillating between the public and the private.
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1. TRANSFORMACOES NOS MECANISMOS DE CIRCULAGCAO ECONOMICA DA ARTE
CONTEMPORANEA E SUAS IMBRICACOES NO CIRCUITO BRASILEIRO

De acordo com o estudo sociolégico de Raymond Moulin sobre o

(1] Este artigo ndo teria sido possivel mercado de arte, publicado em 19672 0s negociantes de arte inserem
sem o debate ocorrido durante o curso

Cidade e cultura: tensdes contempo- 0 artista na economia social transformando os valores estéticos em
raneas em relagio a arquitetura e arte

e . valores econdmicos. Em termos praticos, isso implica a mobilizagio
urbana, ministrado por Vera Pallamin

¢ Luis Recaman, dentro do Programa de outros agentes culturais legitimadores — instituicdes, museus, cri-
de Pés-Graduagio da FAU-USP, no

 Pos ticos de arte, curadores, historiadores, musedlogos e especialistas da
Pflmelfo semestre de 2014-

area em geral — que, junto com os negociantes, formam redes com-

[2] Moulin, Raymonde. Le marché de plexas de circulacio de capital econémico e simbélico em torno da
la peinture en France. Paris: Editions N L.
de Minuit, 1067. producio artistica.
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Sabe-se que 0 mercado de arte nio é algo novo —ha mercados mui-
to maduros, como sdo os casos dos Estados Unidos, da Inglaterrae da
Franca —, porém o forte incremento nos negdcios das Gltimas décadas
chama atencio diante de um cenario de crise econdmica mundial (do
capitalismo tardio), prefigurada na bolha imobiliaria norte-america-
na, com a consequente desestabiliza¢io do sistema bancéario naquele
pais e seu efeito dominé no mundo. Além disso, as mudancas econé-
micas do capital global implicaram a entrada de novos protagonistas
no mercado — como é o caso do gigante chinés (e o seu dindmico mer-
cado secundario) e da arte brasileira (e sua crescente internacionali-
zac3o).

O artigo procura analisar as raizes do aquecimento do mercado de
arte dos altimos anos num cenario global de crise — principalmente
da produgio contemporinea, e com especial interesse no Brasil —, a
luz das recentes transformagdes dos negdcios, cada vez mais pautados
pela légica do capital financeiro. Para tanto, recuperar o contexto dos
anos 1970 parece ser fundamental; ali vimos o despertar do mercado
dearte no Brasil, que coincidiu com o inicio dos processos de financei-
rizagio do capitalismo (criagio de excedentes de capital ficticio dentro
do sistema bancario)s. (3] Harvey, David. O enigma do capital

A financeirizagdo da cultura e, por extensdo, da arte é o cenério ;thzn’s;z d::ﬁ”’;“i’;'”” Sdo Paulo:
encontrado para se repor o problema da natureza do objeto artisti-
co — como mercadoria (produto) e como patriménio cultural (obra).
O horizonte da arte se coloca na notéria dialética entre o publico e 0
privado.Nacondi¢do de mercadoria, aarte e suas caracteristicas “espe-
ciais” possibilitam um incremento da exploracio econémica que vai
de encontro as mais recentes estratégias utilizadas pelo mercado de
arte — o leildo, a feira e a galeria.

2.0 MERCADO: 0 INCREMENTO DOS NEGOCIOS E A ARTE CONTEMPORANEA

De modo geral, segundo o sociélogo Moulin, o mercado de arte
se divide em trés segmentos: o de “cromos” ou “quadros por duzia”,
que geralmente s3o obras de carater figurativo, respondem aos impe-
rativos do gosto majoritario e aproximam-se dos bens correntes de
consumo, ndo artisticos; o de arte “antiga”, cujos valores estéticos e
financeiros estio mais que estabilizados e cujas razdes para flutuagdes
residem no campo da autenticacdo e da expertise; e o de arte “contem-
porénea”, caracterizado pelas incertezas quanto aos valores estético e
financeirot. Sendo essas altimas investimentos de alto risco, impli- (4] Raymonde Moulin. “Evolucio do
mercado de arte: internacionalizacio

cam, por suavez, altos lucros.

. . crescente e desenvolvimento da arte

O crescente interesse pela arte contemporinea pode ser mensura- contemporanea”. In: Quemin, Alain

do pelas vendas do mercado internacional nos Gltimos anos. De acor- (org). O valor da obra de arte. Sao
Paulo: Metalivros, 2014, p. 12.

do com o relatério encomendado pela European Fine Art Foundation

118 QUANTO VALE A ARTE CONTEMPORANEA B TATIANA SAMPAIO FERRAZ



[5] The European Fine Art Fair, rea-
lizada em Maastricht, é a feira mais
cobicada do mundo; possui diversas
restri¢des quanto a participacao das
galerias, chegando a ter inspetores
que fazem aaprovacao final das obras
expostas nos estandes um dia antes
da abertura do evento.

[6] Fialho, Ana Leticia (coord.). Pes-
quisa setorial: o mercado de arte con-
tempordnea no Brasil. 3. ed. Sao Paulo:
Latitude/Abact, 2014.

[7] TEFAF Art Market Report 2013.
<http://www.cinoa.org/public/TE-
FAF_AMR_ 2013- KEY FIN-
DINGS.pdf

[8] Harvey, David. “A crise”. In: O
enigma do capital, op. cit., pp. 9-40.

[9] Cypriano, Fabio. “Brasil repre-
senta1% domercadoglobal”. Folhade
S.Paulo, 16/3/2013. <http://www1.fo-
lha.uol.com.br/ilustrada/1247054-
-brasil-representa-so-1-do-merca-
do-de-arte.shtml>

(que promove a Tefafs), publicado em 2013, 43% das transagdes glo-
bais de obras de arte feitas em leildes no ano anterior correspondem a
arte contemporanea, seguidas por 309% de vendas de exemplares mo-
dernos. No Brasil, os resultados da pesquisa setorial Latitude 2014,
realizada pela Abact (Associagdo Brasileira de Arte Contemporéinea)
indicaram um aumento do percentual de artistas que entraram pela
primeira vez no mercado em 2013 em relacio ao ano anterior®.

A pesquisa da Tefaf destaca que 0 aumento da riqueza per capita e,
em especial, do nimero de HNWIs (high-net-worth individual — defini-
dos como aqueles que possuem alto poder de investimento financei-
ro, superior a 1 milhdo de délares) levou proporcionalmente ao maior
consumo de bens de luxo, ai incluida a arte?. O que explicaria, por sua
vez, 0 fendémeno HNWI? O paralelo entre as razdes que atrairam os
investidores para o mercado de arte e a expansido do mercado de ativos
éinevitavel.

As anilises de David Harvey acerca da crise do capitalismo em
2007 mostram que os investimentos da classe rentista nas tltimas
décadas foram deslocados deumainstancia real em direcio aumaabs-
tragdo®. No periodo conhecido como pés-modernidade, o exceden-
te do capital industrial, que antes era reinvestido nas suas préprias
empresas, é deslocado para o mercado de ativos, que oferece maiores
lucros e de forma mais rapida. Assim, os investimentos dealtorisco na
bolsa devalores transformaram bens materiais em papéis. O mercado
de arte também atraiu esse excedente, uma vez que a sua mercadoria,
tdo especial, se mostrou um negécio altamente rentavel.

No relatério europeu de 2013, 0s economistas dedicaram-se a es-
tudar os mercados emergentes, inclusive os paises do BRIC (e pela
primeira vez o Brasil), que apresentaram uma melhor reagio aos mo-
mentos de crise do que os mercados “maduros”. O Brasil obteve 1%
das trocas globais, enquanto a China movimentou 279% do mercado.
No ranking mundial, Nova York e Londres lideraram as transa¢des do
mercado de arte, somando 649% das importagdes e 629 das exporta-
¢des, respectivamente.

Segundo a economista Clare McAndrew (2 frente da pesquisa no
Brasil), apesar do poder de compra expressivo dado pelo aumento de
colecionadores ricos locais — que, por sua vez, explica 0 aumento da
participa¢do do pais no mercado global —, o Brasil ainda engatinha
no desenvolvimento dos negécios, se comparado ao “bric” chinés.
Para os negociantes,um dos principais entraves s3o 0s altos impostos
de importacdo e exportagdo. Para a economista, outro sinal éa pouca
expressividade do mercado secundario no balanco final. Se a China
movimenta709% das suas transa¢des em leildes, aqui as casas deleildo
representam apenas 21% das vendas. A liquidez do mercado chinés é
bem superior, a ponto de obras chegarem a circular quatro vezes no

NOVOS ESTUDOS 101 B MARGO 2015 (19



mercado em menos de dez anos. Nio 4 toa, o mercado de falsificacdes
vem crescendo enormemente na China, chegando a bizarrice de
artistas falsificarem suas préprias obras'. O que significa, entdo, me-
dir os indices de desenvolvimento do mercado de arte hoje pela alta
liquidez de obras comercializadas nas casas leiloeiras?

2.1. Os leiloes

O leildo parece ser a representacio perse do modus operandi do mer-
cado no seu atual estagio — movido pela légica do capital financeiro.
A sequéncia de lances, desde o valor de referéncia™ anunciado pelo
leiloeiro no inicio do pregio, é o fascinio do jogo especulativo, e pode
atingir precos nuncaantes imaginados. O elemento “agoraoununca”’,
presente na atividade leiloeira, alimenta ainda mais a disputa durante
0 pregao.

Na arte, o grau de exclusividade d o tom das oportunidades de
negdcio, algo que Harvey notou igualmente no mercado internacional
devinhos — a exemplo do terroir francés™. Tal como o mercado de arte,
o comércio de vinhos se apoia no seu carater “especial” a fim de obter
vantagens rentistas na venda de seus produtos.

Além do carater exclusivista, proprio da qualidade da obra de
arte, 0 economista Don Thompson levantou diversas estratégias
utilizadas para valorizar o valor das obras nos leildes, cuja pesquisa
foi publicada no livro O tubardo de 12 milhdes de délares, em 2008%.
Um dos exemplos apontados é a representacio de um colecionador
bilionario (geralmente russo ou chinés) porum negociantelocal,em
que este d& altos lances para a obra de um artista a fim de valorizar
a cole¢io pessoal do representado (que, desse modo, preserva seu
anonimato). Da mesma forma, marchands também dio lances em
artistas que eles proprios representam, e tal valorizacio induz ao
aumento dos precos em outras vendas do mesmo artista — é o que
eles chamam de “prote¢do do estoque”™4.

2008 é 0 ano do célebre leilio de pecas de Damien Hirst, na
casalondrina Sotheby’s, onde o artista pds 223 trabalhos a venda,
subvertendo a prépria ideia do mercado secundario ao prescin-
dir de consignatarios e, desse modo, expondo a artificialidade da
estrutura vigente. A estratégia de Hirst foi concebida como uma
“performance”, comenta Cildo Meireles em entrevista concedida
a Angélica de Moraes. Cildo lembra que, ironicamente, o artista
embolsou rios de dinheiro um ano antes de o banco norte-ame-
ricano Lehman Brothers quebrar®s. Tal como o colecionador e o
marchand, aqui o artista tratou de especular com suas obras ao
pedir a amigos que dessem altos lances no primeiro dia, criando
um fervor competitivo e contribuindo para a bolha especulativa
de seus “ativos”.

120 QUANTO VALE A ARTE CONTEMPORANEA BTATIANA SAMPAIO FERRAZ

[10] Padilla, Ivan. “Qual o va-
lor da arte?”. Epoca Negdcios.
<http://epocanegocios.
globo.com/Revista/Com-
mon/0,,ERT125293-16642,00.
html>

[11] O valor de referéncia geralmente
é estabelecido em 609% do valor esti-

mado da obra.

[12] Harvey, David. “A arte da renda:
a globaliza¢do e transformacio da
cultura em commodities”. In:

A produgdo capitalista do espago. Sdo
Paulo: Annablume, 2005, pp. 221-39.

[13] Thompson, Don. O tubardo de 12
milhdes de délares: a curiosa economia
da arte contempordnea. Sio Paulo:
BEI, 2012.

[14] Thompson, op. cit., p.197.

[15] Moraes, Angélica de. “Criacio de
valor”. In: Quemin, Alain (org.), op.
cit., p.108.



“Isso é negdcio, ndo histdria da arte”, esclarece Brett Gorvy, pre-

sidente e representante de arte contemporanea da Christie’s. Nos

Gltimos anos, as casas de leildo dedicaram-se a incrementar o apa-

rato comercial pré-leildo. Impressio de catilogos de primeira linha,

duazias de jantares para angariar comitentes e licitantes promissores

(especialmente colecionadores de patriménio liquido ultraelevado,

[16] A sigla UHNW significa ultra os UHNW?¢), encontros restritos com os especialistas das casas,
high net worth, conhecidos vulgar-

neeaosy mostras com sofisticado arranjo expositivo, entre outras estratégias'.
mente cOmo 0s multlmlhonarlos.

Além disso, os especialistas das casas de leildo tornaram-se profis-

[17] Para conhecer exemplos concre- sionais de marketing, analisam o comportamento de compra de um

tos desse mecanismo, ver Thompson,

op. cit., pp. 153-173. colecionador como sinal de sua aspiragio a determinado grupo social.
Uma das fontes de obras mais procuradas para alimentar os pregdes,
relata Thompson, sdo os grandes espélios, na esperanca de renderem
oportunidades exclusivas de venda.

A relacio entre leildes e marchands parece complexa, ambos pro-
curam criar novas condi¢des privilegiadas de compra e venda e meios
de potencializar o valor da obra 4 venda. Mas, a0 mesmo tempo em
que disputam a mesma clientela, os negécios dos mercados prima-
rio e secundério se retroalimentam. A pesquisa de Thompson indica
que 309% das consignagdes das principais casas de leildo — Christie’s,
Sotheby’s e Phillips de Pury — sdo provenientes de marchands. E vai
além, algumas casas de leilio chegam a adquirir galerias a fim de atuar
simultaneamente no mercado primario. £ o caso da Christie’s, que ad-
quiriu a Haunch of Venison em 2007, abrindo uma filial no vigésimo

[18] Thompson, op. cit., pp. 240-241. andar do Rockfeller Centers,

Se os marchands, de um lado, reclamam de que “as casas sio pro-
motoras comerciais ricas que sé querem saber dovalor e de seus clien-
tes, sem se preocupar com os artistas”, de outro, os leiloeiros respon-
dem que “o papel deles é aproximar comprador e vendedor, e assim

[10] Thompson, op. cit., p. 232. promover o artista”. De todo modo, fica aimpressio de que no mun-
do dos leildes avoracidade do business é maior.

2.2.As feiras de arte

Diante do fascinio do jogo dos pregdes e do aporte financei-
ro das casas leiloeiras, as feiras internacionais se mostraram uma
étima vantagem competitiva para os galeristas. Elas sdo capazes
de atrair um grande namero de colecionadores a um anico local —
arranjo eficiente, se lembrarmos que o grande alvo dos negécios
sdo os milionarios, que, embora tenham muito dinheiro, dispdem
de pouco tempo.

Apesar de existirem desde as exposicdes universais de Paris, naera
da globalizagdo, as feiras internacionais se desenvolveram como um
dos modos mais eficazes de aumentar as vendas das galerias — passa-
ram de 55, em 2001, para 205 feiras, em 2008. No Brasil, o relatério
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Latitude 2014 mostra que as feiras cumprem um papel muito impor-
tante paraas galerias nacionais:somam 409% dasvendas>°.No mesmo [20] Fialho, op. cit., p. 27.
levantamento, 569 das galerias nacionais declararam que a SPArte foi
a feira mais rentavel em termos de negécio.

Dentre as 205 feiras existentes no mundo, ha nichos de mercado
de diversas escalas, sendo as feiras mais “expressivas” em nameros
absolutos de venda a Tefaf (Maastricht), seguida de Art Basel, Frieze
(Londres), Armory Show (Nova York) e Art Basel Miami. A pesquisa
de Thompson relevou que a participacio nas cinco feiras pode signi-
ficar um gasto anual de 300 mil libras para a galeria; porém, se o mar-
chand ndo arcar com os custos, pode parecer que a feira ndo o aceitou,
oqueo levariaa perder sua credibilidade no mercado>. [21] Thompson, op. cit., p. 25.1.

Tal como as casas de leildo, as feiras desenvolvem seus préprios
mecanismos sofisticados para incrementar seus negécios, desde a
precificagdo do ingresso no evento — que pode aumentar quanto mais
cedo o colecionador chegar ao evento e, assim, dispor das primeiras
oportunidades de compra — até a exclusividade de acesso concebida
para certos colecionadores do chamado UHNW antes mesmo daaber-
turado evento.

De modo geral, o incremento das vendas nas feiras representauma
mudanca cultural na compra de arte, pois substitui as compras indivi-
dualizadas — espacial e temporalmente — nas galerias pelo frenesi do
vaievem do pablicono evento. Emum tinicolocal, os estandes de ven-
dadas galerias oferecem com seguranca o que ha de mais “novo”. Além
da praticidade, a feira significa um alto grau de conforto em termos
de risco, uma vez que a simples quantidade de pessoas e de etiquetas
“vendido” diminui as incertezas do comprador. Eo que Thompson
identifica como psicologia de rebanho: “[...] quando um coleciona-
dor nio dispde de informagdes suficientes para tomar uma decisdo
racional, ele se sente tranquilizado imitando o comportamento do re-
banho”22. Comportamento semelhante se faz notar no mercado finan- [22] Thompson, op. cit., p. 250.
ceiro, com o uso do termo “bullish” para designar as ondas de compra
induzidas —a figura do “touro” de Wall Street.

As feiras tém se tornado o meio mais importante para conhecer
0 que os artistas contemporaneos estio produzindo — mais do que
curadorias feitas em galerias, museus e centros culturais. Tanto é
verdade que somente159% dasvendas sdo feitas ainstitui¢des, nacio-
nais e internacionais, o que colabora ainda mais para a privatizagdo
da arte — se vocé nio for a uma feira, a oportunidade de rever uma
obra vendida no evento é quase nula, a ndo ser no caso de alguns
poucos colecionadores que tém consciéncia da dimensio pablicade
seus acervos privados. (Cabe citar aqui a posi¢io singular do artista
Eduardo Berliner, que sé autoriza a venda de suas obras pela galeria
depois de terem sido expostas publicamente).
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[23] Moraes, Angélica de. “O fiel de-
positario”. In: Quemin, Alain (org.),
op. cit., p. 204.

No Brasil, parece sintomatico que a maior feira de arte ocorra no
mesmo edificio histérico que a Bienal. Em 2013, a SpArte teve recor-
de de pablico em relacdo aos anos anteriores, com 22.500 visitantes
pagantes durante cinco dias (4.500 por dia). Comparativamente,a l-
tima edicdo da Bienal,em 2012, teve 520 mil visitantes nio pagantes,
com médiadiariade 5.500.

2.3.As galerias

Comprarem leiles e feiras se tornou um habito para os investido-
res; as vendas em galerias parecem ter se restringido aos amantes da
arte. O depoimento de Jodo Carlos de Figueiredo Ferraz concedido a
Angélicade Moraes exemplificaadiferen¢ade comportamento:o cole-
cionador prefere ver exposicdes nas galerias e se deixar “enamorar” por
uma obra até decidir adquiri-la para sua cole¢do. Aos olhos de Ferraz,
o mercado da arte ndo pode se restringir a investimentos. Para ele, sua
colecdo tem um valor inestimavel, “¢ um valor cultural, é um patrimoé-
nio da humanidade, que vai muito além dessa ideia quantitativa do
valor patrimonial 3.

Uma mudanga de perfil também pode ser notada do outro lado
dos negdcios. Grosso modo, em S&o Paulo, a partir dos anos 2000,
boa parte dos novos marchands sao homens provenientes do mercado
financeiro (afinal, a bolsa de valores é um universo essencialmente
masculino), enquanto diversas galerias importantes criadas entre os
anos 1970 e 1980 tém por tras mulheres, as quais, no inicio, trabalha-
vam (afetivamente) motivadas a ajudar os amigos artistas avenderem
suas obras.

De todo modo, as galerias nio ficam longe nas estratégias de mer-
cado paraoincrementodavalorizagio dovalordaobra. Duas histérias
ilustram os mecanismos distorcidos da precificacio de um trabalho
de arte: a primeira trata da escolha do colecionador “certo” para uma
determinada obra (ora, se um marchand se recusa a vender uma obra
porque fulano ndo é digno daquele objeto estético, o desejo por este é
ainda mais fetichizado e o preco aumenta); a segunda se da pelo con-
trole da producéo de um determinado tipo de trabalho que ja se mos-
trou rentavel a0 mercado (é necessério controlar a venda da producio
por meio dalimitacdo de obras em circulagdo e da criagdo de “listas de
espera”, o que ndo significa necessariamente que o artista tenha ven-
dido todas as obras, mas que o marchand deve torna-las ainda mais
cobicadas a fim de valoriza-las).
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2.4. O caso brasileiro

Uma das conclusdes a que chegou a pesquisa Latitude 201424 no
Brasil foi “o crescente namero de galerias que o circuito de arte tem
absorvido nas ltimas décadas, de 2 novas galerias nadécadade1970
para15,em2010".Das 45 galerias pesquisadas, 309 foram criadas na
décadade 2000;destas, 33% depois de 2010. Grosso modo, a “evolu-
¢30” do mercado de arte no pais desde os anos 197025 equivale ao pro-
cesso de profissionalizacdo do meio, que se desenvolveu igualmente
paripassu com as mudangas econdmicas na geografia mundial do capi-
tal (avirada da financeirizacdo).

O pés-guerra forgou o inicio da profissionalizagio do mercado de
arte brasileiro, por meio das atividades de imigrantes recém-chegados
ao pals, tais como Giuseppe Baccaro, Arturo Profilli, Franco Terrano-
va, Jean Boghici e Pietro Maria Bardi. Surgiram as primeiras galerias a
representar arte moderna — Azkanazy, no Rio de Janeiro, e Domus, em
S&o Paulo. Os anos seguintes foram mobilizados pela criagio de grandes
museus — Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand, Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro e Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.
As primeiras bienais colaboraram igualmente para o fomento da produ-
Ao artistica, das trocas internacionais e dos negdcios locais.

Mas é somente nos anos 1970 que o mercado de arte passa a cres-
cerde fato. O pano de fundo no Brasil era tomado pela ditadurae pelo
“milagre econdmico”. Um dos protagonistas desse crescimento é José
Paulo Domingues da Silva*%,dono da Galeria Collectio, que promoveu
os primeiros leildes na cidade de S3o Paulo. A galeria tinha como seu
credor o Banco Aurea de Investimentos, por meio do qual emprestava
dinheiro a seus préprios clientes. Em 1973, suas ousadias financeiras
acabaram — o banco declarou faléncia e a galeria fechou as portas®7.

O conhecido boom dos anos 1980 tem por tras a explosio da pin-
tura no pais. A jovem geracdo de pintores, tais como os do grupo Casa
7, desde muito cedo participa das bienais de Sdo Paulo. As razes do
crescimento desse mercado também podem ser apontadas na prépria
qualidade singular da pintura — que mantém sua aura de obra tnica
até hoje. Comotal, ela se mostraaexpressioartistica preferidaentre os
compradores do mercado de arte. Na altima pesquisa Latitude, lide-
rou as vendas nacionais em 249%, seguida por 239 de fotografias, 19%
deesculturas, 119 de desenhos?28.

A internacionalizacio do mercado de arte brasileira acelerou-se a
partir da década de 1990, com o incremento dos mecanismos de in-
tercimbio deartistas por meio de programas de residéncia, o aumento
da participagio das galerias em feiras internacionais e a expansao das
fronteiras da Bienal de So Paulo — em especial, da 24 Bienal, com
curadoria de Paulo Herkenhoff, que pela primeiravez atraiuum grande
nimero de colecionadores estrangeiros2o.
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[24] Gongalves Filho, Antonio. “Ga-
lerias ja vendem mais obras para as
instituicdes de fora”. O Estado de S.
Paulo, Cultura, 31/3/2014. <http://
www.estadao.com.br/noticias/
impresso,galerias-ja-vendem-mais-
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[25] Sobre o histérico das galerias
de arte no Brasil ver Fioravante,
Celso. “O marchand, o artista, o
mercado”. Forum Permanente,
2001. <http://www.forumperma-
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arte-contemporaneo-arco/artigos-
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[26] Seu nome verdadeiro era Paulo
Businco, um italiano estelionatario

procurado pela Interpol.

[27] Rodrigues, Rachel Vallego.
“Transitoriedades: uma colecio, di-
versos museus”. In: Monteiro, R.H.e
Rocha, C. (orgs.). Anais do VI Semind-
rio Nacional de Pesquisa em Arte e Cul-
tura Visual. Goidnia: UFG/FAV, 2013.
<http://www.fav.ufg.br/seminario-
deculturavisual/Arquivos/2013/034-
-eixo1.pdf>

[28] Fialho, op. cit., p. 28.

[29] Ver depoimento da galerista
Luisa Strina sobre a 242 edi¢io da
Bienal Internacional de Sio Paulo
em Moraes, Angélica de. “Expansio
de valor”. In: Quemin, Alain (org.),
op. cit., p. 224.



Ha quem diga que 0 momento atual do mercado de arte é preocu-
pante. Depoimentos de alguns dos maiores galeristas paulistas por
ocasido da SPArte em 2014 relatam o desmanche de marchands que
iniciaram suas atividades na altima década e que ndo conseguiram
manter suas portas abertas. Fica a pergunta: sera que existe espago
paraos amadores no granderound do atual capitalismo? Naescala eco-
ndmica global, isso parece ir de encontro & lei dos mais fortes, das fu-
sdes e incorporagdes. Sabe-se que a chamada competitividade sauda-
vel do mercado apregoada nos primérdios do capitalismo industrial
culmina hoje na era dos grandes conglomerados.

3.ARTE COMO MERCADORIA

O socidlogo Quemin recorre as analises de Raymond Moulin
(1992) sobre o mercado de arte na Franca nos anos 1980 para de-
monstrar que o valor da arte se constitui a partir da articulagio entre 0
mercado e 0o museu —avalorizacio de mercado e a valorizacio estética
— que se apoiam uma sobre a outra. “A certificagdo do valor estético
condiciona o prego, ainda que o prego seja, por sua vez, um dos crité-

[30] Quemin, op. cit., p. 13. rios de certificacio do valor estético’3°.

O relatério Latitude esclarece que, apesar de os niimeros relativos
aaquisicdes decolecionadores particulares serem macicamente supe-
rioresem 2014, se comparados s vendas parainstitui¢des, nacionaise
internacionais (que somaram apenas 15% das transacdes), a pequena

[31] Fialho, op. cit., p. 20. participacdo dos museus é fundamental para atribuirvalor & obras.

Para Ana Leticia Fialho, os processos de formacio do valor de
umaobradearte sio ainda mais complexos, envolvendo pelo menos
quatro instancias fundamentais, cujas dindmicas sdo distintas mas
interrelacionadas: producio, reflexdo critica, institucional e merca-

[32] Fialho, Ana Leticia. “Expansio do32. Em nota, Fialho alerta para o fato de que a proporcio entre as

f;n';;e;;::‘: j;‘”:;;? f;‘”‘zlu:i‘:; quatro instdncias é variavel: em sistemas de arte consolidados, ha

Alain (org.), op. cit., p. 33. um equilibrio entre elas, e todas ajudam a fomentar a producéo; em
sistemas menos consolidados,hadumadespropor¢ioentreas partes,
e muitas vezes, como é o caso do Brasil, o mercado assume funcio
preponderante na definicdo do valor diante da fragilidade institu-
cional do circuito.

Atualmente, ha diversos indicadores internacionais publicados na
plataforma da internet que atualizam permanentemente indices de
precos e valores de obras de arte, tais como Artnet, Artprice, Artfacts e
obrasileiro Catalogo das Artes. Em geral, os indices sio medidos pelos
lances no mercado secundario. A sofisticacio da formacio do valor da
arte como mercadoria e o crescente interesse do mercado pela produ-
¢3o contemporinea nio escapam ao entendimento de que fazem parte
dos processos recentes de “financeirizacio da cultura”.
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Aeconomia global nos ensina que o crescente mercado de arte ndo
se deu pelo aumento do gosto pela arte — nem por parte dos coleciona-
dores, nem por parte dos galeristas (lembrando que um contingente
significativo de novos dealers paulistanos veio do mercado financeiro),
mas pelos altos lucros a curto prazo. O exemplo paradigmatico é o
fendmeno Milhazes: a artista que teve uma obra vendida em 2001 e
leiloada em 2008 cujavalorizagdo alcangou 6.0009%3. [33] Padilla, op. cit.

Como bem duravel, diferentemente de outras commodities, a arte
permite que quem nela invista ndo corra o risco de ter seu patriménio
desvalorizado. S3o raras as deprecia¢des de valor. Como diz Thomp-
son, “Quando o martelo bate, 0 preco se transforma em valor e este se
inscreve na histéria da arte”34. A arte vira um bem altamente rentéavel; [34] Thompson, op. cit., p. 260.
por ter alta liquidez, passa a circular dentro da l6gica do mercado de
acdes, cujos mecanismos sio regulados tdo somente pelalei de oferta
e procura.

Constatados os mecanismos de financeirizacio, faz-se neces-
sario entender as especificidades da arte como mercadoria e como
elas determinam um modo singular de transagdo comercial, po-
tencializado na era do capital ficticio. Sabemos que a mercadoria
possui um duplo carater, como valor de uso e como valor de troca.
Um objeto s6 se torna mercadoria quando se insere no circuito das
trocas. O mesmo acontece com o objeto de arte. Conforme observa
Svetlana Alpers, “a obra [de arte] ndo tem nenhum uso pratico a
nio ser como meio de estoque de valor e como expressio do valor
nasuafun¢iodetroca;é umvalorcriado ao repassa-lo; é, porassim

dizer, uma ValOf partilhado"”. [35] Svetlana Alpers apud Moraes,
Angélica de. “Valoragdes do transi-
tério”. In: Quemin, Alain (org.), op.
cit., p. 90.

Cildo Meirelles. Eppur si muove, 1991. Foto: Wilton Montenegro.

Um dos artistas que mais exploram a nogio devalor naarte é Cildo
Meireles. Exemplos nio faltam: Arvore do dinheiro (1969), Projeto cé-
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[36] Moraes, Angélica de. “Criacdo
devalor”, op. cit., p. 104.

[37] Ver Jappe, Anselm. “A mercado-
ria, essadesconhecida”. In:As aventu-
ras da mercadoria: para uma nova criti-

ca do valor. Lisboa: Antigona, 2006.

[38] Harvey, David. “A arte da ren-
da”, op. cit., p. 221.

[39]1dem, p. 222.

dulas da série Insercdes em circuitos ideoldgicos (1970), Zero dollar (1978),
para ficar na década de 1970. O trabalho que mais esgargou a fantas-
maticadovalore,emespecial, do dinheiro parece ter sido Eppursi muo-
ve (1991), comissionado para a exposicao inaugural do Museu de Arte
Contemporanea de Montreal, Pour la suite du monde. O artista usou a
verba de producdo da obra (US$ 1.000) para efetuar 150 opera¢des
de cdmbio — trocou por délares canadenses, libras, francos e assim
sucessivamente. Ao final restaram apenas CA$ 4 em espécie e algumas
moedas. Naexposicdo, Cildo apresentou trés cofrinhos transparentes
(em forma de porquinho) — no primeiro, os recibos dovalorinicial; no
segundo, as notas e moedas que tinham restado; e no terceiro, a mes-
ma quantia como simulacro do troco dessas transacdes?.

Ao revisitar os mistérios da mercadoria, Anselm Jappe indicaque o
valor tornou-se uma forma de mediacio social (é puramente social), é
aforma fetichizada do trabalho37. O dinheiro, por conseguinte, seriaa
formavisivel dovalor,umaabstracio real. Nos leildes, o preco ndo tem
mais nada a ver com o valor, é o deslocamento total e cada vez maiore
representa a maioria das relagdes econdmicas a partir dos anos 1980,
financeirizadas. Como vimos, o excedente dos mais ricos passa a ser
investido em ativos, capital cultural (como o surgimento de novos
museus e a expansio de grifes museais e bienais de arte mundo afora)
e mercado de arte.

3.1. Uma mercadoria tdo especial...

“Comoacondicio de mercadoriade tantos fendmenos culturais se
harmoniza com o seu carater especifico? "3® Harvey contribui para des-
vendar os mistérios damercadoria “arte” por meio de suas analises so-
bre a relagio cultura e capital tecidas a luz do carater muito “especial”
da primeira. Segundo o autor, a cultura diferencia-se das mercadorias
“normais” porsuaqualidade especial, elaseriao plano maiselevadoda
criatividade e do sentido humano.

A economia da cultura teria, assim, se beneficiado do carater es-
pecial de sua mercadoria para extrair os maiores lucros possiveis. A
operacio, segundo Harvey, se da por meio da obtengio de renda mo-
nopolista.

Avrenda monopolista surge porque os atores sociais podem aumentar seu
fluxo de renda por muito tempo, em virtude do controle exclusivo de um item,
direta ou indivetamente, comercializdvel, que é, em alguns aspectos, crucial,
tinico e frveplicdvel.

A categoria abstratada renda monopolista, usada naeconomia po-
litica para célculos financeiros, ajudaaentenderanalogamente como o
vinho e a obra de arte tendem a ser cada vez mais valorizados pela sua
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singularidade. O leildo, por exemplo, tem o poder de fazer uma obra
voltarao mercadodiversasvezes, eacadavez especular sobre seu preco
monopolista.
A contradigdo reside em que uma obra nio pode ser tdo especial
assima ponto de ndo poder ser precificada — mesmo que seu valor es-
timado seja assombroso, o mercado precisa garantir que havera sem-
pre meia ddzia de possiveis compradores para um auténtico Rafael.
Uma segunda contradi¢do é que necessariamente o mercado precisa
ser competitivo e, portanto, precisa estimular suas negociagoes; ocor-
re que, quanto mais facilmente negociaveis se tornam os produtos,
menos Gnicos e especiais eles s30, 0 que significa dizer que menos eles
proporcionam a base para a renda monopolista#. [40] Harvey cita, por exemplo, o de-
sapontamento de um turista ao visi-

Aunicidade daobradearte é extremamente controlada pelos artis- arodemm
tara Eurodisney: “Na Disney alguma

tase pOI‘ quem 0S representa no mercado — mesmo que a técnica em- coisa sempre acontece, e as pessoas
ficam felizes”. Harvey, David. “Aarte

pregadano trabalho dearte sejareprodutivel, comoé o casodagravura, daronds” op.cit. p 2z
dafotografia,dovideo e até mesmo dainstalagio. Naentrevistade Cil-
do supracitada, o artista conta que quando resolveu comegar a vendar
suasinstala¢des, nos anos 1990, ele passou a fazeruma tiragem de trés
exemplares para cadauma. Em conversa informal com Marila Dardot,
a artista relatou que, apesar de ter produzido uma série de maltiplos
para uma galeria, constatou que os colecionadores preferem comprar
obras Ginicas,emvez deinvestir R$ 500 emum multiplo. O quereforga
a tese da criadora do Multiplique Boutique, Gabriela Inui, de que a
venda de multiplos ndo tem um retorno financeiro significativo, mas
serve como instrumento paradivulgar o trabalho em outros nichos de
mercado, para outros publicos, ndo necessariamente colecionadores
investidores, mas para potenciais formadores de opinido. A unicidade
também é um atributo requisitado pelo colecionador que deixou de
adquirirumaesculturade Tunga porque hacinco copias dela(segundo
ele, s6 a compraria se a tiragem fosse de trés exemplares, ndo impor-

tando aqui 0 aumento do preco).

3.2.A arte entre o piiblico e 0 privado

Toda renda se baseia no poder monopolista da propriedade priva-
da.Acondi¢io do objeto dearte como propriedade privadando escapa,
assim,do caraterdialético do estatuto da arte como mercadoria. Como
fazer conviver em harmonia a propriedade privada de uma obra, do
ponto de vista do colecionador, e sua dimensao publica, pressuposta
naatividade doartistaao conceber o trabalho para servisto ad infinitum
(como patriménio cultural)?

A complexa condigio da obra de arte — como mercadoria (proprie-
dade privada) e como patriménio cultural — é ainda mais estressada
quando o colecionador particular se sente no direito, como proprieta-
rio daquele bem, de alterar o trabalho a seu bel-prazer. Até que ponto o
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[41] Muito pouco se sabe sobre essas
relagdes contratuais; o tema merece-
riauma pesquisa mais especiﬁca, com
depoimentos dos agentes culturais
envolvidos, tarefa dificil de lograr no

métier artistico atual.

[42] <http://www.museus.gov.br/
decreto-8-12413/>

[43] Rivitti, Thais. “Escalas: o muito
e 0 pouco na arte brasileira”. <http://
thaisrivitti.com/2014/04/02/esca-
las-o-muito-e-o-pouco-no-mundo-

-da-arte/>

colecionador pode fazer o que bem quiser com a obra? Teria ele o direi-
to, enquanto “dono” daquela mercadoria, de destrui-la? Sabe-se que
hé casos em que obras de arte, principalmente de carater instalativo,
sd0 alteradas sem constrangimento por parte de seus proprietarios,
em detrimento de uma certa adequagio aos recintos onde sio insta-
ladas. Caberia, assim, aos artistas e dealers buscar estabelecer, quando
necessario, certos contornos para esses “usos” da obra, e garantir sua
dimensdo pablica#. (Vale relembrar aqui a saida criativa de Berliner
para o problema da dimensio puablica.)

Raiz do mesmo problema aparece no polémico decreto 8.124/13
do Ibram (Instituto Brasileiro de Museus)#2, publicado em 2013, no
qual ésugerido que obras de colecdes privadas possam ser designadas
pelo Estado como de interesse ptblico, e, nesse caso, proibidas de ser
comercializadas no exterior. A ideia por tras disso é evitar a evasio
de obras e colecdes importantes para a histria da arte brasileira — tal
como se viu com o Abaporu, de Tarsila do Amaral, e a colegio de arte
concreta e neoconcreta de Adolfo Leirner.

A dialética publico-privado se alastra em diversas instancias do
circuito da arte atual. Em abril de 2014, por ocasido da SPArte, a criti-
ca Thais Rivitti publicou o artigo “Escalas: 0 muito e o pouco na arte
brasileira”, onde expressa seu inconformismo quanto as relagdes dis-
torcidas entre a esfera piblicae o mundo privado que vém sendo dese-
nhadas nocircuito daarte no Brasil43. Nesse caso,0 MinC teria investi-
do nafeira de arte mediante rentincia fiscal de R$ 2 milh&des, montante
que equivaleria a309 dos gastos para o evento de cinco dias.

Ora, seaarte éum investimento rentavel, por que sera que o mer-
cadodearte temde ser financiado comdinheiro publico? A pergunta
que esta por tris vem a seguir: serd que existe alguma instincia ou
ocorrénciano mundo globalizado em queacirculagio de mercadoria
se d4 livremente, sem a intervencio do Estado? O mercado imobi-
lidrio norte-americano nos mostrou que ndo, nem mesmo o grande
protagonista do jogo capitalista foi capaz de se autorregular, e seus
maiores bancos tiveram de ser socorridos pelo governo. Algo seme-
lhante se passano caso daajuda financeirado MinC paraarealizagio
da SPArte.

O cenério deixa claro que o mercado (ainda hoje, por mais sofis-
ticado que seja o desenvolvimento da circulacdo capitalista de mer-
cadoria) ndo consegue se autorregular. Nem o mercado de arte seria
“puramente” autorregulador. Mais adiante vem outra indagagio: se
o poder publico é coautor desse mercado por meio do fomento as
negociagdes da circulagio de obras de arte, como ele desfruta de sua
rentabilidade ao final?

Os investimentos publicos no fomento ao mercado de arte no pais
parecem somar por¢des muito pequenas dentro do grande caldo das
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negociacdes do mercado primario e secundario da arte. Haveria uma
reversdo sob a forma de tributacdo? Esta por ser feita uma pesquisa
aprofundada sobre a regulamentagio do mercado de arte, que busque
entender por meio de dados estatisticos se hd retorno dos investimen-
tos publicos na forma de imposto, seja ele pago pela galeria que vende,
seja pela declaragio de IR dos colecionadores.

Por outro lado, 0 governo também é parte do jogo econdmico das
trocas simbdlicas, e nesse sentido tem interesses politicos em tomar
parte em um evento que est inserido no mercado global. A feira acaba
sendo mais uma estratégia para transformar a imagem da cidade (e do
pais, por extensdo) em um polo de interesse econdmico na geografia
do capitalismo global.

De volta ao texto de Rivitti, 0 desequilibrio dos investimentos pu-
blicos nos diversos sistemas daarte no pais, das mais variadas escalas,
faz pensar no que parece ser o problema central: como equalizar os
investimentos via leis de fomento, e de politicas ptblicas para a arte
em geral, direcionados aos grandes eventos, aos acervos pablicos e de
interesse publico (a exemplo do Masp) e a microempreendedores?

O quadro se agrava ainda mais se considerarmos que o Brasil vive
uma situagio paradoxal:ao mesmo tempo em que o mercado dearte se
mostra vigorosamente em expansao, alicercado sobre uma producio
proficuaque seinternacionaliza cadavez mais, as institui¢des em geral
se mostram frageis, com poucos recursos humanos (gestores e politi-
cas de gestdo) eescassos aportes financeiros (principalmente, do pon-
to de vista das aquisicdes), mostrando-se pouco capazes de fomentar,
exibir, refletir e, sobretudo, colecionar a produgdo contemporénea.

Nesse sentido, de novo, as feiras parecem sair a frente na concor-
réncia com as bienais, pois muitas vezes acabam expondo obras iné-
ditas que resguardam seu futuro encaixotadas no “estoque” de uma
colecdo e/ou investidor privado.

4.CONSIDERACOES FINAIS: A DIALETICA DO CIRCUITO E O PODER DE FOGO DA ARTE

Do pontodevistado mercado, as escalas de precificagio e valoriza-
¢do da arte contemporanea se fazem em graus crescentes — do artista
a galeria, da galeria a feira, da feira ao leilio. Quanto mais o objeto de
arte circula de volta a0 mercado, mais se requerem conhecimentos e
estratégias muito proximos a economia do mercado de ativos — taxas
de juros, bolhas especulativas e assim por diante. As estratégias para
incrementar os negécios da mercadoria “arte” passam necessariamen-
te pelo seu caréter “especial”, cuja exclusividade lhe atribui o poder de
extrair renda monopolista.

De outro lado do circuito, o artista, o critico, o curador, o historia-
dor, a instituicdo, o museu — aqueles que ndo pertencem diretamente
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ao grupo dos UNWI — colaboram de maneira direta e primordial para
oincremento dosvalores negociados. Tal como enuncia Fialho, “Antes
de mais nada, éo capital simbdlico acumulado pelo artista que susten-
[44] Fialho, Ana Leticia. “Expanso taealavancao preco nomercado”+.O marchand, decertaforma,opera
fjn':;ijjj:d‘i‘;:gznzsrzﬂP°';‘;r nos dois lados da moeda, pois o trabalho da galeria consiste igual-
mente em fomentar a valorizagio simbélica, cumprindo uma fungio
cultural em parceria com o seu artista representado.

Avalorizacdo em escala passa, entdo, do artista (obras e curriculo)
a apresentacio e/ou a representacdo de seus trabalhos em galerias, se-
guindo o desempenho das obras nas feiras, podendo ser exploradas
com mais vigor no mercado secundario dos leildes. O crivo institucio-
nal viria a colaborar por meio das exposi¢des culturais temporarias,
das bienais afora e da presenga em acervos museoldgicos, entre outras
dimensdes.

No Brasil, tal como vem ocorrendo com a esfera institucional ja
mencionada, aexplosdo do mercado de arte dos tltimos anos ndo tem
sido acompanhada de um fortalecimento da reflexdo (critica) em pro-
porcdes equivalentes. Um dos sinais dos tempos é o desinteresse das
galeristas em incluir nos portfélios de seus artistas textos que possam
elucidar e/ou instigar a fruicdo do trabalho de arte — e assim fomentar
igualmente o interesse do colecionador pela compra. A chancela das
participagdes em determinadas exposi¢des e em determinados acer-
vos parece mais eficiente.

Sob a égide do capitalismo financeiro, serd que a dimensio da
construgao do pensamento critico e da reflexdo dentro do circuito das
artes visuais nio é suficientemente capaz de atribuir o valor simbdlico
na mesma velocidade que o mercado? Para Moraes, a critica implica
igualmente um tempo de trabalho similar ao tempo de produgio da

[45] Moraes, Angélica de. “Valora- obra#s, e esse tempo parece ndo alcancar avelocidade das engrenagens
gdes do transitrio”, op. cit., p. 92. frenéticas do mercado.

Sera que o lugar da critica, assim, foi posto de lado, na dimenséo
paralela sob o rétulo “alternativo” e “independente”? Seria a critica
capaz de realizar suas atividades de forma auténoma, desinteressada,
exclusivamente fora do mercado? Ou ser4 que a arte e sua dimensao
reflexiva sdo capazes de persuadir o proprio sistema capitalista de tro-
cas simbélicas e produzir conhecimento dentro dele?

Quando Rivitti diz que os espacos independentes servem inclusi-
ve como uma experiéncia formadora para um artista maduro comer-
cialmente, prefiro acreditar que essas duas instancias devem conviver
mutuamente, sem separar geragdes, e que os artistas devem nutrir-
-se de ambas, infinitamente. O mais saudavel seria o circuito da arte
contemporanea operar com as duas instdncias concomitantemente
— como mercadoria e como pensamento critico, sem prejuizo de ne-
nhuma delas — e 0s espagos institucionais e alternativos coexistirem
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em constante dialética — pois sio mutuamente formadores, sem ser
um a preparagio para o outro.

Vale lembrar, para concluir, a obra de Rubens Mano exposta na
Galeria Milan em 2011; nela, o artista inscreve sobre uma espécie de
lapide negra a frase apdcrifa “artista sem galeria é artista morto”.

Rubens Mano. s/ titulo [sem galeria], 2011. Placa de corian, 50 x 76 x 3,6 cm.
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