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B RESUMO

Este artigo propde elencar algumas das principais narrativas na legitimacao e valo-
racdo da arte contemporanea, analisando seus impactos no sistema da arte. Apesar
de tais narrativas se manifestarem em diferentes instancias do sistema — como insti-
tuicdes, colecionadores e mesmo nos artistas —, elas tém no mercado sua principal
plataforma. Compreendendo que elas surgem e se solidificam em funcao de diver-
sos interesses, vemos na opacidade e desregulamentacao do préprio mercado de
arte o motivo de sua crescente relevancia. Assim, apontamos nesse estudo trés das
mais frequentes narrativas no funcionamento do sistema contemporéneo, sendo
elas: 1) a arte como investimento; 2) o empresariamento do artista e 3) a arte global,
que seria gerada na chamada era pds-passaporte, ou seja, em um mundo globali-
zado no qual a origem dos artistas seria cada vez menos relevante. O poder atribui-
do a essas narrativas estd diretamente relacionado aos diferentes contextos
institucionais e circuitos comerciais nos quais se inserem. No entanto, elas estao
presentes em diferentes graus nas variadas latitudes do mundo da arte.

B PALAVRAS-CAVE
Mercado da arte, sistema da arte, narrativas, legitimacao, globalizacéao.

B ABSTRACT

As the title indicates, this article proposes to verify some of the main legitimation and
valuation narratives of contemporary art, analyzing their impacts on the art system.
Although such narratives appear in different instances of the system — as institutions,
collectors and even artists — they have the market as their main platform.
Understanding that they arise and solidify according various interests, we see in the
opacity and deregulation of the art market a reason for their increasing relevance.
Thus, we point out in this study three of the most frequent narratives in the
functioning of the contemporary system, being: 1) art as an investment; 2)
entrepreneurship of the artist and 3) global art, which is generated in the post-
passport era, that is, in a globalized world in which the origin of the artists would be
less and less relevant. The power attributed to these narratives is related to different
institutional contexts and commercial circuits in which they are inserted. However,
they are present, in different degrees, in every latitude of the art world.

B KEYWORDS
Art Market, art system, narratives, legitimization, globalization.

Narrativas conflitantes e convergentes

O mundo contemporaneo apresenta uma série de desafios para o funciona-
mento do sistema da arte. Mudancas econdmicas, sociais, culturais e organizacio-
nais produziram um mercado global de arte, cuja influéncia atinge desde a
producao artistica até a programacgao de importantes instituicbes. Comegando por
questdes amplas de ordem financeira, e chegando a mudancgas estruturais no siste-
ma contemporaneo da arte e seus agentes de legitimacéo, cabe perguntar: quais os
reflexos da crescente importancia do mercado para os diferentes circuitos artisticos?
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Mesmo que os distintos dados e relatérios existentes a respeito do tamanho
e crescimento do mercado da arte se utilizem de diferentes abordagens, metodolo-
gias e formas de mensuracdo, a natureza do mercado de arte ndo nos permite ter
exatiddao a respeito desses numeros. Mesmo se tomarmos os resultados oficiais
atingidos nos leildes, ainda nos faltam informacdes e dados confiaveis para mensu-
rar o tamanho do mercado como um todo, ou mesmo compreender 0S processos
de formagéo de precos de obras de arte contemporanea fora do seu ambiente. O
que temos, além dos registros de casas leiloeiras, sdo estimativas de movimenta-
cdes financeiras a partir das vendas realizadas em feiras e galerias.

Entendemos aqui que mais importante do que nos fixarmos em nimeros é
compreender questdes de ordem econdémica que embasam esses direcionamen-
tos, e algumas de suas consequéncias para o sistemas da arte. Os dados de que
dispomos ainda sao baseados em um tipo de mensuragao que é falha em sua es-
séncia. No entanto, conhecé-los cumpre uma dupla fungao: 1) mostrar a relevancia
de compreender o que esta acontecendo nos mercados de arte e seus reflexos pa-
ra os circuitos artisticos; e 2) estabelecer um parametro minimo do que as pessoas
do meio utilizam e compartilham, enquanto informacéao para tomada de deciséo so-
bre esses mesmos mercados. Assumindo a impossibilidade de uma mensuracao
dos mercados da arte que dé conta de suas amplitudes e reverberages, toda a
qualquer tentativa de apreendé-lo parte de limitacoes intrinsecas a natureza desse
objeto opaco e nao regulamentado.

Este artigo parte da nocao de que o mercado de arte é formado, mais do
que por numeros que o quantificam, por narrativas que o definem, qualificam e di-
tam seu desenvolvimento. As vezes convergentes, outras conflitantes, tais narrati-
vas mostram os paradoxos que constituem a relacdo dos diferentes atores com o
mercado e suas diversas instancias.

Ao pesquisar o mercado de arte de forma sistematica, ha uma palavra que
aparece com certa frequéncia nos mais variados discursos — sejam eles advindos
do ambiente académicos, da imprensa, de atores atuantes no mercado em si ou
mesmo de artistas — e com a qual temos rapidamente que aprender a lidar: a pala-
vra paradoxo. Essa nocao surge repetidas vezes ao abordarmos questoes de auto-
nomia, valor e mercadoria. Graw (2009) apresenta como esses paradoxos se
estabelecem em diferentes niveis no sistema da arte, e como o mercado se estrutu-
ra ao redor deles. Para a autora, arte e mercado sdo mutuamente dependentes, um
sendo necessario para configurar a existéncia do outro. Mesmo que essa depen-
déncia ocorra a partir de uma série de parametros especificos de legitimagao do
mundo da arte — reguladores dessa condicao — e que obras de arte possuam uma
l6gica propria de funcionamento e circulagao, essas questoes sdo sempre permea-
das ou restringidas pelo mercado.

No entanto, como aponta a autora alema, se 0 mercado surge como algo
tao fundamental para a existéncia da arte, por que ele € comumente visto como um
empecilho para o seu desenvolvimento e autonomia? Por que ele é atacado nos
discursos dos criticos e artistas, como sendo algo perigoso, potencialmente preju-
dicial para a producao, coibidor de experimentagao? Graw (2009) indica outro pa-
radoxo elementar da relacao arte e mercado: a tendéncia de artistas, curadores e
mesmo galeristas a banir o mercado, como se fosse um elemento externo, algo
com o qual eles nao se identificam. No entanto, ela afirma que isso se trata apenas
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de um recurso discursivo, que geralmente reforca as estratégias de marketing ao
redor da carreira do artista. Ou seja, reclamar das sistematicas do mercado, dos
processos que configuram arte como mercadoria e colecionadores como investido-
res € necessario para fazer parte do sistema da arte com sucesso. Para a autora, a
raiz desse paradoxo entre participacdo no mercado e rejeicao a ele localiza-se na
compreensao de arte como commodity. Como dito anteriormente, arte e mercado
sdo indissociaveis. Logo, o aspecto mercadoldgico da obra de arte é parte consti-
tuinte da mesa enquanto obra: ela é arte, mas também é uma mercadoria. Um tipo
diferenciado e Unico de mercadoria.

Essa aparente contradicdo tem reflexos em questdes que envolvem a valo-
racdo das obras de arte. Isso porque a predominancia de uma mentalidade capita-
lista de espetacularizacdo e de consumo atinge a sociedade como um todo e gera
reflexos no mundo artistico. Como apresentam Lipovetsky e Seroy (2011, p. 39): “O
fato esta ai: o espirito do tempo converteu-se no espirito do capitalismo, funcionan-
do como uma cultura sem fronteiras, uma cultura-mundo”. Tal hegemonia da logica
do mercado e da concorréncia é também discutida por Zizek (2011), que afirma que
vivemos numa época de naturalizacdo da economia. Essa naturalizacdo da econo-
mia nada mais é do que a aceitacdo de uma mercantilizacado generalizada, que per-
corre todas as areas da vida social, chegando a cultura e fetichizando espacos
antes refratarios a sua acao, como é o caso da arte.

A partir desse cenario, Lipovetsky e Seroy (2015) defendem que as logicas
produtivas do sistema mudaram: esferas se hibridizaram e interpenetraram. Nao es-
tamos mais no tempo em que producao industrial e cultura remetiam a universos
separados, radicalmente inconcilidveis; estamos no momento em que sistemas de
producao, distribuicdo e consumo sao impregnados e remodelados por operacdes
de natureza fundamentalmente estética. De forma semelhante, os discursos que
acompanham as légicas produtivas também sofreram alteragoes.

Para Brandellero (2016), € majoritariamente através de recursos discursivos
que o mercado de arte opera. Isso porque, para além da falta de dados completos
ou mesmo confidveis de mensuracdo do mercado, é nas lacunas de informacao
concretas que ele prospera. A autora aponta, entao, trés mecanismos que caracte-
rizam os mercados da arte, diferenciando-os de outros tipos de mercados: 1) status
como principio organizador; 2) redes como base das relagdes sociais; e 3) narrati-
vas como pratica e rotina.

A primeira caracteristica nos diz que o mercado da arte funciona, pela ex-
cepcionalidade das caracteristicas do objeto artistico, enquanto commodity, com
base nos diferentes niveis de informagao e conhecimento a seu respeito. Ou seja,
ha uma hierarquia de status no acesso aos dados que conferem vantagens ou des-
vantagens a diferentes atores dos circuitos artisticos, dependendo de sua reputagao
e condicao financeira. A autora ressalta, ainda, que, em mercados emergentes, a
desigualdade na distribuicdo da informacéao é maior, pois as pessoas tendem a va-
lorizar o que é mais “conhecido”.

A segunda caracteristica aponta as redes (networks) como o cerne das re-
lacbes sociais nos mercados da arte. As redes constituem ambientes em que os
atores e instituicoes podem ativar diferentes narrativas, desde que as légicas por
tras delas sejam compartilhadas entre tais atores. As redes sociais demarcam como
0s participantes dos mercados da arte disputam posicoes tanto nas esferas local
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quanto global (BRANDELLERO, 2016). Para além da compreensao de mercado co-
mo a instancia em que se realizam trocas comerciais diretas — ou seja, compra e
venda de obras de arte —, podemos entendé-lo como uma esfera que perpassa pra-
ticamente todas as relacoes estabelecidas no ambito das relacdes sistémicas da ar-
te. Em menor ou maior escala, instancias legitimadoras institucionais ou de carater
independente, criticas ou comerciais, colaboram na constituicao de valor para dife-
rentes artistas e obras. Assim, tais instancias situam artistas em um mapa de valora-
¢ao, de acordo com sua forma de atuagao dentro das diferentes possibilidades do
sistema e suas repercussoes histéricas, estéticas, culturais, sociais e comerciais.

A terceira caracteristica — e a mais importante para a andlise aqui apresen-
tada — parte de como as narrativas de validagao desenvolvidas a partir do mercado
sao fundamentais tanto na legitimacao dos artistas quanto na precificacao de suas
obras. Como Velthuis (2005) aponta, os padrdes objetivos e os custos de producao
nao sao suficientes para determinar e quantificar seu valor simboélico. Como o valor
de um trabalho de arte ndo é uma equacéao resultante apenas dos seus valores de
uso e de troca, seu preco acaba por ser definido na prépria interacdo do mercado.
Assim, estar envolvido em processos de scripting, ou criacao de narrativas, € uma
parte importante de participar de mercados baseados em status, como é o caso do
mercado da arte. Tais narrativas acabam substituindo o valor objetivo de um produ-
to, tipico em mercados que funcionam segundo as leis classicas de oferta e procura
no estabelecimento dos seus precos, permitindo, portanto, a reproducao das hie-
rarquias e a manutencéo do status de quem tem o poder de gera-las.

Além de fornecer uma base para a “construcao de sistemas de significado
comum” (BERGER e LUCKMANN apud BRANDELLERO, 2016), scripts atuam como
estruturas cognitivas e interpretativas que ajudam a dar sentido as agdes de atores e
instituicoes de um campo, constituindo-se em légicas de acdo que embasam toma-
das de decisdo e atuacgbes estratégicas nos mercados. Para além dos aspectos
praticos que resultam em relagcbes comerciais de compra e venda de produtos, as
narrativas também lidam com questdes de insercao geoecondmica. Assim, qualquer
ator individual ou institucional que possua acesso a esferas globais (ou seja, um alto
indice de globalizacao nos circuitos artisticos) acaba por projetar uma imagem po-
sitiva em mercados locais.

Dessa forma, podemos compreender que os mercados da arte ndo neces-
sariamente sdo compostos pelos nimeros e dados contidos nos relatérios anual-
mente divulgados, mas sim que eles sao constituidos por um somatorio de
narrativas que os englobam. Ou seja, o entendimento que temos desses mercados
tendem a ser um composto ficcional advindo das relagdes entre o que se vé e 0 que
se diz, entre o que se faz e o que se pode fazer. “(...) O real é sempre o objeto de
uma ficcao, isto é, de uma construcdo do espaco onde se juntam o visivel, o dizivel
e o realizavel” (RANCIERE apud CANCLINI, 2012, p. 232). Assim, o mercado de arte
nao é apenas constituido pelas operacdes comerciais comprovadamente efetuadas,
mas também se estabelece através das formas de visibilidade que conferem valor.

O real precisa ser ficcionalizado para ser pensado. Essa proposicao
deve ser distinguida de todo discurso — positivo ou negativo — segun-
do o qual tudo seria “narrativa”, com alternancias entre “grandes” e
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“pequenas” narrativas. A nogcao de “narrativa” nos aprisiona nas opo-
sicoes do real e da farsa. Nao se trata de dizer que tudo é ficcao. Tra-
ta-se de constatar que a ficgcdo da era estética definiu modelos de
conexao entre apresentacao dos fatos e formas de inteligibilidade que
tornam indefinida a fronteira entre razao dos fatos e razéo da ficcao, e
que esses modos de conexao foram retomados pelos historiadores e
analistas da realidade social (RANCIERE, 2005, p. 58).

Tais crencas fazem parte da vida das pessoas que estao envolvidas nos cir-
cuitos artisticos. Essas pessoas por sua vez, fazem parte do fenébmeno da constitui-
cao discursiva dos mercados. Elas estdo contaminadas por esses discursos e,
mesmo negando-o0s, os replicam diariamente. No mundo da arte, talvez mais do que
em qualquer outro lugar, um fato diz muito pouco sobre o seu significado efetivo. No
entanto, os significados podem ser gestados e sao decisivos nos debates sobre a
interpretacéo do jogo, sua legitimidade, mediacao e as apropriacdes que dele sdo
feitas.

A partir da pesquisa realizada?, uma série de narrativas foram se evidenci-
ando. Muitas vezes, tais narrativas estdo tao entrelacadas que poderiam ser descri-
tas num continuum, sem nenhum tipo de divisao entre elas. Para fins de
apresentacdo e analise, elas foram agrupadas em blocos. E importante ressaltar
que praticamente todos os pontos apresentados em cada bloco poderia estar loca-
lizado em outro, as vezes em varios, tamanha a dificuldade de estabelecer delimita-
coes. Dessa forma, 1) a arte como investimento; 2) o empresariamento do artista; e
3) a arte global na era pés-passaporte sdo algumas das narrativas verificadas com
maior frequéncia na atualidade.

Arte como investimento

Ao longo das ultimas décadas, foi possivel detectar um significativo cresci-
mento da participacéo do papel do mercado em relagao aos circuitos artisticos, em
especial aqueles vinculados a arte contemporanea. A China e os Estados Unidos
vém se revezando nos Ultimos anos na posicao de lider do mercado global. De
acordo com a edicdo de 2013 do Relatério da ArtPrice?, as receitas da China subi-
ram 21% em 2012, obtendo um total de US$ 4,1 bilhdes, enquanto os EUA registra-
ram um crescimento de cerca de 20%, com mais de US$ 4 bilhdes em vendas.
Somados, ambos os paises controlam cerca de 70% do mercado de arte em termos
de volume de vendas. A distancia entre o faturamento desses dois paises e dos de-
mais tem aumentado. Somando US$ 2,1 bilhées, o Reino Unido gerou metade das
receitas dos lideres. A Franga, quarta no ranking, fez US$ 549 milhées (4,5% do
mercado), seguida da Alemanha (US$ 207 milhées, 1,7% do mercado), Suica

2 O trabalho de campo relativo a tese de doutorado — da qual este artigo € uma parte — englobou visitas a cer-
ca de 25 feiras de arte no Brasil, EUA, Argentina e Peru. Além disso, ter contado com bolsa Bolsa CAPES/Ful-
bright para a realizagdo do doutorado sanduiche na New York University (Nova lorque, Estados Unidos) foi
fundamental para o desenvolvimento da pesquisa.

3 A ArtPrice é uma plataforma on-line (www.artprice.com) que agrega informagoes a respeito do mercado de
arte global. Possuindo uma grande base de dados sobre a evolucdo do mercado arte, valores de obras, biogra-
fias de artistas, indices de confianga do mercado, leilbes, recordes etc., também funciona como uma ferramenta
de intermediacao para compra e venda de obras. Disponibiliza anualmente um Relatério, onde analisa os movi-
mentos do mercado no ano anterior e aponta as principais tendéncias do setor.
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(US$ 159 milhoes, 1,3% do mercado) e ltalia (US$ 110 milhoes, 0,9% do mercado).

Em termos de Brasil, até o inicio dos anos 2010, era quase absoluto o des-
conhecimento sobre o tamanho desse mercado. Estimava-se, por exemplo, que o
mercado brasileiro correspondesse a um percentual que girasse em torno de 0,25 a
0,50% (KORNIS; EARP, 2012) de participacdo no mercado mundial, mas faltavam
dados concretos para serem utilizados como referéncia. Se nos voltarmos aos ma-
peamentos realizados pelo Projeto Latitude*, em 2011 e 2012, foram registrados
crescimentos anuais de 22,5% e, em 2013, de 27,5%.

Apesar da opacidade e da falta de regulamentacado desse meio, que dificul-
tam o acesso a informacao sobre o mercado e geram limitacdbes na mensuracéao do
seu crescimento, ele € incontestavel. Portanto, ndo é sobre uma narrativa de cresci-
mento que nos interessa aprofundar, mas refletir sobre o fato de que, a partir desse
crescimento, a arte passou a adquirir também uma faceta de investimento. Se até
os anos 2000 ainda prevalecia a ideia de “amor a arte” como motivo de aquisicao
de uma obra, agora ela até pode partir desse tipo de afirmacédo, mas nao se esgota
nela.

Ha aqui uma questao comportamental caracteristica do meio da arte que
esta passando por profundas transformacdes: os protocolos sociais envolvidos ao
se falar sobre dinheiro. Ao analisar o encontro entre arte e dinheiro, Bourdieu (2002,
p. 19) afirmou ser o “comércio das coisas de que nao se faz comércio”, sendo o
mercado comumente visto como um tipo de degeneracao pratica dos objetivos da
arte, um desvio de seus objetivos mais elevados. Esta regra comportamental, que
ditava que nao se devia falar abertamente a respeito de cotacdes de obras e valori-
zacao do trabalho dos artistas, ainda persiste em alguma medida. Sobre isso, Mou-
lin (2007) afirma que a dificuldade de andlise dos mercados de arte ndo revela
apenas a negacao da economia nos mundos da arte, mas também a assimetria de
informacao que caracteriza esse mercado.

No entanto, o mercado de arte se transformou em um grande negécio, o
gual movimenta bilhdes de ddlares anualmente em todo o mundo, e passou a gerar
interesse para diferentes grupos sociais. Acompanhando essas transformacdes no
sistema da arte, os protocolos sociais também tém mudado. Apesar do protocolo
de negar a atuacao do mercado ainda ser um mecanismo vigente, ele em funciona-
do de forma paradoxal: a critica ao mercado reafirma sua existéncia e funcao, cre-
ditando ao seu funcionamento papel fundamental nos processos de formacao de
valor da arte, em especial, da arte contemporanea. Nas Ultimas décadas, a arte dei-
xou de ser considerada patrimoénio para ser vista como uma classe de investimento.
Com isso, o mercado passou a demandar novos servicos e um afluxo de profissio-
nais com outro tipo de qualificacao.

Dentro dessa narrativa de arte como investimento, algumas figuras ocupam
destaque especial: os colecionadores, os investidores e os flippers. O colecionador
sempre teve um papel de destaque na viabilizagao de obras de arte, atuando ha
séculos como mecenas e dando suporte material a produgao artistica. A principal

4 O Projeto Latitude € uma parceria publico-privada entre a APEX (Agéncia Brasileira de Promocao de
Exportacdes e Investimentos) e a ABACT (Associagao Brasileira de Arte Contemporanea). Foi criado em 2007,
com o objetivo de promover a internacionalizacdo do mercado brasileiro de arte contemporanea. Tem dentre
suas acoes a realizacao de Relatérios Setoriais, objetivando aumentar o conhecimento a respeito do mercado
de arte brasileiro.
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diferenca de atuacao talvez resida, hoje, na forma auténoma e no protagonismo que
as operacoes conduzidas por grandes colecionadores estao obtendo. Os investido-
res financeiros surgiram como consequéncia da significativa elevacéo de precos e
de artistas contemporaneos nos ultimos anos.

Um ator que tem ocupado crescente espaco na midia e que, assim, tem re-
forcado a narrativa da arte como investimento sdo os especuladores, também cha-
mados de flippers. Atuando no mundo da arte de forma semelhante a como atuam
no mercado financeiro, os flippers nao sdo bem-vistos pelos atores estabelecidos,
que os veem como uma ameaca ao funcionamento dos mercados de arte, uma vez
que compram e vendem trabalhos como se fossem ac¢des da bolsa de valores, in-
clusive “torrando” alguns artistas sem que eles tenham a oportunidade de solidificar
suas carreiras. Eles nao estao interessados no valor simbdlico, mas naquilo que po-
demos chamar de valor viral: o valor popularidade, reconhecimento imediato e alta
visibilidade (VELTHUIS, 2014).

Para além da ascensao desses atores no sistema contemporaneo da arte, a
narrativa da arte como investimento também tem outros desdobramentos, que vao
de alteracdes nos mencionados mecanismos de disputa por poder e validacao, a
reflexos na prépria producéo artistica. Em um ambiente em que qualidade artistica
muitas vezes pode ser confundida com o valor atingido no mercado, surgem as
perguntas: como fica o papel e aposicao do artista nesse cenario? O que se passou
a esperar dele (tanto em termos de postura profissional como de producao)?

Empresariamento do artista

O valor de mercado de determinada obra é definido a partir de uma equa-
cao complexa, baseada na constituicao de seu valor simbdlico. Para Graw (2009),
haveria uma mais-valia intelectual que representaria uma espécie de ganho episte-
mologico, somente possivel através da arte e da experiéncia estética. Isso diferenci-
aria objetos de arte de outras commodities, uma vez que tal ganho nao permite a
conversao automatica da arte a categorias econémicas, e sua consequente reducao
a meros pregos.

No entanto, obras de arte tém precos. Aqui observamos mais um paradoxo
envolvendo as relagoes expostas, pois o preco de uma obra de arte esta justamente
baseado na compreensao de que ela possui um valor simbélico que nao é quantifi-
cavel. Ou seja, ela tem um valor de mercado e, ao mesmo tempo, é priceless. O va-
lor simbdlico “impagavel” justificaria os precos elevados praticados no mercado.

O aspecto mercadolégico da obra de arte tem sido constantemente reforca-
do nas Ultimas duas décadas. Um exemplo interessante nesse sentido é apontar
que sua valoracao e ciclos de vida tém seguido o funcionamento da industria da
moda, no qual as marcas possuem um papel fundamental (GRAW, 2009). Associan-
do valor de mercado a um valor de experiéncia, para gerar um valor simbdlico, a in-
dustria da moda se baseia em bens de luxo, diretamente associados ao status do
comprador. Na arte, os nomes de alguns artistas que ocupam o topo do ranking dos
mais caros do mundo estdo assumindo esse papel e convertendo-se em marcas.

Heinich (2005), ao avaliar as reconfiguracdes do estatuto de artista na épo-
ca moderna e contemporanea, afirmou que “o artista, cada vez mais, ndo sera mais
s6 aquele que produz obras de arte, mas, sobretudo, aquele que consegue fazer-se
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reconhecer como artista” (p. 139). Com isso, a autora afirma que a construcao de
principios de legitimacao artistica, para além da producéao artistica em si, tem domi-
nado o sistema da arte.

Para embasar sua constatacao, a autora explicita diferentes regimes profissi-
onais que operaram e determinaram o sistema ao longo dos Ultimos séculos. Partin-
do de um regime artesanal do artista medieval, sucedido por um regime profissional
do artista académico e seguido pelo regime vocacional do artista romantico. Com a
modernidade, teria havido transformacdes ndo apenas das representacdes acerca do
que é ser um artista, como também da valorizacdo do artista perante a sociedade,
passando a constituir um novo regime, chamado por ela de regime de singularidade.
Tal singularidade estaria baseada em dois pilares centrais: o da personalizacao, se-
gundo o qual ninguém deve se assemelhar a outro; e o da excentricidade, que dita a
constante busca por caminhos sempre inéditos, paradoxais ou mesmo bizarros.

Atualmente hd um grau suplementar nesta reconfiguracao da identidade de
artista, pois existem multiplas possibilidades dos modos de ser artista. A prépria no-
cao de carreira artistica evoluiu paralelamente a evolugao da identidade de artista e
do lugar do mercado nos critérios do sucesso. Para tanto, o uso de recursos de pu-
blicidade e marketing tem se mostrado muito comuns. Aqui retomamos as ideias de
Graw (2009), a associagao do atual sistema da arte com a indUstria da moda e as
construcdes de valor, ao redor do nome de determinado artista e sua producéo, fun-
cionando como marcas.

Thompson (2012) ressalta que a marca é o resultado final das experiéncias
que uma empresa desenvolve com seus clientes e com a midia, durante um longo
periodo, somado a um trabalho de marketing e relagbes publicas que ajuda a desen-
volver e consolidar essas experiéncias. Quando se consegue transformar um produto
em marca, ele adquire um valor monetario adicional, a chamada brand equity, que é a
diferenca de preco que as pessoas se dispdéem a pagar pela marca em comparacao
com um produto genérico similar. De forma analoga, o valor de marca (ou da assina-
tura) tem exercido uma influéncia crescente na formacao dos pregos no mercado de
arte.

E é em funcéo do valor que essa assinatura adquire no meio artistico que os
artistas passam a ser incorporados com status de celebridade (GRAW, 2009). “A era
do capitalismo artista tardio é a era da dessacralizacdo da criagdo, que corre paralela
a estrelizagdo dos criadores” (LIPOVETSKY; SERQY, 2015, p. 115). Velthuis (2005)
chama esse culto a celebridade de superstar narrative.

Isso ocorre especialmente dentro de um contexto de intensa financeirizacéo,
no qual os compradores passaram a tratar a arte de uma forma especulativa, com
particularidades e riscos proprios. E € na tentativa de buscar minimizar alguns dos
riscos envolvidos que a procura por artistas reconhecidos ou com potencial de as-
censao no mercado configura a instauragao de um novo regime de carreira artistica:
de singularidade vigente durante o modernismo, a um regime de marca na contem-
poraneidade. Tal percepcao se reflete nas palavras de Thompson, ao afirmar que “no
mundo da arte contemporanea a gestdo de marca pode substituir o juizo critico”
(THOMPSON, 2012, p. 8). Ou seja, numa época em que a compreensao do que é ou
nao arte nao é unanime e passa por uma série de instancias, uma marca forte pode
ser o principal fator de investimento em uma obra. Por certo, ha a narrativa da profis-
sionalizagcdo do campo como um todo. No entanto, o que nos interessa é
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precisamente a narrativa que envolve nao apenas 0s processos de profissionalizacao
do artista, mas sim de seu empresariamento. Se pensarmos que preceitos como alto
desempenho, eficiéncia e maximizagao de lucros ja regem esse universo e influenci-
am, inclusive, o poder de livre escolha de seus envolvidos, devemos refletir sobre co-
mo consequéncias resultantes dessa crenca no empresariamento podem estabelecer
novos padroes de comportamento na classe artistica e na producao contemporanea
mais recente.

Em poucas décadas, a arte deixou de ser considerada apenas uma questao
de amor desinteressado e passou a ser assunto de profissionais, inclusive dos pro-
fissionais do mundo financeiro. Junto com esses novos profissionais, 0 meio artistico
viu uma légica e um linguajar empresariais passarem a fazer parte da realidade coti-
diana das situacdes de trabalho. Disso nao escaparam nem os artistas, de quem se
cobra posturas e aptiddes que passavam longe daquilo que o senso comum costu-
ma pensar a seu respeito.

Para além do perfil profissional expandido, cada ator viu o rol de exigéncias
aumentar, sendo comum se ouvir o termo “empresa de um homem so” referindo a
artistas. Ou seja, espera-se que, conjuntamente com sua producéo artistica, ele saiba
escrever projetos, faca assessoria de impresa, crie e gerencie seu proprio site. Nao é
incomum ouvir o adjetivo empreendedor para descrever o perfil de artistas hoje. No
entanto, esse multitarefas (multitasking) exigido pela contemporaneidade esconde
contradicbes intrinsecas ao desempenho simultaneo de fungdes tao distintas. Como
comenta o artista Fernandes-Halloran (2014), em artigo publicado no Hyperallergic:

E inegavel que eu me beneficiei de ser empreendedor, fazendo um bom
site, interagindo com pessoas que desempenham distintos papéis no
mundo da arte, e buscando ativamente relacionamentos potencialmente
produtivos. Mas, como uma regra tacita, eu deveria evitar algo no nu-
cleo de ser um empreendedor: direcionar a producao pela demanda
percebida, também conhecido como produzir o tipo de trabalho que vai
vender. Ao fazé-lo, eu iria validar expectativas e normas, demonstrando
que o que o mercado quer € o que eu quero fazer. Mas eu preciso ven-
der o meu trabalho. Os sinais estdo por toda parte como qual tipo de
trabalho vende: obras que ficam bem na sala de uma pessoa rica, que
combinam com opuléncia, e podem ser armazenadas e montadas de
forma relativamente facil. Quando a estacéo de feiras de arte vem, ela
sempre traz um momento dificil, quando percebo a realidade do estado
do mercado de arte e quao pouco ele tem a ver com o tipo de aspira-
coes realizadas por mim e meus amigos artistas. E a nefasta pergunta
inevitavelmente vem a minha cabeca: “O que eu posso fazer com o meu
trabalho para ele se encaixar aqui?” (FERNANDES-HALLORAN, 2014)
(tradug@o nossa)®.

5 No original: It is undeniable that | have benefited from being entrepreneurial by making a nice website, interfa-
cing with people playing various roles in the art world, and actively pursuing potentially productive relationships.
But as an unspoken rule, | am supposed to avoid something at the core of being an entrepreneur: informing pro-
duction by perceived demand, aka making work that will sell for the sake of selling. In doing so, | would validate
expectations and norms, demonstrating that what the market wants is what | want to make. But | need to sell my
work. The signs are everywhere as to what kind of work sells: stuff that looks good in a rich person’s pad, that
combines well with opulence, and can be stored and assembled relatively easily. When art-fair season comes
around, it always brings a WTF moment when | realize the actual state of the art market and how little it has to do
with the kind of aspirations held by myself and my friends who are artists. And that nefarious question inevitably
pops into my head: “What can | do to my work that would make it fit in here?” (FERNANDES-HALLORAN, 2014).
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Sobre esse segundo ponto, os argumentos que reforcam a narrativa da arte
como investimento tendem a ressaltar o aspecto comercial de determinado tipo de
producdo. Por arte comercial, compreendemos aquela producao artistica orientada
para tendéncias de mercado que facilitem a venda. Ou, ao menos, nao apresentem
questdes que possam vir a prejudica-la, como lidar com tematicas sociais comple-
xas ou criticas politico-econémicas. Por isso, as questdes propostas por Tejo (2013)
sdo extremamente relevantes para pensarmos como se dard essa convivéncia e
negociacao entre validacdo simbdlica e reconhecimento mercadolégico no futuro.

Talvez daqui para frente sejam poucos os que conseguirao responder
de maneira firme as seducdes do mercado e do deslumbre do reco-
nhecimento rapido. Neste sentido, € importante entao pontuarmos: o
que € ser bem-sucedido hoje em dia? A geracdo que nasceu nos
anos 1960 encontrou um quadro institucional e de mercado muito di-
ferente da geracao que nasceu nos anos 1980. Da mesma forma, nao
podemos desconsiderar o contexto politico, econémico e tecnoldgico
que abarca cada uma dessas geracdes e que oferece expectativas,
oportunidades e revezes, mas que principalmente trazem nocgdes dife-
rentes de tempo. Sera que ser bem-sucedido seria ser abarcado con-
comitantemente pelo mercado e pela critica? Ou seria criar sua
propria forma de circulacao e de insercao? (TEJO, 2013, p. 380).

Refletindo a respeito dessas questdes, e do atual poder do mercado na le-
gitimacao da producao artistica contemporanea, € com a falta de investimento pu-
blico e com a auséncia de uma estrutura interna que possa sustentar esse circuito
para além do mercado que devemos nos preocupar. Ou seja, apesar de toda a for-
ca que creditamos ao mercado na atualidade, o valor atribuido a qualquer produ-
cao artistica ainda passa pela validacao simbdlica do meio. O mercado e seus
agentes estao cientes de que dependem das instancias de validagao simbdlica pa-
ra atingir valoragao financeira. E que extrapolar o seu poder relativo de ditar os an-
damentos do sistema pode ser exatamente aquilo que |he tira a legitimidade de
seguir atuando a partir de posicao tao privilegiada na atualidade.

Arte global na era pos-passaporte

A terceira narrativa é aquela que parte de uma aceitagdo de uma globaliza-
cao efetiva, resultando em uma produgéo artistica global (BELTING ET AL., 2013).
Tal narrativa esta baseada em dois pilares centrais. Um deles assume que o sistema
contemporaneo da arte esta configurado em um sistema global de circulacéo, que
usa sua estrutura de rede para permitir fluxos de comunicacao e trocas. O outro
abraga essa estruturagao para justificar uma linguagem global da arte contempora-
nea.

Refletindo a respeito, podemos apontar uma esfera social chamada de
mundo da arte, com a sua estrutura geografica facilmente compreensivel e um nua-
mero limitado de membros que operavam pequenas empresas independentes,
transformada em uma indUstria global corporativa governada pelo principio da ce-
lebridade (GRAW, 2014).
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Canclini (2012) afirma que os novos habitos dos usuarios da rede e as mis-
turas de formatos e aliangas entre produtores de conteldos visuais, textuais e
software (vide a atuacao dos flippers) estao incidindo nos espacos da arte, desde
0Ss museus até as bienais e as feiras. Nesse processo, foram alterados os vinculos
entre criacdo, espetaculo, entretenimento e participacao; as distingdes entre o local
e o global; autoria, reproducao e acesso; entre elaboragao simbolica e interesse
comercial. Nao iremos aqui nos aprofundar nas formas de legitimacéo e circulagao
da producéo artistica, mas sim focar nos principais pontos que nutrem as estratégi-
as discursivas que compdem a narrativa de uma arte global.

Esse tipo de narrativa reforca a nocao de estarmos vivendo em um momen-
to histdrico no qual a origem nao importaria mais. Dessa forma, a chamada era pos-
passaporte € componente essencial da narrativa de uma arte global. Nesse cenario,
as categorias identitarias de reforco de origem, tal como arte brasileira, arte latino-
americana ou arte oriental, amplamente praticadas pelo mercado, sao relativizadas.

Artistas de destaque no cenario internacional passam a circular na esfera
global e a integrar a categoria de arte contemporanea. O paradoxo dessa categori-
zacao é que, apesar de ela a principio parecer mais ampla e inclusiva por nao ser
delimitada por critérios meramente geograficos, na realidade corresponde a uma
restricao ainda maior, a econémica. Este argumento se reforga no fato de que parti-
cipam dessa categoria os artistas que atingem os maiores valores em leilGes, além
de comumente serem representados pelas mais prestigiadas galerias.

Tal afirmacao indica uma série de questdes que sao parte constituinte dos
meandros da narrativa da arte global, dentre elas a de que a maior insercéo de ar-
tistas nao ocidentais faria parte de uma tentativa de rever dividas histéricas de reco-
nhecimento por parte dos paises do centro, conferindo visibilidade a produgao
artistica de regides periféricas (BELTING, 2013). No entanto, muitos acreditam que
tal estratégia ndo passa de uma forma neocolonialista de reescrever a historia. Em
especial porque a histéria da arte segue sendo escrita a partir do centro e dos crité-
rios por ele estabelecidos.

Do ponto de vista das instituicdes, essa inclusdo tem acontecido como um
tipo de politica de cotas viabilizada pelos grandes colecionadores das regioes peri-
féricas, como Patricia Phelps de Cisneros e Estrelita Brodsky (ambas venezuelanas
atuando em instituicbes nova iorquinas). Tais colecionadores, além de doarem
obras para as colegcoes de grandes museus internacionais, também tém patrocina-
do cargos de curadores nessas mesmas instituicoes e contribuido para um maior
conhecimento a respeito da produgao artistica dessas regides dentro dos quadros
dos museus, resultando em uma maior visibilidade dos mesmos. Ao inserir deter-
minados artistas em circuitos de legitimacao mais abrangentes, esses colecionado-
res acabam legitimando (logo, elevando os valores) de obras em suas préprias
colecoes (VELTHUIS, 2005).

No caso do mercado, a inclusdo se da por consequéncia da, acima menci-
onada, validacéo institucional, mas somente avanca por questdes de ordem priori-
tariamente econdmicas. Ou seja, os artistas que acessam a categoria “arte
contemporénea” somente permanecem ai se mantiverem ou elevarem seus precos
de forma consistente, configurando-se como um bom investimento. E ai retornamos
a primeira das narrativas apresentadas.
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Apesar de estarmos analisando aqui apenas as narrativas que circulam no
meio social, a respeito das configuragoes sistémicas e comerciais que englobam ou
tangenciam a produgao artistica contemporanea, nao podemos deixar de mencio-
nar que essa linguagem global da arte contemporanea é tanto discursiva quanto
estética. Nessa tarefa, trazemos aqui Hélio Oiticica, que, no inicio dos anos 1970, ja
tinha claro o quao redutor é tentar tragcar uma raciocinio linear para tratar de ques-
tao tdo complexa. Ele afirmou:

Sou contra qualquer insinuagdo de um “processo linear”; a meu ver,
0s processos sdo globais — uma coisa é certa: ha um “abaixamento”
no nivel critico, que indica essa indeciso-estagnacao — as potenciali-
dades criativas sao enormes, mas os esfor¢cos parecem mingalar, jus-
tamente quando sdo propostas posicoes radicais; posicoes radicais
nao significam posicoes estéticas, mas posi¢coes globais vida-mundo
—linguagem - comportamento (OITICICA, 1973, p. 148).

Essa linguagem global da arte contemporanea nao esta presente apenas
nos trabalhos, mas nos termos usados por curadores e criticos para abordar esses
trabalhos. E um vocabulario préprio que é fruto de tendéncias expressas nos dis-
cursos dos grandes curadores que esta naturalizado nas universidades, textos de
exposicoes, criticas e que reflete na (e é reflexo da) producéo dos artistas. Ela per-
meia e define o que sera discutido sobre arte e como isso sera escrito, mas — antes
disso — compode o regime estético especifico ao qual as obras sao submetidas, a
poética dos artistas (RANCIERE, 2005).

Onde os paradoxos se encontram

Este artigo apresentou narrativas que consolidam alguns dos rumos per-
corridos pelos mercados de arte nas Ultimas décadas. Elas certamente nao sao as
Unicas. No entanto, sdo recorrentes o suficiente para — em conjunto — resultarem
em estruturas ficcionais inteligiveis e minimamente coordenadas, que ora originam
novas narrativas ora alimentam e reforgam as ja existentes. Para finaliza-lo, vamos
retomar brevemente alguns dos pontos expostos. Talvez uma das questdes mais
significativas nesse contexto é que a grande maioria dos textos noticiando o merca-
do de arte:

(...) descreve processos no indicativo que sdo, ao mesmo tempo pejo-
rativos, sem levar em conta que uma posi¢cao pessoal no campo da
arte e a perspectiva que ela impde sujeitam essa mesma percepgao a
um “refragdo” sistematica. E essa perspectiva s6 pode funcionar com
base em uma légica que designa o campo da arte como uma esfera
em que os conflitos sobre direito normativo de interpretacdo como a
participacao decisiva no jogo nao s6 obscurecem o proprio jogo, mas
com ele o jogo todo (SCHULTHEIS, 2015, p. 13) (traducao nossay)®.

8 No original: It describes processes in the indicative which are at the same time in pejorative, without taking into
account that a personal position in the fields of art and the perspective it imposes subject this perception to a
systematic “refraction”. And this perspective itself can only function on the basis of a logic which designates the
field of art as a sphere in which the conflicts over normative right of interpretation as the decisive stake in the
game not only obscure the stake itself but with it the entire game (SCHULTHEIS, 2015, p. 13).
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O que a citagao nos mostra é que os protocolos sociais mudaram desde as
andlises de Bourdieu (2002): de uma corrente negacéao do papel do mercado, pas-
samos a sua aceitacdo, desde que atrelada a uma critica a respeito desse mesmo
papel. Chamando a isso de semantica performativa (performative semantics),
Schultheis afirma que tal recurso retérico é especialmente aplicado em questoes
relativas ao mercado da arte.

Entender como se dao essas negociagbes de enunciagao é uma forma de
enxergar como os processos de validacao se instauram, para além do que é estri-
tamente dito. Tais movimentos podem nos ajudar a interpretar/decifrar algumas das
tendéncias, em termos de atualizacdo dos protocolos de acdo para o mundo con-
temporaneo.

Dessa forma, faz sentido questionar os relatérios produzidos no ambito do
mercado e seus dados. Isso nao significa deixar de utiliza-los ou desconsiderar sua
relevancia. Significa entender seu lugar de fala, seu viés especifico, no momento de
usar essas informacodes, o que nao deixa de ser também uma forma de reproduzir a
mesma semantica performativa acima mencionada. O importante € observarmos
essas construcoes de maneira critica, buscando compreender seus efeitos sobre o
sistema da arte.
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