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Resumo. O presente artigo aborda relages entre o espirito do mercado e a produgio de arte
contemporanea, no sentido de buscar associagcdes entre uma naturaliza¢io de preceitos econémicos
em diversas esferas da vida atual e seus reflexos na forma como os artistas tem se posicionado
profissionalmente e construido uma nova representacio da identidade enquanto artista. Para tanto,
o artigo apresenta e analisa a posi¢io de Adriana Varejao e seu discurso sobre o seu proprio trabalho,
através da qual ela tenta conciliar conceitos como autonomia (liberdade de exigéncias externas) e as
exigéncias do mercado. Nessa negociagio, os papéis dos diferentes atores do campo artistico, como
o critico e o colecionador, adquirem relevancia significativa.
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The Artist as a Brand, or how the Current “Zeitgeist’ Reconfigures Old Beliefs

Abstract. This paper discusses the relations between the spirit of the market and the production
of contemporary art, in order to seck associations between a naturalization of economic principles
in various spheres of contemporary life and their reflections in the way artists have positioned
themselves professionally and built new identity representations as artists. For that, it presents and
analyses the position of Adriana Varejao and her discourse about her own work, through which
she tries to conciliate concepts as autonomy (freedom from external requirements) and market
demands. In this negotiation, the roles of different actors of the artistic field, such as the critic and
the collector, acquire significant relevance.
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Ao longo da dltima década foi possivel detectar uma significativa
ascensio da participacao do papel do mercado em relagdo aos circuitos artisticos,
em especial aqueles vinculados a arte contemporanea. Segundo relatério anual da
Artprice de 2012, o valor total gasto em obras de arte contemporaneas em leiloes
em todo o mundo no periodo de julho de 2011 a junho de 2012 supera em mais de
dez vezes o valor correspondente registrado ha uma década'. E este é apenas um
indicio de toda uma transformacao que se passa no interior do sistema das artes.

Uma das outras consequéncias facilmente observaveis em periddicos de
ampla circulagdo ou mesmo revistas especializadas ¢ o crescimento da figura do
colecionador e do seu poder junto aos galeristas, diversas instituicbes e mesmo
junto aos artistas. Sarah Thornton, em seu livro Sete Dias no Mundo da Arte (2010),
apresenta o que a autora considera as sete principais instancias legitimadoras na
atualidade, sendo elas: o leildo, a critica, a feira, o prémio, a revista, a visita ao atelié
e a bienal. Dentro dessas sete categorias enumeradas por Thornton é possivel
observar que duas delas tratam diretamente do mercado de compra e venda de
obras de arte (leiloes e feiras), mas que todas elas — em maior ou menor grau — tém
relacdo indireta nas cotacdes financeiras e transacoes envolvendo a valorizacao
de artistas contemporaneos. Ou seja, uma critica favoravel, o recebimento de um
prémio, a participacido em bienais, tudo isso sdo fatores que podem contribuir na
formagao do preco para determinada obra (e, por consequéncia, para determinado
artista). B os colecionadores estido atentos a esses movimentos, nao mais como
meros amantes das artes, mas como investidores estratégicos em busca de
rendimentos dificilmente atingfveis em outros setores da economia (THOMPSON,
2011).

Num ambiente em que qualidade artistica muitas vezes pode ser
confundida com o valor atingido no mercado, surgem as perguntas: como fica o
artista neste cenario? O que se passou a esperar dele (tanto em termos de postura
profissional, como de producio)? Antes de buscar possiveis respostas a essas
questdes, cabe uma breve retrospectiva da evolu¢iao de questdes do mercado
artistico em si, bem como uma reflexdo mais aprofundada sobre o contexto social
e macroeconomico que o envolve.

Aleatoriedade, experimentagao, monumentalizagio

Em entrevista realizada durante a 30* Bienal de Sio Paulo, Luis Pérez-
Oramas, curador geral responsavel por aquela edicao do evento, afirmou que sua
intengao foi a de realizar uma bienal que se posicionasse entre o museu e a feira
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de arte, buscando um espaco de experimentagdao nao alcangado nem por um, nem
pelo outro. Segundo ele:

Eu acho que a Bienal ¢ uma dessas instancias potenciais para o pensamento da arte se
produzir entre o mercado e o museu, quer dizer, entre o capricho aleatério do valor
econdémico que determina o valor simbdlico e a monumentalizagiao de um valor simbélico
que determina o econémico, que seria o museu (PEREZ-ORAMAS apud FETTER, 2013).

Ao expor seu pensamento desta forma, Pérez-Oramas acaba por
evidenciar uma naturalizagdo da a¢do do mercado na produgdo artistica que
direcionaria os resultados desta mesma producio, na qual faltaria reflexido
e experimenta¢dao. Se pensarmos na trajetoria historica do mercado de arte,
particularmente de arte contemporanea, mudangas significativas ocorreram ao
longo do dltimo século, em especial a partir de sua segunda metade, que explicam
ainquietacao do curador da 30* Bienal de Sao Paulo.

Apesar do marchand francés Paul Duran-Ruel ter lancado um novo
modelo de trabalho de galetia e de comercializacdo de arte por volta de 1865, foi
somente nas vésperas da Primeira Guerra Mundial que esse modelo se consolidou
em Paris. Tais inovacdes permanecem na base do sistema de mercado até hoje e
consistem principalmente em: 1) organizagdo de exposi¢oes individuais e coletivas
nas galerias; 2) organizacio de revistas especializadas, com fungbes criticas e
promocionais; 3) realizacio de contrato com os artistas e, como consequéncia, a
aquisicao antecipada de toda ou parte de sua produ¢io em troca de um pagamento
seguro; 4) organizacdo de exposi¢oes no exterior; 5) abertura de sucursais em
Nova York (1866) ¢ o desenvolvimento do mercado em escala internacional,
baseado numa rede de distribui¢io capilar (Pori, 1976).

As inovacOes acima citadas ja indicavam o posterior deslocamento do eixo
de relevancia artistico da Europa para os Estados Unidos, mais precisamente para
a cidade de Nova York. Tal fato pode ser constatado pelo vertiginoso crescimento
do nimero de galerias nesta cidade: “em 1945 havia 73 galerias de qualidade em
Nova York; 123 em 1955; 246 em 1965; e 287 em 1970” (Woob, 1998, p. 128).
Essas transformagdes foram fruto nao apenas de questoes politicas e econdmicas
caracteristicas do pés-guerra, mas também da instauragao de um regime de critica
especializada, encabecada por Clement Greenberg, que passou a validar a arte
produzida nos EUA na época, em especial o Expressionismo Abstrato.

No entanto, e em parte como uma reagiao a0 Modernismo e ao modelo
de critica greenbergiano, os anos 1960 e 1970 foram de grande desmaterializacao
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da arte, com a arte conceitual, os bappenings, a land art, a performance e a video art,
apresentando uma retracdo nas possibilidades de mercado para a produ¢ao
daquela época. Questoes politicas motivaram grande parte dessa produgao, com
fortes criticas a Guerra do Vietna e ao padriao de consumismo nos EUA, a0 mesmo
tempo em que a América Latina, em geral, e o Brasil, em especifico, passavam por
periodos de ditaduras nacionais (Woob, 1998). Alids, o questionamento a respeito
do valor simbdlico e monetario da arte estava presente de forma massiva nas
discussoes e projetos artisticos dessas décadas. No Brasil, ¢ possivel observar isso
nas obras Zero Dollar ou no Projeto Coca-Cola, ambos da série Insercoes em Circuitos
Ideoldgicos, de Cildo Meireles.

Os anos 1980 presenciaram mudangas significativas neste cenario, com
um retorno a pintura a partir da Transvanguarda Italiana, o Neoexpressionismo
Alemao e a Geragao 80, no Brasil. Paralelo a isso, a disseminacdo e aceitacio de
outros suportes como a fotografia, o video, a propria cidade (#rban arf), bem como
uma apropriacdo de elementos da publicidade pela arte, permitiram um retorno
a condicdo da arte enquanto mercadoria. No contexto internacional, apesar do
uso recorrente de tematicas de protesto, como o feminismo, a questdo racial,
a homossexualidade e a AIDS presentes nos trabalhos de artistas como Cindy
Sherman, Basquiat® e Felix Gonzalez-Tortes, estas mesmas questoes foram sendo
legitimadas pela critica e lentamente incorporadas pelo mercado.

Mas o acontecimento histérico que talvez melhor simbolize, como um
divisor de aguas, uma nova dire¢io para o funcionamento do sistema internacional
das artes, tenha sido a queda do muro de Berlim, em 1989 (Frarno, 2010). Além de
ter sido amplamente noticiado pela imprensa como a vitéria do capitalismo sobre
o socialismo, também estabeleceu, de certa forma, as bases para a consolidaciao do
pensamento e de politicas neoliberais em diversos paises a partir de ento.

Os anos 1990, regidos pelos principios da globalizagio, trouxeram a
figura dos megacolecionadores (sendo o publicitario Charles Saatchi o principal
expoente deste grupo), uma explosio de bienais pelo mundo, as leis de incentivo
a cultura no Brasil e a compreensio da necessidade de profissionalizacdo do setor
para competit por recursos escassos e espacos de midia. Também foi a partir
dessa década que estudos pos-colonialistas ganharam expressao no mundo das
artes, havendo uma mudanca de postura, principalmente de artistas de paises
ditos periféricos, em prol da instituicdo de discursos e poéticas proprias e o
questionamento da universalidade de uma Historia ocidental da arte pensada
e esctita a partit do mainstream cultural e econdémico, ou seja, EUA e Europa
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(MouwLiN, 2007).

Vivenciando uma crescente espetacularizacdo das artes e da cultura,
o mercado artistico observou, ao longo dos anos 2000, o boom da arte
contemporanea como investimento financeiro, e a mudangca de foco das casas de
leilao dos chamados Grandes Mestres para a negociagao de obras de artistas nascidos
apartir do pés-guerra’. O principal exemplo, e talvez o dpice dessa mercantilizacio
da arte, foi praticado pelo artista inglés Damien Hirst em setembro de 2008, ao
executar uma manobra mercadolégica até entdo nunca vista. O artista abriu
mao do intermédio de sua galeria (a Gagosian, considerada a principal galeria
do mundo, com 12 galerias estabelecidas em sete paises) e realizou um leilao
individual na Sotheby’s londrina. Tendo vendido 228 obras suas a colecionadores
de todo o mundo, totalizando U$S 200.700.000,0, superou as expectativas iniciais
de cerca de U$S 177.600.000,00 da casa de leildes (VOGEL, 2008). Isso tudo as
vésperas de estourar a crise financeira internacional precipitada pelo banco de
investimentos norte-americano Lehman Brothers, que repercutiu seriamente no
mercado de arte, evidenciando a existéncia de uma bolha financeira também neste
setof.

Hsta financeirizacao da arte parece ser uma das principais caracteristicas
do mercado contemporineo e contribuiu para o alastramento de outro ator
responsavel pela circulacao e distribuicao da arte-mercadoria em escala global:
as feiras. Segundo o 2014 TEEAF Annnal Report, mais de 180 feiras de escala
internacional aconteceram ao redor do mundo durante o ano de 2014, do Libano
a Verona, do Rio de Janeiro a Paris. Infelizmente ainda nao ha, como no caso
dos leildes, um mapeamento das movimentagoes financeiras realizadas em cada
um desses eventos, o que impossibilita a real mensuracio do mercado*®. No
entanto, mais importante do que nos fixarmos em numeros, seria compreender
questdes ideologicas que embasam esses direcionamentos — tomados de forma
extremamente estratégica —, e algumas de suas consequéncias para o sistema das
artes.

O espirito do mercado

Hoje, 0 universo da arte deixou de ser um ‘antimundo’: ele participa diretamente das leis do sistema

mididtico e econdmico. (LIPOVETSKY, 2011, p. 88)

Pierre Bourdieu (2002, p. 19), em seu livro .4 Produgdo da Crenga, abordou
a questao do comércio da arte, ou como ele mesmo diz, do “comércio das coisas
de que nio se faz comércio”, afirmando que para a arte, o mercado funcionaria
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como uma degeneracao pratica, um desvio de seus objetivos mais elevados. O
autor afirmou que o reconhecimento da ideologia encontrada na origem da crenca
do valor de uma obra de arte ¢ o principal obstaculo a uma ciéncia rigorosa da
produgao do valor de tais bens. Ao versar sobre o funcionamento do campo de
produgio e circulacio dos bens culturais, o autor analisou a formacao de valor
dos objetos artisticos e da pretensa falta de interesse, predominante no meio, pelo
ganho financeiro.

Se Bourdieu um dia tratou da autonomia do mundo da arte e das operagoes
que constitufam e mantinham tal autonomia, é tempo de rever (ou atualizar)
alguns de seus argumentos de acordo com a dinamica atualmente estabelecida.
Hsta antiga regra comportamental implicita, propria do universo artistico, que dita
que nao se deve falar abertamente a respeito de cotacoes de obras e valorizagao do
trabalho dos artistas sofreu substanciais alteracoes nas duas dltimas décadas.

Néstor Garcia Canclini (2012), em seu livto A Sociedade Sem Relato,
afirma que vivemos um momento de pds-autonomia da arte. Segundo o autor,
isso ocorre porque a histéria contemporinea da arte constantemente tem se
apresentado como uma combina¢iao paradoxal de posturas dedicadas ora a
reforcar a independéncia de um campo proéprio, e ora obstinada em derrubar
os limites que o separariam de outras esferas. A arte pés-autbnoma seria aquela
na qual aumentariam os deslocamentos das praticas artisticas baseadas em
objetos a praticas baseadas em contextos até chegar a inserir obras nos meios de
comunicagao, espa¢os urbanos, redes digitais e formas de participacio social onde
parece diluir-se a diferenca estética.

Apesar de Canclini focar o conceito de pés-autonomia em possibilidades
de permeabilidade entre areas do conhecimento, reduzindo a autonomia do
campo da arte a partir deste ponto de vista, parece que outra questao, estrutural
e mais abrangente, merece destaque nessa discussio: a da predominancia de uma
mentalidade capitalista, de espetacularizacdo e consumista na sociedade como
um todo, mas que também gera reflexos no mundo artistico. Como apresenta
Lipovetsky (2011, p. 39): “O fato esta af: o espitito do tempo converteu-se no
espirito do capitalismo, funcionando como uma cultura sem fronteiras, uma
cultura-mundo”. Tal hegemonia da légica do mercado e da concorréncia é
também discutida por Zizek (2011, p. 13):

A razio disso ¢ que vivemos numa época pos-politica de naturalizacio da economia: em regra, as

decisoes politicas sao apresentadas como questoes de pura necessidade econdmica; quando medidas
de austeridade se impéem, dizem-nos vezes sem fim que isso ¢ simplesmente o que deve ser feito.
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Hssa naturalizagdo da economia nada mais é do que a aceitagdo de uma
mercantilizacdo generalizada, que percorre todas as areas da vida social, chegando
a cultura e fetichizando espagos antes refratarios a sua agao, como € o caso da arte.

Enfim, uma mercantilizacao integral da cultura que é, 20 mesmo tempo, uma culturalizacao
das mercadorias. Na época da cultura-mundo, as antigas oposi¢des da economia e da
cotidianidade, do mercado e da criagdo, do dinheiro e da arte dissolveram-se, perderam
o essencial de seu fundamento e de sua realidade social. Produziu-se uma revolu¢io:
enquanto a arte, dai em diante, se alinha com regras do mundo mercantil e mididtico,
as tecnologias da informagao, as inddstrias culturais, as marcas e o proprio capitalismo
constroem, por sua vez, uma cultura, isto ¢, um sistema de valores, objetivos e mitos.
O cultural se difrata enormemente no mundo material, que se empenha em criar bens
impregnados de sentido, de identidade, de estilo, de moda, de criatividade, através das
marcas, de sua comercializacao e de sua comunicagao. (LIPOVETSKY, 2011, p. 10-1)

Retomando o exemplo do curador da 30* Bienal, podemos observar como
aac¢ao do mercado para a arte contemporanea ¢ presente e banal. Mesmo partindo
de um discurso que fugiria de uma légica de mercado instituida, aquela que
procura pela dltima tendéncia e propicia um maior retorno sobre o investimento
realizado, é possivel perceber que o mercado tudo digere e assimila.

Um exemplo da naturalizacio desses entrecruzamentos entre institui¢oes
e a a¢do do mercado pode ser encontrado no folder da 8* edi¢ao da SP-Arte, no
qual se visualiza uma ligacio direta entre os artistas recém selecionados para a
30" Bienal de Sdo Paulo (da qual Oramas foi curador) e suas respectivas galerias.
Nesse material isso se dd de uma forma bastante visual, na qual os nomes dos
artistas selecionados sao listados em uma coluna e, em seguida, conectados por
linhas aos nomes das respectivas galerias (que se encontram em uma outra coluna,
ao lado da primeira). Logo abaixo estdo as informacdes das galerias, com seus
enderegos, nimeros de telefones e principais contatos.

No verso do material grafico, é possivel encontrar as seguintes frases:

O parque Ibirapuera ¢ um emblematico espago para a arte no pafs. Desde 1953 recebe
uma das mais importantes exposi¢cdes de arte contemporanea do mundo — a Bienal
Internacional de Sao Paulo — e, desde 2005, o mais relevante evento anual das artes no
pais —a SP-ARTE, feira internacional de arte de Sio Paulo. Em comemoracio a trigésima
edi¢io da Bienal de Sdo Paulo, a SP-ARTE criou uma peca grafica que destaca relagoes
entre a Bienal de 2012, seus artistas ¢ as galerias participantes da feira. Relagdes que
extrapolam o espaco fisico do parque. (SP-ArTE, 2012)

Este, apesar de ser apenas um exemplo dessa naturalizacdo dos ideais de
mercado no sistema das artes, ¢ um exemplo material. Muitos dos componentes
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que formam este processo nao costumam ser tao explicitos.

Da mesma forma que logicas da concorréncia, competi¢ao e desempenho
tem dominado nosso universo social e cultural, essas mesmas logicas tem estado
presentes no universo artistico. As trajetorias artisticas sao pensadas e orientadas
objetivando um desenvolvimento de carreira e termos do ramo da administracdo e
economia como rentabilidade, desempenho, maximizac¢ao dos dividendos, calculo
dos custos e dos beneficios passam a fazer parte do vocabulario cotidiano. Mesmo
os artistas, cuja atividade e talento segundo uma visao romantica, costumam ser
associados a uma oposicio ao sistema estabelecido, agora ja se veem produzindo
obras em formatos mais facilmente transportaveis, para assegurar sua participacao
em feiras, por exemplo.

Gestao de carreira, gestdo de marca

Nathalie Heinich (2005, p. 139), ao avaliar as reconfiguragdes do estatuto
de artista na época 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 reconhecer como artista”. Com isso, a autora afirma que a
construcio de principios de legitimagao artistica, para além da produgao artistica
em si, tem dominado o sistema das attes.

Para embasar sua constatagdo, Heinich explicita diferentes regimes que
operaram e determinaram o sistema ao longo dos tltimos séculos. Partindo de
um regime artesanal do artista medieval, sucedido por um regime profissional do
artista académico (préprio da época classica), e seguido pelo regime vocacional do
artista romantico. Com a Modernidade, teria havido transformag¢des nao apenas
das representa¢des acerca do que ¢é ser um artista, como também da valorizacao
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 personaliza¢io, segundo 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.

E por isso que o sucesso artistico, desde o momento em que comporta uma exigéncia
de singularidade em seu procedimento e de intemporalidade em seus resultados, implica
simultaneamente a personaliza¢io dos meios pela inven¢ao de caminhos novos abertos
por um individuo isolado ante a tradi¢éo, e a despersonalizacio dos fins do sucesso, pela
criagdo de objetos chamados a cristalizar duradouramente valores reconhecidos muito
além da pessoa do autor. (HuiNICH, 2005, p. 144)
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Atualmente haveria um grau suplementar nesta reconfiguracdo da
identidade de artista, pois existitiam multiplas possibilidades dos modos de ser
artista: pintor, escultor, ator, cenografo, urbanista, fotografo, cineasta, poeta. O
termo pldstico seria usado para marcar o que ha de comum nos procedimentos
proprios daquilo que hoje se chama arte contemporanea e que se mantém gragas
aos museus, as galerias, as revistas de arte e as diversas institui¢oes artisticas que
permitem que as propostas circulem. Ou, dito de outra maneira, as instancias
legitimadoras propostas por Thornton (2010).

Assim, a propria no¢do de carreira artistica evoluiu paralelamente a
evolugido da identidade de artista e do lugar do mercado nos critérios do sucesso.
Cada vez mais se observa a preocupacio dos artistas em construir carreiras solidas,
e a inquietagdo com seu valor ndo somente no pantedo da historia da arte, como
também no do mercado de arte.

Para tanto, o uso de recursos de publicidade e marketing tem se mostrado
muito comuns. Como, por exemplo, a relagio do nome de determinado artista
a uma certa assinatura, estilo, visando construir associacdes a seu nome ¢ a sua
produgao que funcionem como uma verdadeira marca. Don Thompson, no livro
O Tubario de 12 Milhies de Délares (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 perfodo — e de um trabalho de marketing e relagdes publicas
que ajuda a desenvolver 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 dispdem a pagar
pelo artigo e marca em vez de um produto genérico similar. De forma andloga,
o valor de marca (ou da assinatura) também exerce uma influéncia enorme na
formagao dos pregos no mercado de arte.

Isso ocorre especialmente dentro de um contexto de intensa
financeirizacdo das obras de arte, no qual os compradores passaram a tratar a
arte de uma forma especulativa, com particularidades e riscos proprios. E é
exatamente na tentativa de buscar minimizar alguns dos riscos envolvidos que
a procura por artistas reconhecidos ou com potencial de ascensio no mercado
configura a instaura¢ao de um novo regime: passamos de w regime de singularidade
a um regime de marca.

Tal percepeao se reflete nas palavras de Thompson (2012, p. 8), ao afirmar
que, “no mundo da arte contemporinea a gestao de marca pode substituir o juizo
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critico”. Ou seja, numa época em que a compreensiao do que ¢ ou nio arte nao
¢ unanime e passa por uma série de instancias desencontradas, uma marca forte
pode ser o principal fator de investimento (compra?) de uma obra em leilao ou
feira. Aqui temos outra caracteristica do capitalismo especulativo: o da confianca
no mercado. Zizek (2011, p. 21) ja mencionava que “o modo como o mercado
reage depende nao sé de quanta gente confia nessa ou naquela intervencao, mas
sobretudo até que ponto essa gente acha que os outros confiardo; nao se pode
levar em conta o efeito da propria escolha”.

Se pensarmos que preceitos como alto desempenho, eficiéncia e
maximiza¢ao de lucros ja regem este universo e influenciam, inclusive, o poder
de livre escolha de seus envolvidos, devemos refletir sobre como consequéncias
resultantes dessa crenga do mercado podem estabelecer novos padrdes de
comportamento na classe artistica e na producao contemporanea mais recente.

“Eu fago o que eu quero”

A afirmac¢io acima foi retirada da entrevista concedida por Adriana
Varejao a Marilia Gabriela durante um programa de televisio em 13 de janeiro de
2013 e faz parte do seguinte contexto:

Eu nunca me submeti a nenhuma regra para fazer um trabalho ou uma exposi¢io. Nunca.
Eu faco o que eu quero. [...] 0 que eu quero no sentido de que eu ndo ougo ninguém, eu
nao ouco mercado, eu nao ougo galerista, eu ndo ougo necessariamente o publico, eu sigo
mais ou menos a logica da prépria obra.

Apesar do discurso da artista ainda pertencer ao que Heinich (2005)
descreveria como regime de singularidade, ha uma série de questoes publicas
envolvendo a divulgacdo do seu nome e a valorizacio de suas obras que a
vinculariam ao regime contemporaneo de marca. Um exemplo disso foi o
lancamento do livto Entre Carnes ¢ Mares, Adriana VVarejao, realizado na 6* edicao
da SP-Arte, em 2010, registrado em artigo do Férum Permanente por Eladia
Martin (2010). Neste artigo, intitulado A lgitimagao do Artista, a autora comenta
da obliteracao da relevancia do trabalho artistico de Varejao neste evento em
detrimento de sua projecao publica e da visibilidade alcangada por sua vida
publica. Essa mistura de vida privada com profissional, tipica de um contexto
de espetaculatizacio, no qual os artistas sao vistos nao mais como génios, mas
sim como celebridades, é caracteristico do processo de constru¢io de marca.
Como também o ¢ o conjunto de matérias nos jornais informando os altos valores
alcancados pelos artistas nos leildes, e uma correspondente escassez de textos
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criticos a respeito da produ¢io desse mesmo artista na midia em geral.

Considerando que Varejao é uma das artistas brasileiras de maior
expressao no cenario — e no mercado — internacional (ver quadro abaixo), tendo
atingido valores recordes de vendas em leildo nos ultimos cinco anos, podemos
dizer que ela possui ao longo de sua trajetoria a aceitaciao de todas as instancias
legitimadoras atuais.

Rank | Rank Artista 2011/2012 2010/2011
2012 | 2011 Volume de | Prego Volume de | Preco
negocios maximo de | negocios maximo de
em leilao martelo em leilao martelo
56 65 MUNIZ Vik (1961) € 2,539,865 € 127 557 | € 2,337,143 € 152 565

69 77 | VAREJAO Adriana (1964) | €1,907,484 | € 597,408 | € 2,076,329 | € 1,131,260
89 69 | MILHAZES Beatriz (1960) | € 1,486,874 | €995,680 | €2,216,608 | €675,180
246 | 237 | MEIRELES Cildo (1948) €380,785 | €173,729 | €418,807 | €305472

Fig. 1. Relacio dos artistas contemporaneos brasileiros incluidos na lista dos top 500 artistas mais

caros do mundo segundo o relatétio da Artprice, Contemporary Art Market 2011/ 2012.

No entanto, e retomando a afirmacio de Varejao, temos que pensar nas
estratégias que o mercado da arte tece em torno de seus interesses. Se ¢ verdade
que o espirito do nosso tempo ¢é o espirito do capitalismo (financeiro) e essa
ideologia permeia e formata nosso cotidiano, nossas acbes € mesmo NOSso
pensamento sem que percebamos, serd que a artista realmente faz apenas o que
quer, sem levar mais nada em consideracio no momento em que produz? Ou
haveria momentos de direcionamento estratégico de sua carreia, motivado pela
possibilidade de participar de exposi¢oes em institui¢coes reconhecidas e fazer
parte de grandes cole¢oes publicas e privadas? Quando o artista reduziria o carater
mais experimental em sua obra e passa a repetir a mesma férmula que o levou ao
éxito? Isso aconteceria por imposi¢ao do mercado ou por medo do proprio artista
de perder o que alcangou?

Nenhuma dessas questdes pretende gerar respostas conclusivas. Mas
o simples fato de fazé-las de forma direta, ja nos diz muito a respeito de uma
configuragao atual das crengas que regem o sistema (e por que nao, o mercador)
das artes.

! € 859 milhdes entre julho de 2011 ¢ junho de 2012 contra € 88.3 milhdes entre julho de 2001 ¢
junho de 2002.
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* Basquiat foi o artista nimero um no ranking de valor das obras mais caras vendidas em leildes no
ano de 2012, segundo a Ariprice.

* No final do ano de 2011, artistas contemporineos ja representavam, para as casas de leildo, um
ramo mais rentavel do que o dos Grandes Mestres, gerando um total de 11% das receitas totais de
leilbes, se comparado com apenas 4% de dez anos antes (ARTPRICE ANNUAL REpORT 2011-2012, p.
11).

4 No Brasil, a ArtRio divulgou um faturamento de R$ 120 milhGes na edi¢io de 2011 e previu o
faturamento de cerca de R$ 150 milhGes na de 2012. No entanto, a cifra da edi¢io de 2012 ndo foi
divulgada oficialmente. Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/cultura/com-74-mil-pessoas-
artrio-fica-entre-exito-o-caos-do-crescimento-6122298>

> Titulo do livro dado em referéncia a obra The Physical Inmpossibility of Deatl) in the Mind of Someone
Living, de Damien Hirst, arrematada em leildo por este valor.
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