Coordenacdo editorial
Carla Milano Benclowicz

Secretaria editorial
Martha Assis de Almeida

Chefe de arte
Marisa Ana Corazza

Assistente de arte
Arley Gomes Leite

Produgéio grdfica
Paulo Sérgio Pires

Colaboradores
J. S. Produgdes (revisio)
Natal B. Pepe (producdo gréfica)

Ilustracio da capa: O Grande Pinheiro*, de Paul Cézanne. Colecdo do Museu de Arte
de Sao Paulo Assis Chateaubriand. Foto: Luiz Hossaka.

* Esta é uma das obras que o Museu de Arte de Sdo Paulo adquiriu no final dos anos
40, inicio dos anos 50, por iniciativa do senhor Assis Chateaubriand e professor Pietro
Maria Bardi, formando o grande acervo que hoje possui, no qual gastou uma pequena
soma em comparacio aos pregos atuais.

Dados de Catalogacio na Publicacdo (CIP) Internacional
(Camara Brasileira do Livro, SP, Brasil)

Pinho, Diva Benevides.

P723e A arte como investimento. A dimensdo econOmica da pintura / Diva
Benevides Pinho. — Sdo Paulo : Nobel : Editora da Universidade de Sdo
Paulo, 1988.
Bibliografia.

ISBN 85-213-0526-5

1. Arte — Brasil — Aspectos econOmicos 2. Arte como investimento
3. Pintura brasileira — Aspectos econdémicos 4. Pintura como investimen-
to I. Titulo. II. Titulo: A dimensio econdmica da pintura.
CDD-338.477
-338.4770981
-338.4775
88-1022 -338.47759981

Indices para catdlogo sistematico:

. Arte : Aspectos econOmicos 338.477

. Brasil : Arte : Aspectos econémicos 338.4770981

. Brasil : Pintura : Aspectos econdmicos 338.47759981
. Economia da arte 338.477

. Mercado brasileiro de arte 338.4770981

. Pintura : Aspectos econdmicos 338.4775

[ S R T R N

DIVA BENEVIDES PINHO

A ARTE COMO INVESTIMENTO

A Dimensio EconOmica da Pintura

1989

Nobel - Edusp



' DIVA BENEVIDES PINHO

\ Capitulo II
A ARTE COMO INVESTIMENTO Mercado de pintura:
A Dimensao Econdmica da Pintura abordagem microeconémica

1989

Nobel - Edusp



Mercado de pintura:
abordagem microecondmica

« . .dans le sens étroit et strictement économique du terme,
I'étude du marché de la peinture se donne pour objectif
l'analyse du prix des choses sans prix’.

Raymonde Moulin?

“...1l est tout de méme permis de se demander si ce n’est
pas davantage 'amour de l'or que 'amour de l'art qui motive

ces investissements artistiques...”
Jean Bedel?

“0 leildo, esse cadinho em que se trocam os valores, em que
o valor econdmico, o valor/signo e o valor simbélico se trans-
fundem segundo uma regra do jogo, pode ser considerado uma
matriz ideolégica — um dos lugares altos da economia politi-

ca do signo’.
Jean Baudrillard 3

As principais origens histdricas do mercado de pintura podem ser en-
contradas na Franga, na segunda metade do século XIX, a partir de sério
conflito de interesses entre a burocratizada Academia de Belas-Artes de
Paris (instituida oficialmente por Colbert, em 1648) e o romantismo, que
buscava um novo papel social para o artista.

No campo da pintura, as reinvidicagdes roméanticas de liberdade, en-
tendidas como manifestacbes do sentimento subjetivo e dos valores indi-
viduais, chocavam-se com as imposi¢des académicas de uma concepgio
estética dogmaética. Na pratica, a Academia atuava como ‘‘{nico juiz da
verdadeira arte” ¢, monopolizava todos os meios de producgido artistica, con-
trolava as academias provinciais, dirigia todas as comissdes de admissdo
de obras artisticas do Estado e da Igreja e refletia o favoritismo dos deten-

tores do poder.

(1) Raymonde Moulin. Le marché de la peinture en France. Paris, Minuit, 1967, p. 9.
(2) Jean Bedel. Les experts avouent leurs secrets. Paris, Hachette, 1985, p. 137.

(3) Jean Baudrillard. Para uma critica da economia politica do signo, trad., Edicdes 70,
Lisboa (Portugal), s/d, p. 125.

(4) Francesco Poli. Produccidn artistica y mercado. Barcelona, Gustavo Gili, 1976, pp. .
44-46.
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Entao, as obras dos artistas oficiais representavam, ao mesmo tempo
um simbolo de classe e um valor econémico. Os marchands limitavam-se g
atuar como representantes comerciais das produg¢des académicas admitidag
durante as exposicoes ou em determinadas galerias, j& que os estatutos da
Academia proibiam aos artistas a venda direta de sua produgio.

O sistema académico, com seu imobilismo burocratico, dificultava g
pratica da concorréncia tipica do mercado. A alternativa de um processo de
produgdo mais dindmico e funcional, em condi¢Ges de atender as necessi-
dades sécio-econdmicas e culturais de meados do século XIX, encontrou
apoio em alguns criticos, marchands e colecionadores.

Em 1863, devido a pressao de grande niimero de artistas nio admitidos
ou excluidos das manifestacdes académicas, Napoledo III autoriza a colo-
cacdo de suas obras no “Saldo dos Recusados”. Ao mesmo tempo, multi-
plicam-se as galerias particulares, concorrentes da produgdo académica,
que ndo dispdem de idéntico aparelhamento oficial para escoar a producio
de seus artistas. Comeca-se, entdo, a adotar uma politica promocional, in-
troduzindo-se inovacdes que ainda permanecem basicas para o mercado
de arte:

® exposicOes individuais e coletivas, ndo s6 de galerias da Franga como de
outros paises;

criag@io de revistas especializadas, com fungdes criticas e promocionais;
aquisicdo antecipada da producio de pintores;

organizacdo de uma rede de distribuicdo das obras de arte;

abertura de sucursais de grandes galerias européias e norte-americanas
(a primeira em Nova York, em 1866).

No inicio do século XX, os comerciantes de arte compreendem que a
pintura representa um campo de investimento com retorno significativo.
Tal como as acdes da Bolsa, as obras pictéricas sdo suscetiveis de valori-
zagdo. Contribui para isso, ao lado do interesse em investimento produtivo,
a necessidade de a burguesia conseguir simbolos de status e poder através
da ostentacdo de caras obras de arte.

Além disso, nos séculos XIX e XX, as obras artisticas passam a ser
marcadas pela secularizacdo que dé énfase 4 sociedade, como resultado de
uma relagdo totalmente nova com a realidade. Juntamente com a utilizago
de novos métodos para a representacio do real, a arte liberta-se das forgas
e poderes que, até entdo, haviam determinado o enfoque da realidade —
sobre a Igreja e os nobres.

As tentativas de apresentar as ages materiais e ideais sob prismas
completamente diversos tornam-se, desde o inicio do século XIX, um dos
mais excitantes motivos de criagdo artistica. Entéo, o periodo que se inicia
tem sido comparado, por sua grande vitalidade, Aquele em que a arte me-
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dieval se libertou da Antigiiidade e ao Renascimento, que deixou para tras
o mundo da Idade Média®. . o '

Concomitantemente com a emergéncia de um novo publico adfmrador
e comprador, composto predomi.nanterfxente de burg.ueses,'a p’rodugao a1jt1's-
tica passa a Ser submetida as leis gerais da fecpnomla: ao. invés de o artista
trabalbar para atender a uma demanda prévia (da Igreja~ou dos nobres),
produz para 0 mercado. A relagdo de encomenda e execugdo transforma-se
em relagdo de oferta e procura. '

Talvez numa tentativa de compensar a secularizacdo da arte, comeca-
se a encarar o artista como “sacerdote” e sua arte como “revelagdo”. Dai,

o inevitavel paradoxo: essas “revelactes” sdo compradas, vendidas, reven-

didas e especuladas como qualquer mercadoria.

Os salbes e as exposigdes de arte buscam equilibrar a oferta e a procu-
ra, bem como estabelecer novas relagbes entre o artista e o publico. As
associagbes de artistas procuram, através de exposicGes anuais, oferecer ao
publico as obras de seus associados. Tornam-se, porém, cada vez mais
freqiientes as cisdes e o'posigées de grupos “independentes” devido ao au-
mento crescente da concorréncia.

O mercado de arte é, conseqiientemente, impulsionado e comega, de
fato, a apresentar as aventuras de uma Bolsa: quem comprar a pregos
baixos um “incompreendido”, poderd ganhar uma fortuna com sua ulte-
rior valorizacdo; mas quem adquirir obras de artistas “consagrados” a
precos altos, correra o risco de perder com sua desvalorizagdo. As pintu-
ras tém cotacdo, sdo investimento de capital e passam a constituir objeto
de especulacdo sistematica.

Dai em diante é quase impossivel a valorizagdo de obras de arte sem
a cotagdo do mercado, o que se reflete sobre a producéo artistica. Assim,
por exemplo, o comerciante de arte, para especular com os colecionadores,
provoca no artista a produgfio de grande nimero de quadros semelhantes,
tornando-o “identificavel”, “‘reconhecivel” pelo publico. A divulgacdo do
artista conta ainda com modernos meios de comunicagio e com jornalistas
e criticos de arte, criando-se um ambiente psicolégico tal que os coleciona-
dores (e até os museus) passam a desejar um quadro de determinado autor.

Nesse sentido, ao estimular o artista a uma produgio de temas repeti-
dos, muitas vezes de qualidade duvidosa, o marchand retarda sua evolugio.
Mas, o que ¢ pior, contrata artistas desconhecidos para seguirem as ten-
déncias da moda, dando-lhes ajuda financeira, e, quando dispde de uma
grande provisdo, langa-a nos maiores mercados consumidores, precedida
de intensa publicidade, inclusive opinides favoraveis de jornalistas e criti-
€os de arte. Seu método, observa Hofstitter, nio difere dos utilizados
belas fabricas de detergentes ou de pasta de dentes. ..

559)84Hans H. Hofstitter. Arte moderna, pintura, gravura e desenho, trad., Lisboa, Verbo,
, b. 8.

(6) Hans M. Hofstiitter. Idem, p. 10.
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Convém esclarecer, contudo, que a manipulagdo do artista ndo é exclu-
siva da economia de mercado: a Igreja ja o fez, bem como os mecenas.
E, na época atual, comportamento idéntico do Estado ¢ freqiiente nas eco-
nomias integral ou parcialmente planificadas. ..

A influéncia da psicologia de vendas e das regras de marketing € o
grande componente da redugdo da arte a bem de consumo, com alternan-
cias de valorizacédo e desvalorizag@io. Alids, os proprios artistas lutam para
aumentar a cotagcdo de seus quadros através de pagamentos, para obter
“opinides” favoraveis de criticos e jornalistas dos meios de comunicagdo,
inclusdo em catdlogos, revistas ou anudrios especializados, participacdo em
exposicdes, saldoes ou galerias. E, no afd de superar os concorrentes, o
artista tenta apresentar algo novo, nio-convencional, ultrapassando até
mesmo as fronteiras da arte, para chegar a antiarte.

Entdo, nem sempre o publico recebe bem inovagdes que considera
“extravagantes’’, embora possa ocorrer ulterior consagragdo do artista. Foi
0 que ocorreu, por exemplo, com os impressionistas, duramente’ critica-
dos 7 no inicio e depois exaltados e valorizados.

Veremos a seguir as peculiaridades da interacdo pintura e economia,
sobretudo a partir do nascimento do quadro de cavalete -— objeto, merca-
doria ou bem econdémico de apropriagdo individual e de facil transporte.
Embora a preocupacido fundamental seja a analise dos mecanismos econd-
micos do mercado de pintura, procuraremos identificar o significado de
arte que se encontra na origem da demanda, bem como as principais
coercles sociais e econdmicas que se refletem na producdo artistica.

De fato, a revolucdo cultural em curso, influenciada pelos avangos da
tecnologia, ultrapassa o meio artistico, condicionando a producfo de arte
as leis econémicas do mercado.

Com o desenvolvimento do mercado de pintura, acentua-se a preocu-
pacdo dos principais atores econdmicos — artistas, marchands, jornalistas
e criticos de arte — com as estratégias da oferta da obra pictdrica e a
racionalidade econémica do piblico “consumidor” (colecionadores, admi-
nistradores de museus ou galerias, mecenas particulares, mecenas-empre-
sas, Estado, Igreja e publico em geral). O qué, como ¢ para quem produzir
a pintura ganha espago no campo da economia da arte.

(7) O jornalista Albert Wolff escreveu, por ocasido da segunda exposi¢do impressionis-
ta em 1876: “A Rua Le Peletier est4d sem sorte. Depois do incéndio da Opera, aqui estd
um novo desastre que atinge o distrito. Uma exposicao, dita de pintura, acaba de ser
inaugurada na Galeria Durant-Ruel. O descuidado passante, atraido pelas fldmulas que
decoram a fachada, entra e depara com um cruel espeticulo. Cinco ou seis lunéticos,
um deles uma muther, um grupo desafortunado atacado pela mania da ambigdo, resol-
veram exibir ai seus trabalhos. Alguns tém de se segurar para nao estourar de rir
quando véem essas coisas, mas eu sinto o coragdo partido. Estes assim ditos artistas
chamam-se ‘intransigeants’, ‘impressionistes’. Eles tomam telas, tintas e pincéis, jogam
qualquer coisa ao acaso e esperam pelo melhor”. Citacdo de Francis Haskell, do New

Yor;czsReview Books. ““Os inimigos da arte”’, Cultura, O Estado de S. Paulo, 30/09/1984,
n.° , . 1.
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1. O qué, como e para quem produzir

Neste item trataremos do qué e com que técnicas tem sido ou poderi
ser produzida a pintura, tendo em vista, principalmente, a guem se destina
ou a demanda do mercado.

O que foi produzido, ou seja, obras de artistas célebres ja falecidos,
tem, evidentemente, elevadissima cotagfo no mercado, quando comparado
as produgdes de artistas célebres vivos, por se tratar de bem Unico, nio-
reprodutivel. Sua oferta € absolutamente ineléstica, raramente chegando ao
mercado (caso de oferta ocasional de obras de propriedade de grandes
colecionadores). Por isso nido as consideraremos, nem tampouco as obras
que estdo em museus, por constituirem bens publicos, nio passiveis de
oferta no mercado.

Quanto as obras com oferta e demanda mais ou menos intensa, tam-
bém ndo procuramos traté-las segundo rétulos ou denominag¢es de acordo -
com estilos j4 consagrados, tais como pintura religiosa (do século XV ao sé-
culo XVII), pintura épica e histérica contemporanea, pintura impressionis-
ta, pintura de género, art brut (inclusive primitivismo), art naif, pintura mo-
derna do século XX, com suas numerosas correntes etc.

Nao seria possivel tratar de todos os movimentos, correntes, escolas ou
tendéncias da pintura, porque esta parte se transformaria em histéria da
arte, afastando-se do objetivo ulterior de discutir tanto os problemas de
mercado como os de investimento em pintura. Partimos da premissa de
que sdo conhecidos, para discutir a produgio artistica no contexto do sis-
tema econdmico capitalista (cf. o anexo “Referencial bdsico de fatos econd-
micos, politicos e artisticos”).

A titulo de esclarecimento, consideramos capitalista o sistema predo-
minante no mundo ocidental, que se caracteriza pela propriedade privada
dos meios de produgéo, livre iniciativa, maximizagio do lucro, competicio,
mobilidade dos fatores de produgio, mercado (onde os pregos sao deter-
minados pelo encontro da oferta e da procura), competéncia das unidades
domésticas e das empresas nas decisdes de consumo, poupanca e investi-
mento, soberania dos consumidores, separacdo entre poder econdmico e
poder politico ete. (cf. grafico sobre Circuito econdémico).

Em sua forma abstrata ou “pura’, o sistema de economia capitalista
fundamenta-se essencialmente no direito de propriedade privada e na liber-
dade econdmica. Seu objetivo principal € a busca do maior lucro possivel.

Ao passar da forma abstrata ou “pura” a concreta ou “impura”, o
capitalismo registra, porém, formas sucessivas ou coexistentes de regimes
econdmicos, tais como o capitalismo comercial e financeiro do século
XVII; o capitalismo industrial, cosmopolita e internacional, que predomi-
nou da Revolucéo Industrial & crise de 1929; o atual capitalismo de Estado,
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nacional, dirigista e intervencionista; e o capitalismo “tardio”, dependente
ou periférico dos paises do Terceiro Mundo®.

Entdo, repetimos, é no contexto da economia capitalista que estuda-
remos as opgdes do artista sobre o qué, como ¢ para quem produzir, tendo
em vista o mercado de arte.

1.1 O que produzir

Durante varios séculos, como ja vimos, a producédo artistica concen-
trou-se na concepcio do belo.

Origindrio de uma filosofia particular de vida, na Grécia antiga, o
conceito de beleza comporta, todavia, significacdo histérica limitada. E
que essa filosofia era antropomérfica: exaltava todos os valores humanos,
considerando o homem o ponto culminante do processo da Natureza. As-
sim é que os deuses da arte classica, como Apolo e Vénus, por exemplo,
sdo considerados tipos perfeitos ou ideais da humanidade: nobres, serenos
e belos. Roma herdou esse entendimento de beleza, que exaltou na Renas-
cenca, compondo uma tradigdo que chegou até nds: a associacdo da beleza
4 idealizacdo de um tipo de humanidade afastado das condicbes atuais de
nossa vida quotidiana.

O ideal renascentista de beleza difere, porém, tanto do ideal bizantino,
mais abstrato, intelectual, antivital, mais divino do que humano, como
do ideal primitivo, entendido como concep¢do que exprime temor diante
do mundo, misterioso e implacavel; e também do ideal oriental, abstrato,
ndo-humano, metafisico, mais instintivo do que intelectual.

Embora com variacdes, portanto, buscava-se o belo. Mas a obra de
arte, repetimos, pode também ser feia. Read exemplifica com a compara-
¢do entre uma Afrodite negra, uma Nossa Senhora bizantina e um idolo
selvagem da Nova Guiné ou da Costa do Marfim, que, embora ndo se
enquadrem no conceito classico de beleza, sdo obras de arte®. E esclarece
que o elemento permanente, que na humanidade corresponde a forma, na
arte é a sensibilidade estética do homem. Esta sensibilidade varia nfo
somente de acordo com as pessoas e os lugares, mas também em diferen-
tes periodos da civilizacio, conforme a interpretagio que o homem di as
formas de arte — consideradas “expressivas’” quando correspondem a seus
sentimentos imediatos.

Contudo, desde a Grécia antiga até recentemente, costumava-se iden-
tificar arte e beleza estabelecendo-se, inclusive, as proporcdes fixas da har-
monia. Dai haver sido valorizada, por exemplo, a propor¢do geométrica da
“Se¢lio Aurea”, a chave dos mistérios da arte. E quando os artistas alte-
ram propositalmente a forma perfeita, revelam desprezo pelas proporcdes
fornecidas pelo mundo natural. Mas, nesse sentido, até mesmo a arte da

(S)D{\ respeito do sistema econémico capitalista abstrato e concreto, cf. Carlos Pinho
e9 iva Pinho. Sistemas e.conémicos comparados. Sao Paulo, EDUSP-Saraiva, 1984.
(9 Herbert Read. O sentido da arte, trad., Sdo Paulo, IBRASA, 1978, p. 22.
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Renascenca italiana afasta-se da realidade, porque as linhas das sobran-
celhas e do nariz, por exemplo, nunca foram tdo certas, o rosto, tdo oval,
o corpo, tdo arredondado etc.

Os véarios graus de distor¢Ges ou desvios da harmonia geométrica regu-
lar fornecida pela natureza néo sio, porém, considerados contrarios a idea-
lizagdo da realidade. De acordo com Read !, o observador protesta quando
se “ofende” a Natureza — COmMo quando se torce a perna, fiando—lhe forma
impossivel. Mas ¢ dificil se estabelecer uma linha diviséria, bem como ¢
discutivel se toda diferenga é uma simples questdo de grau, ja que, quando
a distorcao é muito grande, perde-se inteiramente o modelo representativo.
Assim, na arte bizantina, o desejo da representagfo simbdlica da idéia
privou de “humanidade” todas as figuras de pessoas; Cristo no colo’d.a‘
Virgem ndo é uma crianga, mas a representacdo em miniatura da gloria
e dignidade do Cristo homem.

Em geral, espera-se realmente de uma obra de arte certo elemfanto
pessoal do artista ou uma sensibilidade distinta, que revele algo original,
ou seja, ou uma visdo particular do mundo.

Com a Primeira Grande Guerra, quando realmente comegou 0 século
XX, do ponto de vista da histéria social da arte !}, aumenta a duvida qu:?lnto
a fungdo da arte como reproducio exata da vida, fiel & natureza — princi-
pio até entdo consagrado, embora j& se registrassem oscilacbes entre for-
malismo e antiformalismo. Alguns artistas chegam ao extremo da critica,
condenando o academismo pelo estiolamento da arte e repeti¢do de férmu-
las aprendidas; outros elogiam a deposicdo do sujeito apés uma serviddo
antropocéntrico-figurativa de vérios séculos de duragdo.

* Na realidade, j4 a partir do impressionismo, a pintura formal que
predominava ha vérios séculos passou a ser contestada como modelo de
reproducdo do real. O movimento impressionista, por sua vez, preparou
terreno para a evolugdo posterior a medida que buscava a impressdo
fugidia e nédo a descricdo integral da realidade. Construtivismo, cubismo,
futurismo, suprematismo, expressionismo, dadaismo, surrealismo, minima-
lismo, op-art e movimentos de arte abstrata 2 ppdem-se ao impressionismo
ligado & Natureza e a afirmacéo da realidade. A tendéncia unificada da obra
desses movimentos tdo heterogéneos esta no interesse de todos eles pela
forma como meio para alcangar um novo conteudo artistico 8. E freqiien-

(10) Cf. Read. Op. cit., pp. 26-29. .

(11) Arnold Hauser. Histdria social da literatura e da arte, trad., 2 vols., Séo Paulo,
Mestre Jou, 1982, p. 1.115. o 1910-
(12) No catalogo da exposicdo “Contrastes de Forma-Arte Geomeétrica Abstrata —
1980”, Magdalena Dabrowski, do Museu de Arte Moderna de Nova York, esclarece que
o termo construtivismo tem sido fregiientemente usado para abrigar amplo ?.SPE’CFI'O
estilistico, dentro da tradi¢io geométrica, que vai do cubismo e futurismo, de prmgplos
do século, até o minimalismo dos anos 60. Em sentido amplo, o construtivisimo inter-
nacional abrange a arte composia de formas geométricas bésicas (pp. 1516 —
Introdugio).

(13) Magdalena Dabrowski. Op. cit., p. 16 — Introdugao.
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temente contrapdem ao belo impressionista, com suas formas e cores fas-
cinantes, uma arte “feia”, que viola ou deforma a Natureza, expde o que
ha de grotesco ou falso na cultura, destrdi os valores pictéricos e foge de
tudo o que fora, até entdo, considerado agradavel aos sentidos.

Assim é que a tristeza e a depressdo de obras como as de Picasso sdo
a antitese de sentimentos voluptuosos e hedonistas. Alids, Picasso é um
eclético que, deliberadamente, destréi a unidade da personalidade, deforma
a realidade ou reveste-a de formas novas para mostrar o que ha nelas de
arbitrario, repudia o romantismo, rompe com o individualismo e o subje-
tivismo. Suas obras sfo criticas a realidade e nao sinteses do mundo ou
pinturas de uma totalidade 4.

A pintura pés-impressionista torna-se predominantemente marcada pe-
la vontade de destruir ilusdes através de diferentes meios técnicos. O
dadaismo ¥, por exemplo, como protesto contra a civilizacdo que conduzira
a guerra internacional de 1914 a 1918, pretendia destruir completa-
mente os meios de expressdo artistica até entdo vigentes. Sua principal
importancia histérica, bem como a do surrealismo, estd na colocagéo da
duvida de que a expressdo do homem se efetue através de coisas exteriores,
formais e racionalmente organizadas.

Enquanto o dadaismo proclama uma antiarte de protesto, utilizando
véarias técnicas (inclusive a de colagem de papéis) 1%, o surrealismo baseia-se
na crenca de que um novo conhecimento, uma nova verdade e uma nova
arte emergirdo do caos, do inconsciente e do irracional, sobretudo através
dos sonhos, nos quais se fundem inexplicavelmente realidade e irrealidade,
légica e fantasia, banalidade e sublimagio.

Nossa época € rica em movimentos artisticos, que introduzem na pin-
tura ocidental mudancas radicais, na maioria das vezes completamente
indiferentes ou contrarias ao conceito de belo e as normas pictéricas outro-
ra consagradas. '

Assim, ao lado de composicbes inteiramente abstratas ha outras que
integram o concreto em concepgdes espirituais e imateriais; constroem-se
quadros independentemente da perspectiva do observador, com supressdo
do tradicional ponto de vista “frontal” do contemplador, obrigando-o a um
controle espiritual da experiéncia sensorial; a arte comprometida ou

(14) Arnold Hauser. Op. cit., pp. 1.123-1.124.

(15) O movimento Dad4 desenvolve-se de 1915 a 1922 mais como uma revolta intelectual
diante da guerra, com manifestacdes quase simultineas em Zurique (entre refugiados
politicos), Nova York e Paris. O nome Dadd é uma invencdo casual e sobre ele ha
diyersas versdes. Os dadaistas negam todos os valores até entdo considerados sagrados
€ intocéveis, ridicularizam a religidio, a moral e a honra vigentes, revelando o desespero
do artista ante o absurdo do morticinio em massa.

§16) A técnica de colagem busca uma nova representacio da arte através de meios
independentes de objetos — recortes de jornais, fotografias, cartas, mistura de areia
para estrl.lturar superficies, botdes, arames, pregos e outros objetos encontrados ao
giCIiSS(; O('t?bJEets trouvés). Procura fazer surgir o quadro real através da “alusiio” e ndo da
estétion .de :12: I;nef;ftr(r)l: tempo que se opde aos matferlals tr?d1c1onals, valoriza a ligacdo

a0 acaso, sem nenhum sentido funcional.
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engagée !’ revela o humanismo dos artistas através de polémicas que se
empenham, simultaneamente, na apresentacdo da verdade artistica e da
verdade social, contrastando miséria e opuléncia, poderosos € oprimidos,
paz e guerra etc.

Nos ultimos trinta anos, algumas correntes alteram ainda mais inten-
samente as tradicionais nogdes de arte e pintura, sobretudo nos Estados
Unidos — até entdo mais receptores da arte européia. Rejeitam os estudos
preparatérios e as regras de composicdo, com o objetivo de dominar as
forcas elementares da matéria e da cor. Por outro lado, voltam ao trabalho
artesanal, chegando a eliminar o cavalete, a palheta e os pincéis: preferem
fixar a tela no chfo ou em paredes, usar facas, paus, cores liquidas que
escorrem, tintas engrossadas com areia, vidro moido ou outros materiais
estranhos a pintura, de modo que a experimentacéio de técnicas e materiais
torna-se parte essencial da concepgéo pictérica. Essa arte, que ndo provém
de uma forma ou de um desenho, mas de cores e impulsos, tem sido geral-
mente denominada “informalismo” (sem plano pictérico prévio), tachismo |
(mancha da cor sobre a tela), automatismo (recusa do controle da razio no
sentido tradicional), action painting (gesto criativo do pintor), expressionis-
mo abstrato, abstracdo lirica etc.

Em oposi¢iio ao informalismo surgem, porém, variadas manifestagdes
que buscam, de diversos modos, um novo conceito de ordenagdo: através
da pintura monocromatica; da pintura estrutural em texturas mais ou me-
nos fixas e evolucbes programaticas; da pintura hard edge, que correspon-

“.z

de 2 geometria; da art-op, baseada em conhecimentos “6pticos” das ciéncias

N

naturais, havendo uma ramifica¢do que conduz a arte cinética, na qual a
incidéncia e a freqiiéncia da luz desempenham papel importante; a mini-
mal art, que desde 1968 procura reduzir o quadro a superficie quase abso-
luta; a science fiction, pintura que adquire ficticiamente formas Opticas
cientificas, como resultado de reagbes ao mesmo tempo conscientes e
inconscientes, bem como outras manifestagdes artisticas.

Diretamente ligada & sociedade consumista e as técnicas publicitarias
surge a figuragdo da arte pop ', quase ao mesmo tempo nos Estados Uni-

(17) Cf. Hans H. Hofstitter. Arte moderna, pintura, gravura e desenho, trad., Lisboa,
Verbo, 1984, item VI, “A arte abstrata ap6s a Segunda Guerra Mundial”, p. 209 et segs.
(18) Andy Warhol, recém-falecido (fev./87), apresenta um estilo pop-art liberado de to-
das as convengdes, mas cujo significado é mais profundo do que apenas amar tudo o
que existe ou encontrar beleza em todas as coisas. E que sua obra encerra dentincia
contra a transitoriedade da fama decorrente dos meios de comunica¢io de massa (no
futuro, diz Warhol, todos serdo famosos durante quinze minutos...). Encerra, também,
critica ao american way of life e ao ritmo de produgdo industrial de ready-made,
através de uma iconografia obsessiva e repetitiva, que atinge altos precos no mercado.
Dai, seu sinistro e paradoxal cotejo de imagens quotidianas de violéncia, vazio € morte
(como as séries “‘acidentes”, cadeira elétrica, explosGes e destrui¢cdes) juntamente com
flores, mitos e habitos da sociedade de consumo (latas de sopa Campbell, garrafas de
Coca-Cola, rostos de pessoas do jet-set, como Jackie Kennedy, ou de artistas famosos
— Marilyn, Marlon Brando, Elvis Presley, Liz Taylor e outros).
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dos e Inglaterra, mas de modo completamente independente. Sua lingua-
gem direta, colorida e simples, significa essencialmente uma antitese irdnica
ao expressionismo abstrato. Alguns artistas incluem em quadros pintados
bens da sociedade consumista, enormes telefones, tortas ou salsichas,
anuncios de sopas ou garrafas de refrigerantes, em tamanho monumental
e/ou colagem. S&o tentativas de registrar as circunstancias de uma civili-
zacdo marcada pela industrializacdo — panegirico e critica da moderna
cultura mercantilista integrada nos mecanismos da economia de mercado.

A busca de objetividade sobressai em técnicas de pintura com foto-
grafias ou fotomontagens, muitas vezes com deformacfo cromatica, ou
ainda reduzindo o motivo central a meros efeitos publicitarios na tentativa
de registrar a realidade tecnoldgica e urbanoindustrial de nossos dias.

O poés-modernismo, por sua vez, marca uma ruptura com as vanguar-
das ou as multiplas variedades do modernismo: é o antimodernismo exal-
tado por alguns como “libertarismo” e criticado por outros como sintoma
de decadéncia, salientando-se que seu ecletismo provém mais da auséncia
de arte do que de uma redefinigdo do artistico. O pds-modernismo estético
procura ainda eliminar as diferencas entre as culturas popular, de massas
e superior; o impulso critico antiburgués e antiestablishment, historica-
mente associados a arte moderna; e a exigéncia de que o artista deve criar
linguagens formais absolutamente novas e originais. Em outros termos, o
pos-modernismo luta contra o distanciamento entre a arte e a vida, contra
a inacessibilidade da arte ao grande publico.

Alguns autores observam que em conseqiiéncia de numerosas oposi-
¢Oes, inclusive as pds-modernistas, as antigas “audacias’” estdo em refluxo,
voltando-se ao figurativismo, a idealizacdo de uma obra de arte de acordo
com uma estrutura e um contetido e a revalorizagido do belo. Entre ambas
as posigles estda o kitsch ', que os vanguardistas haviam associado ao mau
gosto burgués. Além disso, as distdncias entre a arte erudita e a arte popu-
lar e comercial tendem a diminuir.

Finalmente, dentro da discussio do distanciamento entre arte e repro-
duggo fiel da natureza, faremos referéncia as formas principais de expres-
s8o da art brut, distinguindo-se da art naif.

A art brut, expressdo usada por Dubuiffet? designa pinturas (e outras
modalidades de arte) que apresentam carater espontineo e fortemente
inventivo e cujos autores, pessoas obscuras, estranhas aos meios artisticos
profissionais, escolhem os temas, materiais, meios de transposigéo, ritmos
€ outros, sem ir busci-los na arte classica ou na arte da moda. Trata-se,
diz Dubuffet, de operacdo artistica pura, bruta, reinventada em todas as
fases, a partir somente de impulsos. De modo geral, seus autores sao men-

(19) Cf. Abraham A. Moles Le kitsch, I'art du bonheur. Paris, Maison Mame, 1971.
(20) Jean Dubuffet. Prospectus et tous écrits suivants. Paris, Gallimard, 1967 (que re-
pl:oduz 0s textos do autor, publicados nos fasciculos de L’art brut (n° 1 a 8). Cf. tam-
bém, Michel Thévoz. L'ars brut. Genebra, A. Skira, 1980.
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tal e/ou socialmente marginais; os trabalhos sido concebidos e executados
fora do campo de “belas’-artes (ou da rede de escolas, galerias, museus
etc.) e sem preocupacgiio, nem com os destinatarios habituais da produgio
artistica, nem com qualquer outro destinatario; e os temas, as técnicas ¢.0s
sistemas de figuracdo provém de invencdo pessoal, apresentando pouca
relacdo com aqueles transmitidos pela tradicdo ou sugeridos pelas tendén-
cias da moda.

Em suma, a arte bruta opde-se a chamada arte cultural, inclusive as
mais avancadas formas de avant-garde. Duranie muito tempo a cultura
ocidental manteve a parte trés formas autébnomas de expressio da arte
bruta: as criangas, os loucos e os primitivos. Ha apenas um século a des-
centralizacdo cultural levou a sociedade ocidental a mudar aos poucos de
atitude.

E o0 caso, por exemplo, do primitivismo: durante muito tempo, as
artes africanas e oceédnicas sé figuravam em museus como curiosidades;
somente com Gauguin, fauvistas, expressionistas nérdicos, cubistas e sur:
realistas, foram elas adaptadas a sensibilidade cultural e artistica ocidental.
Mas o primitivismo ndo se confunde com a arte ingénua ou arte naive
(art ndif), que originariamente também se efetuava fora do circuito normal
de difus@o (galerias, saldes, museus) por ndo seguir os canones da figuracio
convencional. Embora os temas (religiosos, mitolégicos ou alegéricos, cenas
de género, paisagens ou retratos) e as técnicas (cavalete e pintura a 6leo)
sejam tomados do academismo, a arte ingénua procura perpetuar uma
sensibilidade proveniente da infincia ou de distante tradicio popular. O
artista nqif estd apenas parcialmente no campo da arte cultural, ja4 que
transgride muitas de suas normas, tais como perspectiva, relacées de pro-
por¢éo, simplificagbes irreais e outras, o que provoca controvérsivas sobre
seu valor estético.

Estes s@o alguns exemplos da imensa variedade de movimentos, cor-
rentes, escolas ou tendéncias que influenciam a pintura atual. A maioria
deles despreza o belo e introduz modificagbes na concepgio da pintura e
nas técnicas de sua execucgio.

A relagdo entre o que é produzido e sua valorizacio no mercado de
arte serd objeto de discussdo, a seguir, no item sobre a oferta de pintura.
Evidentemente, o valor econémico das obras de arte dependerid também
de como foram elas produzidas e para quem o foram, como se vers a seguir.

1.2 Como produzir

A obra de arte somente poderd ser compreendida na sua totalidade
se forem consideradas as condi¢bes em que ela se produz.

O modo de produgdo torna-se componente inseparavel da mensagem
pictérica. Ou seja, os conhecimentos sobre o processo da pintura e a deter-
minagdo dos materiais empregados aproximam-se mais do nucleo de qual-
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quer obra de arte do que a andlise interpretativa de um estudioso, jorna-
lista ou critico de arte?. .

Os pintores, como 0s artistas em geral e 0s produtorc.as culturais, en-
frentam condicgbes particulares de trabalho que afetam o tipo de o.bEa que
produzem € a maneira pela qual a produzem. Assim é que as COndl%‘oe.S de
produgéo artistica lhes sdo externas: sdo produtores que usam t‘ecmcas,
instrumentos e materiais disponiveis ou ao seu alcance em seu meio e em
sua época. ‘

Em outras palavras, as condigdes de produgao d‘oyartlsta c‘lependem
ndo apenas da tecnologia disponivel, mas das institulgoe_s relamonac.ias a
essa produgdo. O modo de produgdo da pintura deve, enta9, ser anah.sadO
em sua relacio com o modo geral de produgdo de uma 5001edafle e a ideo-
logia geral. Nesse sentido, o artista seria o facil?tador ou o rnelcll.lador d-a ex-
pressdo entre os c6digos estéticos (que Bourdieu chan?a_ de 1ncor?s?1c§:'1te
cultural”) e as instituigbes e processos ideoldgicos, sociais e maFerlals .

Conseqiientemente, na época atual, o artista € encarado,’sc?bretudo,
como produtor e ndo como criador singular de uma ob'ra.. Este ultlmq caso
envolve nocdes misticas, idealizadas e irreais, inaceitav‘els, porque 51.mp11-
ficam o sujeito/artista como uma entidade coerente, rac1ona1,~urna unlqade
artificial, sem levar em conta que na produgio artistica estdo envolvidos
varios processos sociais e econdmicos e também numerosos outros atores
sécio-econdmicos. ’

A pintura ¢, entdo, ao mesmo tempo produto e produtora df: um dis-
curso. Através da escrita pictérica, o artista “refabrica” o universo do
real. Seus insumos ndo sdo apenas as tintas na palheta e a tela. Com a
pintura moderna, a principio a tela cede lugar as colagens de jornal e,
depois, a objetos manufaturados, como roda de bicicleta, garrafaAe hetero-
géneos objetos industrializados. Entdo, a arte ultr?passa o retangulo' da
tela que a delimitava para se tornar um “local social”. A opra do.artlsta

deixa de ser neutra, convida a reflexdo, ao jogo, & agao. A pintura integra-
se cada vez mais no meio social e econdmico. .

Nesse sentido, Wolff 2 nio considera “degradagao sacrilega do estético
ao mundano” a substituicdo dos termos “criagdo”, “artista” e “obra de
arte” respectivamente por “produgdo artistica ou cultural” (que é' a "’x’nanu-
fatura” de Maiakovski), “produtor cultural” (scriptor ou “compositor” para
Barthes e Macherey)? e “produtor artistico”. N

Assim entendida a posigdo do artista/produtor cultural, a ana\hse e~cct-,
némica nio precisa necessariamente escolher entre dar priorida-ld.e 4 “‘agao
ou a “estrutura”, nem discutir sobre voluntarismo e determinismo, mas

(21) Hans H. Hofstdtter. Idem, p. 19.

(22) Janet Wolff. Op. cit., p. 150.

(23) 1dem, ibidem. .

(24) “Toda especulagiio sobre o homem como criador visa a eliminar um conhecnnentf),
real: o ‘processo criativo’ ¢, precisamente, nio um processo, mas um trabalho. ..
(Macherey, citado por Wolff, idem, p. 151)
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utilizar um modelo, interdependéncia mttua entre acdo e estrutura. Isso
implica encarar o artista como produtor e niao como agente livre e miste-
rioso, cuja grandeza néo ¢ inalisdvel, nem tampouco como robé programado
ou reduzido a efeitos das estruturas sécio-econdmicas e politicas.

Cabe ao pesquisador economista e ao socidlogo analisar a variedade
dos fatores que atuam sobre a produgfo cultural com maior ou menor
eficacia em diferentes épocas. A andlise podera ser iniciada a partir do
particular para o geral, ou vice-versa. Em outros termos, o pesquisador
comecara sua analise, seja a partir de uma visdo micro, como um quadro,
um enfoque social ou um artista, seja a partir de uma visdo macro de
um periodo cultural como, por exemplo, a caracterizacdo geral da estrutu-
ra social de determinado periodo, para identificar a acdo das idéias e das
politicas em determinados quadros. Mas em qualquer caso, seja o ponto
de partida micro ou macro, o pesquisador devera analisar todos os fatores
que contribuem para a produgéo da obra artistica, sem esquecer, inclusive,
a biografia especifica do produtor cultural. -

Todavia, é necesséario ficar esclarecido que nem a sociologia da arte,
nem a economia da arte negam o prazer estético. Na realidade, ambas
buscam compreender a construgio sécio-econdmica e cultural da arte, atra-
vés de seus atores (artistas, publico, tedricos, criticos, marchands etc.) e
de seus produtos, contribuindo para a mais ampla compreensio e aprecia-
¢do da arte.

Quanto ao modo de produgdo da pintura?, ji vimos que tern sido
radicalmente modificado, sobretudo nas obras da arte abstrata que rejeitam
as técnicas e os materiais tradicionais (cavalete, telas, pincéis, tintas in-
dustrializadas etc.).

Ha casos em que o pintor utiliza o método do dripping ou gotejar da
tinta sobre a tela?: balanga-se sobre a tela uma lata de tinta, esburacada
na base e presa a um barbante. O papel do pintor consiste em estabelecer
o tamanho e o formato da superficie, escolher as cores correspondentes a
sua idéia e determinar a seqiiéncia do seu trabalho, combinando a agao
de pintar com a regularidade do movimento pendular. As figuras circulares
ou elipticas dependem da evolucdo do péndulo, seu peso, intensidade e dire-
¢do do impulso etc. O resultado, que poderd parecer casual ao leigo das
ciéncias naturais, obedece & seqiiéncia légica de fatos estabelecidos e
predeterminados.

Niki de Saint-Phalle, para chocar os burgueses, arrebenta sobre a tela,
com uma espingarda de pressio de ar, baldes contendo tintas de vérias
cores e fixados na parte superior da moldura. Os efeitos de sobreposicao
das cores sd@o previstos pelo artista, através do controle da quantidade,

(25) Nao trataremos aqui dos varios tipos de pintura — a 6leo, acrilico, frescos, pintu-
ra mural, aquarela, guache, pastel etc. A respeito das técnicas de cada uma delas, cf.
Colin Hayes. Peindre et dessiner, trad., Bruxelas, E. Séquoia, 1980.

(26) Essa ¢é a técnica de produgio usada por Pollock, cf. citagio de Hans H. Hofstitter,
op. cit., p. 216.
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seqiiéncia e maior ou menor liquidez das tiptas. §am Francis ol))t'ém resul-
tados semelhantes aplicando tintas quase liquefeitas na superficie da '.cela
. em seguida, virando-a de varios lados. Em ambos os exemplos, o artista
é, um executor de fendmenos naturai§ d;ecc?rrente§ do processo de queda e
difusdo das tintas, segundo sua consistencia, a lei da gravidade e o tempo

de secagem . , . . Lo
Klaus Jiirgen-Fischer # também usou método semi-automatico nos anos

50, quando cobriu de aquarela preta a superficie branca de papel de impri-
mi,r passando-a depois sob a dgua corrente. A intensidade e a direcao d.o
flux'o de agua bem como a lavagem foram controladas pelo artista; as leis

naturais fizeram o restante, resultando original desenho de rastros brancos

em um campo preto. .
Os tachistas, trabalhando mais com espatula do que com pincel, procu-

ram conseguir em suas telas a equivaléncia de mat(é,ri.as colorid?s com
espaco, luz e sombra, cufo objetivo é reproduzir a materia em movimento,
em analogia a criagdo?. ‘

Na busca de identificagio com a realidade, ha pintores que 1nte‘gram
objets trouvés em seus quadros (Felix Schlenker inclui latas enfe.rrujadas)
ou cortam a tela j& pintada e endurecida, com navalha, reduzindo-a de
maneiras diversas (Luigi Fontana). Outros artistas pintam espontar}eamen-
te, sem retoque Ou COrregao posterior. E o caso de Georges Mathieu que
parece escrever com grandes gestos, com interpenetragoes semelhantes a
assinaturas, mas sem reproduzir palavras ou letras 0,

A artop de Victor Vasarely apresenta também analogias com expe-
riéncias cientificas: a interagdo de superficies brancas e pretas parece cin-
zenta e os pontos negros colocados em seu interior ddo a impressdo de
movimento; um disco de anéis brancos e negros parece girar; as formas
sdo distorcidas etc.

Com o “quadro de mutag@o cinética” ultrapassa-se a fronteira d’a 3..I‘t€
para a ndo-arte, restando a impressdo de apenas compromissos Opticos
nas pinturas com antincios luminosos dos grandes centros urbanos, ou
luzes de filas de carros em movimento, que riscam a noite ou se refletem
no asfalto mothado. ..

(27) Hans H. Hofstétter. Idem, p. 218.

(28) Hans H. Hofstatter. Idem, ibidem. o

(29) “No final dos anos 50, ap6s as composicdes cosmicas de luz e sombra, impdem-se
novamente as pinturas murais, que, a primeira vista, na sua maioria, .parecem mono-
cromaticas e incolores, mas examinadas mais a fundo revelam sua riqueza sere.na e
despida de efeitos. Na Alemanha, Emil Schumacher, Karl Fred Dahmen Fathwinter
sdo mestres dessa pintura cheia de contengido, ao passo que outros desenvolvem oS
efeitos dos muros com tracos de engrenagem brutais. A partir daqui dista apenas um
passo para a decollage dos franceses Jacques de La Villeglé, Francois Dufréne e outrcis,
cujos quadros se apresentam como esbogos de paredes com cartazes, € se tornam entao
analogia da transitoriedade de todos os valores de comunicacéo, cujos excertos de palla.-
vras ¢ de quadros, na sua insignificAncia grotesca e na sua atualidade-antiga, intensifi-
cam-se como um quadro refletor do nosso ambiente”. Hans H. Hofstétter. Idem, p. 221.
(30) Hans H. Hofstatter. Idem p. 223.
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No mesmo sentido de fronteira da arte com a nio-arte encontra-se a
artebnica, arte de computador, arte tecnolégica, ou “estética da informati-
ca” 3. Apesar de o homem ser o responsavel pelo produto final, & medida
que programa e¢ di ordens ao computador, o processo extraordinaria-
mente rapido de criagdo semi-automdtica € o elevadissimo numero de
variacbes e combinagdes possiveis levantam o problema: se o artista-pessoa
fisica poderia produzi-los com muitos anos de intenso trabalho, bem como
seu corolario — até que ponto essa producdo € arte-individual ou arte de
equipe de técnicos.

Outra questdo que se coloca é a perda da aura das pinturas por serem
multiplicadas em série, divulgadas, vulgarizadas e banalizadas para satis-
fazer as necessidades da “cultura de massa”. Desgasta-se pela repeticdo em
grande numero aquilo que é singular e irrepetivel, mesmo porque, geral-
mente, a reproducéo ‘‘perde” quanto as cores.

Concomitantemente, desenvolve-se nova atitude do observador em rela-
¢do a pintura, ultrapassando a simples contemplagido para chegar a parti-
cipagdo, com envolvimento dindmico que implica sobretudo reflexio.

No mesmo sentido, os museus tradicionais cedem lugar aos museus
“vivos”, centros comunitarios e casas culturais, onde a contemplacdo quase
sagrada de alguns segmentos sociais € substituida nfo apenas por jogos
participativos da massa popular, mas também por andlises e pesquisas de
estudiosos em geral.

Toda a imensa variedade de produtos artisticos, entretanto, destina-se
ao ‘‘consumo” de segmentos sociais heterogéneos, como se vera a seguir.

1.3 Para quem produzir

A destinacdo da pintura esta ligada a consideragdo de as maneiras de
cada segmento social “ver”, “contemplar”, “sentir” a obra de arte ou com
ela dialogar, na tentativa de entender sua linguagem.

Assim é que na maioria das pinturas de motivo religioso que predo-
minaram até o fim da Idade Média havia mensagens facilmente inteligiveis
para a populacdo, suprindo o papel do discurso escrito. As Sagradas Escri-
turas, por exemplo, chegavam ao povo analfabeto através da compreenséo
de pinturas e outras formas de arte.

A partir do Renascimento, porém, nem sempre a intenc¢do dos pintores
era facilmente entendida, porque eles.se dirigiam a outro publico: os nobres
e reis, esclarecidos e cultos. Woodford # cita o exemplo do quadro a 4leo
do pintor quinhentista Bronzino, denominado Alegoria (Vénus, Cupido,
Loucura e Tempo), da National Gallery, de Londres, que retrata Vénus, a

(31) Cf. Capitulo II, itemn 2.1, b, “Artednica”.

(32) Susan Woodford. “Modos de ver a pintura’. A arte de ver a arte, trad., Rio de Ja-
neiro, Zahar, 1983, pp. 7-13.
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deusa pagd do amor, e seu filho Cupido, como figuras centrais; a direita
ha um menino sorridente, que seria o Prazer; atrids dele uma estranha
jovem de verde, com uma serpente enrolada no vestido (talvez seja a
Astucia); & esquerda do grupo central aparece o Cilime, na expressdo de
uma velha megera; no alto estd o alado Pai Tempo, com uma simbdlica
ampulheta no ombro e, defronte dele, no alto a esquerda, aparece a Verda-
de, mulher que “desvenda a dificil e perigosa combinagdo de terrores e
alegrias, inseparaveis das dadivas de Vénus”.

Ora, a intencdo do pintor ndo foi contar uma histdéria de modo claro,
mas despertar a curiosidade de um publico que usava a arte como jogo de
entretenimento e tinha condigbes de interpreta-lo: Bronzino recebera e en-
comenda do grdao-duque da Toscana para presentear Francisco I, rei da
Franca.

Ja o quadro Ritmo*de outono (Metropolitan Museum of Art, Nova
York) do pintor norte-americano Jackson Pollock 3, feito em nossa época,
nédo transmite nenhuma mensagem: apenas registra a acfo de pintar, isto
é, os movimentos do pintor ao arremessar tinta contra uma enorme tela.
A finalidade desta pintura abstrata é revelar a atividade criativa, junta-
mente com a energia fisica do artista.

Outras pinturas informam sobre as culturas em que foram produzidas,
pois, como observa Read, “toda a longa perspectiva da histéria indica
que € impossivel conceber sociedade sem arte, ou uma arte sem significa-

s,

¢do social, até chegarmos a época moderna”.

A chamada “pintura de género”, expressdo que surgiu no século
XVIII %, ligada a debates académicos sobre o valor de diferentes temas
pictdricos, opds-se a pintura histérica, entdo considerada excepcionalmente

(33) Susan Woodford. Idem, p. 9.

(34) Herbert Read. Arte e alienacdo — O papel do artista na sociedade, trad., Rio de
Janeiro, Zahar, 1983, p. 19. ... A arte, como atividade social, caracterizou os grandes
sistemas sociais do passado, desde as civilizagBes pré-histéricas £ primitivas, até as
grandes sociedades aristocraticas, eclesidsticas e oligdrquicas dos tempos mais recentes”.
Mas essa interacdo desmoronou, observa Read, ‘“com o inicio da Idade Moderna —
a era da industrializacdo, da produgdo em massa, da explosdo populacional e da demo-
cracia parlamentar”. (p. 22).

(35) A expressdo “pintura de género” tem apenas valor nominal, jA que ndo explicita
a natureza dos temas pictdéricos a que se refere. Na sua origem, alids, essa denomi-
nagdo ja apresentava sentido vago e negativo, pois designava, por oposi¢io a pintura
importante — a pintura histérica —, todos os géneros considerados inferiores, tais como
a representagdo de cenas da vida quotidiana, o retrato, a paisagem, animais, natureza-
morta etc.

Essa designacdo foi dada, inclusive retrospectivamente, no decorrer dos debates aca-
démicos do século XVIII sobre o valor dos diferentes temas pictdricos. Assim é que a
denominagdo “pintura de género” ndo existia no século XVII, mesmo nos Paises Baixos,
onde era fregiiente tal tematica. Essa situacdo manteve-se até a Revolugdo Francesa;
depois, no decorrer do século XIX, o retrato, a paisagem e a natureza-morta desliga-
ram-se da “pintura de género”, adquirindo denominacdo prépria. Entdo, essa expres-
sdo limitou-se as cenas da vida de todos os dias (cf. Lamblin, op. cit., p. 461).
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importante. Passou a mostrar cenas da vida quotidiana, animais, retratos,
paisagens e natureza-morta. No decorrer do século XIX estes trés tiltimos
temas tornam-se independentes, enquanto a pintura de género limita-se a
designar representagbes da vida quotidiana.

A pintura de género e seus desdobramentos (retrato, paisagem e natu-
reza-morta) respondem a demanda da burguesia, que desejava quadros
pequenos, sobretudo quando comparados aos quadros religiosos e épicos,
para decorar suas diversas residéncias.

As cenas do quotidiano, entretanto, nem sempre lhe agradavam, porque
continham a monotonia do habitual ou retratavam a vida miseravel do
povo. Mas com os impressionistas, no final do século XIX, os burgueses
sentiram-se especialmente atraidos pelos tons, cores e formas de agradavel
sensagdo Optica. A paisagem impressionista tornou-se, entdo, “género
maior” da pintura. Revolucionou os conceitos académicos: o trabalho ao
ar livre exigia rapidez para fixar o momento fugidio; o inacabado passou
a ser o modo téchico de exprimir o efémero, e a pintura de cavalete difun-
diu-se rapidamente.

No século XX outros tipos de pintura, sobretudo as inovacdes do
modernismo, tiveram grande aceitagao apenas pelos segmentos social, cul-
tural e economicamente mais significativos. Alids, de modo geral, a pintura
abstrata ¥ nio se dirige ao grande publico, que ainda estd preso aos habitos
mentais da cultura renascentista, entendendo que as cores e as formas sé
podem ser utilizadas como meio de representacido. Quando olha algum
quadro, a massa popular deseja ver algo de seu universo de valores. Ora,
o abstracionismo exige uma atitude diferente, uma reeducagao artistica e
uma participagdo quase impossiveis nesta época de predominio da “cultu-
ra de massa’. O pintor abstrato estaria produzindo, sobretudo, para admi-
racdo de outros artistas e de estudiosos da arte ¥,

As ofertas de pintura vio se dirigir, entdio, a segmentos sociais diver-
sificados e heterogéneos — fato que se reflete no mercado de obras picté-
ricas, como se vera a seguir. :

(36) O fendmeno da abstragdo parece constituir o principal sentido da evolucdo da
cultura nos ultimos setenta anos.

Abstrair significa selecionar, reter determinados aspectos, eliminando outros. Na pintu-
ra, a abstragio eliminou os vinculos com a figura natural dos objetos, expulsou o hu-
mano e estabeleceu novas relagbes pictéricas entre entidades livremente criadas.

O artista abstrato concentra-se no processo da génese de formas e objetos, sem se
preocupar com a expressdo humana. Entdo, como observa Henri Lefebvre (Introduction
@ la modernité. Paris, Minuit), o expressivo perde a sua inesgotabilidade e o objeto
estético, a sua-transcendéncia. Essa perda, que ¢ compensada por maior liberdade de
criagdo (tdo atrativa para o artista), afasta-o da massa popular.

(37) Juntamente com o divorcio entre a pintura abstrata e a massa popular, verificou-
se a perda de sua aura. Nesse sentido, Malraux retomou a expressao de um critico
francés, de que os deuses haviam abandonado a pintura moderna.
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2. Mercado de pintura

O estudo do mercado de pintura apresenta varias dificuldades, de um
lado, porque é o local onde se opera a secreta transmutag¢do de um bem
cultural de alta dignidade em simples mercadoria, sujeita as variagbes da
lei da oferta e da procura, e, de outro lado, porque a demanda nfo inclui
todos os consumidores de arte, nem todos os artistas estdo integrados no
fluxo da oferta, nem os pregos das obras sdo transparentes.

Realmente, parte significativa das transacdes € operada no mercado in-
formal, subterrianeo, oculto, invisivel e ndo-quantificdvel, inexistente em
termos de contabilidade nacional. Soma-se a isso a regra de ouro do segre-
do profissional, considerada bdsica no mercado de arte, sobretudo se qual-
quer tipo de informagédo de um marchand ou comerciante de arte implicar
riscos fiscais ou indiscri¢do sobre o modo de financiamento das compras
e vendas, volume de negdcios, total de contratos assinados com artistas etc.

O colecionador, de sua parte, além de evitar comentérios sobre seu
acervo, por temer igualmente o fisco e o furto, ndo coloca todos os seus
quadros nas paredes de suas diversas residéncias, mantendo muitos deles
dissimulados em estantes de livros, o que dificulta a real avaliagdo de seu
papel de comprador no mercado de pintura.

Os préprios artistas se esquivam de falar sobre a vendagem de seus
quadros, principalmente quando tém grande sucesso comercial, inclusive
para naéo serem gqualificados de mercantilistas, o que poderia abalar sua
reputacdo de original e/ou criativo; e aqueles que ainda ndo alcancaram
a fama, somente informam sobre os defeitos do sistema que os marginali-
za através de criticas amargas.

H4 também o problema da comercializagdo de falsificacdes de grandes
obras, ndo raro com atestado de autenticidade de importante expert...

O mercado de pintura apresenta ainda outras dificuldades resultantes
da pluralidade de escolas, movimentos, correntes ou tendéncias artisticas
concorrentes entre si, que obedecem a normas diversas e heterogéneas,
apoiadas em julgamentos de valor quase sempre irreconcilidveis. Em al-
guns casos, as pinturas chegam, até mesmo, a suscitar mais controvérsias
e contestagbes entre os especialistas do que aprovagoes.

Ha ainda outra limitagdo: o mercado de obras pictéricas organiza-se
em torno da escassez do bem artistico, caracterizado pela unicidade. Se-
gue-se, entdo, o jogo da oferta e da procura: se a mercadoria agrada ao
publico e ¢ vendida rapidamente, “consumidores” de diversos tipos afluem
€ o pintor ndo consegue atender & demanda. Com o desequilibrio entre
as quantidades oferecidas e¢ as quantidades demandadas segue-se a alta
dos pregos.

N?:m sempre, porém, esses mecanismos obedecem as leis econdmicas
tradicionais e a estimativa do valor real do bem torna-se dificil, sobretudo
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devido a limitagdo fisica da produ¢ao do artista, que cria a inelasticidade
da oferta.

Entretanto, os conceitos tradicionais de bem estético e de bem econd-
mico, de escassez devido a ndo-reprodutividade da obra de arte e de oferta
inelastica, estdo sendo abalados, nos ultimos anos, pela nascente artednica,
como se vera adiante.

Na economia de mercado ou de precgos, os recursos tendem a fluir
para onde h& maior lucro ou maior retorno. Os precos, determinados nos
intmeros mercados e para os inimeros bens e servigos adquiridos e ven-
didos diariamente, geram os sinais para tais movimentos de recursos, for-
necendo rapidamente as informagdes e afetando os incentivos.

Nesse sentido, o mercado de pintura funciona como ponto de encontro
entre produtores e consumidores de obras pictdricas, embora utilize pre-
dominantemente a linguagem de um tipo especial de mercado, que sao as
Bolsas.

A pintura constitui o bem econémico, a mercadoria, o objeto de oferta
e procura desse mercado. Mas, como vimos, ¢ uma mercadoria muito espe-
cial, um bem cultural de alta dignidade — outrora um icone, que exigia o
ambiente de adoracdo ¢ o respeito de uma capela... Do ponto de vista
simplesmente econdmico, entretanto, é um bem infungivel, duravel e esto-
cavel, que ndo se destréi pelo “consumo” (contemplacdo, admiragéo); ¢
bem mével, de facil circulacdo, o que facilita sua utilizagdo no mercado
clandestino, subterraneo, informal ou paralelo; é bem publico, quando em
museus, pinacotecas e centros culturais, ou privado, quando propriedade
particular ou de colecionadores; ¢ bem tinico, insubstituivel; é bem estéril
como o ouro, mas, apesar de nao ser rentavel, ¢ bem econémico de “refi-
gio”, bem de investimento, bem financeiro, bem de especulagéo. E, embora
passivel de cotagdo no mercado, ndo se assemelha as agdes ou ao ouro,
porque sé é transacionada comercialmente em galerias, leildes e estabele-
cimentos especializados ou, entdo, diretamente pelo artista-produtor (eco-
nomia informal).

Seus precos no comércio privado sdo os mais heterogéneos possiveis:
nas vendas entre amigos, sdo raramente conhecidos, sobretudo se a obra
for de um grande artista falecido; mas hd também as redugbes para o
colecionador ou o museu e o prego-estimulo para o Somprador andnimo,
o revendedor, o jornalista que publica as cotagbes ou o critico de arte que
faz os comentarios da obra... - '

No mercado de pintura pode ocorrer, portanto, participacdo direta dos
sujeitos econémicos (compradores e vendedores), ou intermediagdo de
marchands, comerciantes de arte ou leiloeiros. Além disso, hd também mer-
cados de pintura em que ndo existe ponto formal de encontro: as transa-
¢oes sio efetuadas por telefone ou telex, ja que os modernos vendedores
e compradores podem viver em cidades, regides, paises ou continentes
diferentes.-
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2. Mercado de pintura

O estudo do mercado de pintura apresenta varias dificuldades, de um
lado, porque € o local onde se opera a secreta transmutacdo de um bem
cultural de alta dignidade em simples mercadoria, sujeita as variagGes da
lei da oferta e da procura, e, de outro lado, porque a demanda nio inclui
todos os consumidores de arte, nem todos os artistas estdo integrados no
fluxo da oferta, nem os precos das obras sdo transparentes.

Realmente, parte significativa das transagdes ¢ operada no mercado in-
formal, subterraneo, oculto, invisivel e nado-quantificavel, inexistente em
termos de contabilidade nacional. Soma-se a isso a regra de ouro do segre-
do profissional, considerada basica no mercado de arte, sobretudo se qual-
quer tipo de informagao de um marchand ou comerciante de arte implicar
riscos fiscais ou indiscricdo sobre o modo de financiamento das compras
e vendas, volume de negdcios, total de contratos assinados com artistas etc.

O colecionador, de sua parte, além de evitar comentarios sobre seu
acervo, por temer igualmente o fisco e o furto, ndo coloca todos os seus
quadros nas paredes de suas diversas residéncias, mantendo muitos deles
dissimulados em estantes de livros, o que dificulta a real avaliacdo de seu
papel de comprador no mercado de pintura.

Os proprios artistas se esquivam de falar sobre a vendagem de seus
quadros, principalmente quando tém grande sucesso comercial, inclusive
para ndo serem qualificados de mercantilistas, o que poderia abalar sua
reputagéo de original e/ou criativo; e aqueles que ainda ndo alcancaram
a fama, somente informam sobre os defeitos do sistema que os marginali-
za através de criticas amargas.

H4 também o problema da comercializagio de falsificacGes de grandes
obras, nao raro com atestado de autenticidade de importante expert...

O mercado de pintura apresenta ainda outras dificuldades resultantes
da pluralidade de escolas, movimentos, correntes ou tendéncias artisticas
concorrentes entre si, que obedecem a normas diversas e heterogéneas,
apoiadas em julgamentos de valor quase sempre irreconcilidveis. Em al-
guns casos, as pinturas chegam, até mesmo, a suscitar mais controvérsias
e contestacdes entre os especialistas do que aprovagdes.

Ha ainda outra limitacdo: o mercado de obras pictéricas organiza-se
em torno da escassez do bem artistico, caracterizado pela unicidade. Se-
gue-se, entdo, o jogo da oferta e da procura: se a mercadoria agrada ao
ptiblico e é vendida rapidamente, “consumidores” de diversos tipos afluem
e o pintor ndo consegue atender 4 demanda. Com o desequilibrio entre
as quantidades oferecidas e as quantidades demandadas segue-se a alta
dos precos. ,

Nem sempre, porém, esses mecanismos obedecem as leis econdmicas
tradicionais e a estimativa do valor real do bem torna-se dificil, sobretudo

58

devido a limitagao fisica da producgao do artista, que cria a inelasticidade
da oferta.

Entretanto, os conceitos tradicionais de bem estético e de bem econé-
mico, de escassez devido a nao-reprodutividade da obra de arte e de oferta
inelastica, estdo sendo abalados, nos dltimos anos, pela nascente artednica,
como se vera adiante.

Na economia de mercado ou de precos, os recursos tendem a fluir
para onde ha maior lucro ou maior retorno. Os pregos, determinados nos
inimeros mercados e para os inumeros bens e servicos adquiridos e ven-
didos diariamente, geram os sinais para tais movimentos de recursos, for-
necendo rapidamente as informacoes e afetando os incentivos.

Nesse sentido, o mercado de pintura funciona como ponto de encontro
entre produtores e consumidores de obras pictéricas, embora utilize pre-
dominantemente a linguagem de um tipo especial de mercado, que sdo as
Bolsas.

A pintura constitui o bem econdémico, a mercadoria, o objeto de oferta”
e procura desse mercado. Mas, como vimos, ¢ uma mercadoria muito espe-
cial, um bem cultural de alta dignidade — outrora um icone, que exigia o
ambiente de adoragdo e o respeito de uma capela... Do ponto de vista
simplesmente econdmico, entretanto, é um bem infungivel, durivel e esto-
cavel, que ndo se destréi pelo “consumo” (contemplagdo, admiragado); €
bem movel, de facil circulacfio, o que facilita sua utilizacio no mercado
clandestino, subterraneo, informal ou paralelo; é bem publico, quando em
museus, pinacotecas e centros culturais, ou privado, quando propriedade
particular ou de colecionadores; € bem tnico, insubstituivel; é bem estéril
como o ouro, mas, apesar de ndo ser rentavel, é bem econdmico de “refu-
gio”, bem de investimento, bem financeiro, bem de especulacfo. E, embora
passivel de cotagdo no mercado, ndo se assemelha &s agbes ou ao ouro,
porque s € transacionada comercialmente em galerias, leiloes e estabele-
cimentos especializados ou, entdo, diretamente pelo artista-produtor (eco-
nomia informal).

Seus pregos no comércio privado s@o os mais heterogéneos possiveis:
nas vendas entre amigos, sdo raramente conhecidos, sobretudo se a obra
for de um grande artista falecido; mas ha também as reducGes para o
colecionador ou o museu e o prego-estimulo para o omprador anbénimo,
o revendedor, o jornalista que publica as cotagbes ou o critico de arte que
faz os comentarios da obra. .. ’

No mercado de pintura pode ocorrer, portanto, participagao direta dos
sujeitos econdémicos (compradores e vendedores), ou intermediacio de
marchands, comerciantes de arte ou leiloeiros. Além disso, hd também mer-
cados de pintura em que ndo existe ponto formal de encontro: as transa-
¢Oes sdo efetuadas por telefone ou telex, ja que os modernos vendedores
e compradores podem viver em cidades, regides, paises ou continentes’
diferentes.-
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Sao, entretanto, os leildes de arte o local onde o valor econdmico, o
valor/signo e o valor simbdlico se transfundem: o dinheiro, observa Bau-
drillard, é ai trocado pelo signo puro, que é o quadro. “O ato decisivo € o
de uma dupla reducdo simultanea, a do valor de troca (dinheiro) e a do
valor simbélico (o quadro como obra), e da sua transmutacio em valor/
signo (o quadro assinado, cotado, valor suntudrio e objeto raro), através
do gasto e da competicdo agonistica’ %,
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2.1 Estratégias da oferta

A decisdo de oferta de um artista profissional difere da decisio de ou-
tros profissionais liberais (como dentistas ou advogados), porque seu tra-
balho ¢ estocavel. Por isso, pode pretender especular, contando com tempo
para a valorizagio de sua obra¥.

As quantidades de obras que os artistas (ou seus representantes) dese-
Jjam oferecer no mercado, a védrios pregos, compdem a escala de oferta.

A unicidade da obra de arte tem marcado a oferta de bens pictéricos
como absolutamente ineldstica. Mesmo que um artista repita os temas de
seus quadros, as obras nao serao totalmente iguais,

(38) Jean Baudrillard. Op. cit., p. 125.
(39) Nesse sentido, cf. Leslie P. Singer. “Supply decisions of professional artist”, The
American Economic Review, 71(2):341:346, maio 1981,
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Na pratica, entretanto, a inelasticidade da oferta ¢ alterada por frau-
des, isto &, através de falsificagbes de obras de elevada cotagdo no merca-
do. Recentemente, outro fator estd influenciando o comportamento da
oferta: a artednica ou arte de computador.

Atualmente existem, pois, dois tipos principais de ofertantes: de um
lado, o artista-produtor-individual e, de outro lado, o artista-produtor-ele-

tronico (artebnica).

a) Artista-produtor-individual

Ha pintores que trabalham quase de modo industrial para a venda de
quadros a grandes lojas ou shopping centers e aqueles que reproduzem
centenas de vezes os mesmos temas. H4 também pintores, que, embora
procurem inovar, por solicitagbes externas, necessidades financeiras ou
desejo de seguir a moda, modificam fundamentalmente a orientagdao de
suas pesquisas inovatdrias.

De modo geral, os artistas sofrem a pressdo de duas forcas antagéni- -
cas: o éxito comercial e sua realizacdo pessoal por intermédio de sua obra.
E dificil para o artista saber limitar sua produgéo, diversificar seus dis-
tribuidores e manter sua personalidade, ja que os atrativos do ganho finan-
ceiro sao muito fortes.

Os préprios artistas bem-sucedidos no mercado devem saber gerir sua
producio, assegurar seu investimento estético e, a0 mesmo tempo, manter
sua liberdade criativa. Mas é em relagdo aos novos artistas que os proble-
mas se avolumam intensamente: sem acesso direto a galerias tradicionais
ou a exposigcdes importantes, somente conseguem expor em lugares que
ndo sdo “templos de arte”. Quando muito participam de exposi¢bes coleti-
vas em restaurantes suburbanos ou colocam seus quadros em heterogéneos
lugares de contato direto com o grande publico: salas de espera de aero-
portos, entradas de faculdades, saldes de chd, clubes de campo, bancos,
feiras de arte-artesanato, ou até mesmo em ruas de grande movimento. ..

A penetragio do artista na economia de mercado se faz de diversas
maneiras. A mais fregilente é a assinatura de contrato com marchands
ou galerias. Sua consagracdo depende, em grande parte, do conceito do
vendedor a respeito de suas obras, jA que muitos amadores, por ndo con-
fiarem em seu proéprio julgamento artistico, solicitam a opinido de
marchands e leiloeiros.

Os confratos verbais ou escritos variam. Podem ser de exclusividade,
quando asseguram ao marchand, por um certo periodo e em determinada
regido geografica, exclusividade mundial, regional ou dentro de um pais,
sobre a totalidade da produgédo do artista — é o monopdlio da venda da
obra. O contrato de nio-exclusividade d4 ao marchand direito sobre de-
terminada proporcéo das obras que o artista produzir, inclusive com pos-
sibilidade de escolha das obras pelo marchand. Entrega regular as galerias
de obras em consignacéo, venda regular a um ou a varios wmarchands, con-
comitantemente, sdo ouiros tipos de contratos. Todavia, se todos esses
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que o mundo propriamente da arte restringe-se a 10 mil pessoas aproxima-
damente, ou seja, é apenas uma aldeia constituida de oito cidades: Roma,
com umas 750 pessoas; Mildo, 500; Paris, 1.750; Londres, 1.250; Berlim,
Munique e Diisseldorf, 2 mil ao todo; Nova York, 3 mil e, talvez, mil outras
pessoas espalhadas pelo resto do mundo.

Na pratica é grande a diversidade de criticos de pintura. Vai do dile-
tantismo ao profissionalismo, do conservadorismo ao ecletismo, oferecendo
oportunidade as mais diferentes iniciativas. Nao raro, o critico encara sua
fungdo como nobre: € o interlocutor privilegiado do artista, o intermedia-
rio entre a obra e o publico.

Em todos os casos, porém, o vocabulario dos criticos de pintura torna-
se cada vez mais hermético, com termos filoséficos e cientificos, ao lado
de outros incompreensiveis aos nao-iniciados nos mistérios da arte moder-
na ou no discurso estético.

O mundo da critica da pintura tem se limitado, em geral, a dualismos:
apreciagfo estética e parecer de cunho especulativo; figurativismo (que per-
mite comparar um quadro a realidade) e abstracionismo (sem referéncia
no mundo exterior); pintura-imagem e pintura-objeto; pintura tradiciona-
lista e pintura de movimento; estética do belo e estética do feio etc. Outro
dualismo: de um lado, ha a critica como atividade marginal ou episédica
de escritores (fil6sofos, poetas %, romancistas), historiadores de arte, este-
ticistas, administradores de museus ou centros culturais, ou prefaciadores
ocasionais de trabalhos artisticos; e de outro lado, ha os criticos profis-
sionais de pinturas, que colaboram regular e diretamente na imprensa fala-
da ou escrita como conselheiros, exercendo influéncia sobre a oferta e a
demanda de quadros.

Além disso, enquanto as opinides de historiadores de arte e esteticistas
(em geral professores) sdo quase sempre consideradas conservadoras, as
colocagbes dos criticos profissionais sdo comumente tachadas de vanguar-
distas. E como muitos dos criticos nem sempre contam com outra ativi-
dade que lhes garanta razoavel rendimento mensal, sio freqiientemente
suspeitos de receber propinas para a elaboragdo de pareceres. A interde-
pendéncia imposta pelo mercado entre a fungdo cultural desinteressada
de descobrir, julgar, informar e educar e a fungdo econémica da critica
de arte ameaga a integridade moral do critico, a0 mesmo tempo em que
prejudica sua autoridade .

No mesmo sentido, € delicada a posicdo do expert®, freqiientemente
acusado de superestimar pinturas para aumentar sua porcentagem remu-
neratéria ou, entdo, subestima-las para compra-las e ganhar mais na
revenda.

(52) Cada escola, movimento ou corrente de pintura geralmente tem o seu poeta, que
utiliza linguagem efusiva e, ndo raro, romantica para comentar as obras pictdricas.
(53) Raymonde Moulin. Op. cit.,, p. 183.

(54) A respeito do trabatho dos experts, cf. item 2.4, do Capitulo III, sobre falsificacGes.
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Apesar dessas suspeitas, o papel do expert vem se impondo em nossa
época devido ao crescente aumento da demanda, o que estimula os falsa-
rios e coloca a exigéncia de documentos de autenticidade, elaborados por
peritos. Realmente, embora desde a Antigiiidade j& houvessg fraudes, sdo
maiores atualmente, devido ao interesse mercantilista que predomina no
mercado de arte ou a consideracdo da obra de arte como reserva de valor.

Mas os experts nao tém papel tdo relevante quanto os criticos nesse
mercado, embora com tendéncia a destaque devido ao crescente aumento
da demanda de obras pictéricas.

Em suma, as estratégias da oferta e a organizagdo da demanda (inclu-
sive clubes de compra, consércios e outros) visam basicamente interferir
na fixag@o dos pregos das pinturas no contexto do mercado, ou seja, influir
no preco ‘‘das coisas sem preco”.

Nesse sentido, o marketing das obras pictéricas, contestado por alguns
e defendido por outros, procura contribuir para a organizagido de troca,
utilizando técnicas para a avaliacdo de oportunidades de oferta e de satis-
facdo da demanda.

3. Marketing de pintura

O termo marketing ¥ tem sido freqiientemente deturpado ou confun-
dido com técnicas de propaganda para aumentar as vendas ou para se
vender o que ndo deveria ser vendido, através de criacdo de necessidades
no consumidor.

Na realidade, porém, marketing ¢ um conjunto dinidmico de técnicas
ligadas ao processo de troca. E a arte de bem realizar as trocas no sentido
de beneficiar a empresa e também a sociedade em geral. Funciona baseado
na andlise, planejamento, implementagio e controle de programas destina-
dos a realizar as trocas desejadas com puiblicos visados, tendo como objeti-
vo o0 ganho pessoal ou mutuo. Em sentido amplo, o marketing pode ser
aplicado também as empresas sem fins lucrativos, como museus e centros
culturais, para conhecimento e atendimento das necessidades da empresa
e de seu publico.

Em um sistema integrado de marketing (SIM) ha interagdo entre ofer-
ta e demanda, entre empresas e publico, para que as trocas se realizem a
contento dos produtores e dos consumidores (cf. grafico) %.

(55) Alguns tentam traduzir marketing (que ¢ dinamico) por mercadologia (que ¢
estdtica).

(56) Cf. Marcos Cortez Campomar. ‘‘Pesquisa de marketing, um auxilio 2 decisio.”
Briefing, ano 4, n.° 43, abril, 1982, p. 20 et segs.; Gileno F. Marcelino e Marco A. Here-
dia. “Marketing como sistema.” Documento, n.° 29, 1983, p. 34 et seqs.
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No enfoque sistémico, portanto, o marketing possibilita o conhecimen-
to dos quatro Os (objeto, objetivo, organizacdo e operagdo) para decisdo
sobre os quatro Ps da empresa (produto, preco, promog¢ao e praga). Mas o
SIM deve ser suficientemente abrangente para incluir as variaveis de difi-
cil controle — economia, cultura, concorréncia, aspectos sociais, climati-
cos e outros (cf. grafico).

MARKETING DE PINTURA

INFORMAGCOES SOBRE NECESSIDADES

FORNECEDORES
INFORMACOES SOBRE (MATERIA PRIMA,
———— - ————— —4———— MAO-DE-OBRA
: DISPONIBILIDADES | ETC.)
1 I
]
' ]
OBJETO | OBIETIVO SIM PRODUTO | PRECO
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| |
[ |
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e —— —-’— ————— -—— - e
ENTIDADE RECEBEDORA > ENTIDADE OFERTANTE
(MERCADO) 4 BENS E _S‘ERVICOS < (EMPRESA)
e J

VARIAVEIS INCONTROLAVEIS
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O mercado de pintura, entendido como o local (real ou ideal) do encon-
tro e ajustamento, a determinado prego, da oferta (artistas-produtores e
vendedores) e da procura (compradores) ¢ a idéia central do marketing.

O marketing da pintura possibilita, entre outros, o conhecimento: do
que os consumidores desejam comprar, suas necessidades, status social,
recursos disponiveis etc.; das respostas dos compradores (reais ou poten-
ciais) aos estimulos do mercado; da influéncia da cultura, tradi¢io, meio
social, competicdo social, preferéncias de grupos ou segmentos sociais etc.;
das expectativas dos consumidores em relacdo ao comportamento dos pre-
¢os e as possibilidades de venda futura.

3.1 Etica do marketing de pintura

Embora o marketing tenha se desenvolvido para atender as empresas
com fins lucrativos, tem sido de grande utilidade também para organiza-
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¢bes que nao visam lucro. E que ambas dependem das relagdes da econo-
mia de mercado para conseguir os recursos de gue necessitam e para con-
verter tais recursos em bens e servigos; ambas desejam colocar eficiente-
mente seus bens e servigos a disposi¢do da sociedade; e ambas precisam
compreender as necessidades do meio ambiente para atendé-las.

Nesse sentido, as organizagdes de pintura (inclusive sem fins lucrativos,
como museus e centros culturais), que atuam na oferta e na demanda de
pinturas (como galerias, consoércios, clubes de compra e outros), tém neces-
sidade das informagbes de um sistema integrado de marketing para realizar
as trocas desejadas, com determinados segmentos de consumidores (ou
publico visado). Além disso, o sistema integrado de marketing (SIM) ¢
muito mais eficiente do que um simples banco de dados.

Do ponto de vista ético, o marketing no mercado de pintura nao sig-
nifica a utilizacdo de técnicas de propaganda para aumentar a venda de
determinado tipo de pintura ou para lancar um artista ou um grupo de
artistas pertencentes a uma certa corrente ou movimento, nem instrumen-
to de dominagao de politicas de arte, nem controle das artes pelas classes
dominantes.

Realmente, a producdo € o consumo de arte podem constituir objeto
de anélise como qualquer outra atividade econdémica. O mercado de pintu-
ra, apesar de suas peculiaridades (muitas delas resultantes da pequena
elasticidade da oferta) é, como todo mercado, o ponto real ou ideal de
encontro e de ajustamento das forcas da oferta e da demanda, a um deter-
minado preco. Exige andlise e técnicas de marketing para que haja ganho
de todos os atores econdmicos e, sobretudo, para que sejam eficazes as
trocas desejadas, ou, em outros termos, para que as trocas de bens de
pintura atendam as necessidades dos artistas-produtores e do publico-
consumidor.

Apés a analise das estratégias da oferta de pintura e do comportamen-
to da demanda de quadros, no contexto do mercado, estudaremos os bens
pictéricos como investimento complementar aos investimentos mobiliarios
e imobiliarios, os principais riscos que comportam e as medidas basicas
acauteladoras desses riscos.
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