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1.2. Da Arte de Vender Arte: Uma antropologia das

galerias e galeristas brasileiros

Leonardo Bertolossi

Resumo

O objetivo desse artigo é apresentar e analisar alguma antropologia das razdes
simbdlicas que motivaram a vida das galerias e o oficio de galeristas no Brasil, assim
como alguns episddios, personagens e aspectos fundamentais de suas histérias. O
texto destaca a biografia do mercado primario de arte contemporanea; as praticas
sociais responsaveis pela iniciacdo e conversdo de colecionadores em galeristas; a
trajetéria do colecionador e galerista Marcantonio Vilaca; e algumas das
sociabilidades, polémicas e performatividades presentes no mundo das galerias. O
ensaio finaliza se indagando sobre o futuro da profissdo dos galeristas e das obras de
arte.

Palavras-chave: galeria, galerista, colecionismo, mercado de arte, arte
contemporanea.

Abstract

This article aims to present and analyse some anthropology of symbolic reasons that
motivate the life of galleries and the trade of gallerists in Brazil, as well as some
fundamental episodes, characters and aspects of their histories. The text highlights the
primary market of contemporary biography; the social practices responsible for the
initiation and conversion of collectors into gallerists; the trajectory of the collector and
gallerist Marcantonio Vilaca; and some of the sociabillities, controversies and
performativities present in the world of galleries. The essay concludes inquiring the
future of gallerists’ profession and works of art.

Key words: gallery, gallerists, collectionism, art market, contemporary art.

“As utopias, afinal de contas, séo, sobretudo, obras de arte.” — Paulo Leminski

1. Introducéo: Deambulando entre galerias e galeristas

Quando estava comecando a construir o campo de pesquisa do doutorado
sobre galerias e mercado de arte (Bertolossi, 2015), cometi uma gafe que se

tornou reveladora do mundo dos galeristas, um anthropological blues nos

termos de DaMatta (1978). Apds trocar e-mails e ter um primeiro encontro
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com uma dada galerista?®, a questionei onde nos encontrariamos novamente,
se nas dependéncias da galeria ou na “loja”. A reagao calorosa de incémodo
da galerista com o termo loja me fez perceber na pratica o que Bourdieu
(2004) ja enunciara sobre a denegacdo do econémico nos rituais artisticos.
Aprendi ali que galeristas ndo sdo “vendedores” e muito menos possuem
“lojas”. sdo difusores culturais, representantes de carreiras artisticas e

promotores do amor a arte.

Um ano depois tive a oportunidade de encontrar outro galerista em sua
singela galeria também localizada na Vila Madalena — bairro que ao lado dos
Jardins abriga ainda hoje as mais poderosas galerias do pais — e me recordo
de seu mal-estar com o fato de que, segundo ele, o mercado das galerias
estava se tornando uma “corrida de cavalo”. Se no passado as galerias eram
habitadas por individuos interessados na sociabilidade artistica, no cultivo e
na troca diante das obras e da presenca de artistas, o campo agora havia se
tornado acelerado e envolvido em jantares, estratégias de otimizacdo de
vendas, uma profusdo desenfreada de commodities, feiras e artistas cuja

producéo era informada pelas intensas demandas de mercado.

Ainda em minhas deambulac¢des pelo campo encontrei um pioneiro
galerista, ja falecido, importante personagem, sobretudo pela projecdo dos
artistas da chamada geracdo 80; e também outra personagem sénior, cuja
galeria jA possui quarenta anos de estrada representando artistas
consagrados e tendo sido considerada uma das galerias mais importantes da
América Latina pela revista Artforum. Esse galerista sénior me afirmara que
um artista ambicioso deveria se dedicar integralmente ao oficio — e esse foi
um dos motivos de seu desentendimento com uma de suas artistas quando
ela engravidou. De acordo com ambos, tudo era mais rudimentar no comego,
sem a existéncia da Internet e com todas as atividades sendo realizadas com

parametros mais subjetivos e menos padronizados.

O que aproxima esses diferentes relatos e pessoas? O controverso
amor pela arte. Ainda que o mercado de arte internacional seja um dos

setores mais rentaveis por décadas, com poucos periodos de crise

8 Em consideraco e respeito aos meus interlocutores no campo preferi ndo mencionar explicitamente o
nome de galeristas e artistas envolvidos em histérias pessoais ou polémicas quando ndo obtive autorizacdo
para fazé-lo. Desse modo, as memdrias e referéncias aqui evocadas apresentam relatos que julgo
importantes para uma historia e antropologia das galerias e dos galeristas, com o cuidado ético de nao
expo-los a constrangimentos. As demais informacbes presentes nesse artigo estdo publicas e foram
encontradas em artigos cientificos, revista e catadlogos de arte e em periddicos.
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sobrevivendo as diversas ondas do capitalismo; essas pessoas, dentre outras
gue gravitam esse universo como artistas, colecionadores, criticos, curadores
e 0 publico defendem que néo se trata do gosto pelo dinheiro, que poderia ser
obtido em outros ramos profissionais ou através do comércio de outros
produtos de luxo, mas dos afetos envolvidos nos mais diversos significados
em circulacdo nesse mundo. Falar de mercado de arte e de galeristas? é,
portanto, falar de uma economia moral dos afetos que transcende a mera

esfera do econdbmico e do monetario.

s

Sendo assim, o0 objetivo desse ensaio €& apresentar alguma
antropologia das razdes simbdlicas que motivam a vida e o oficio de galeristas
do mercado primario no pais, assim como alguns episédios, personagens e

aspectos fundamentais de sua historia.
2. Alguma biografia do mercado

Talvez seja possivel dizer que “tudo comegou” quando a arte moderna ja
devidamente emancipada das obrigagfes e subvenc¢des da Igreja e do Estado
comecga a produzir a persona do génio — essa heranga conceitual romantica
— com trabalho autoral. Jorge Coli (2010) identifica jA em Courbet as
caracteristicas do que foi chamado de artista moderno, sobretudo no que
tange a subverséo das convencdes, o culto a personalidade e a defesa de um
trabalho autbnomo e livre. A arte se tornava um problema, uma equacéo a ser
resolvida no suporte, conforme nos sugere Merleau-Ponty (2004), ao falar de

Cézanne, outro “pai” da modernidade vanguardista.

O culto ao novo fez os artistas modernos reencontrarem a
originalidade no originario e muitos vanguardistas flertariam com a
antropologia e seu interesse pelos povos ditos primitivos. Muitas vezes
“parias” das metropoles insurgentes, tais artistas foram subsidiados pelo
mecenato dos primeiros galeristas, aquela altura ainda chamados de
marchands, como Paul-Durand Ruel, Daniel-Henry Kahnweiler e Ambroise
Vollard - que representavam artistas impressionistas e nabis -, e Theo Van
Gogh - irmao e marchand que apoiou Vincent Van Gogh ao longo de sua

breve vida.

2 £ importante destacar que as tematicas e questdes assinaladas nesse texto se referem ao mercado
primario de arte contemporanea, que é aquele que faz a primeira venda e realiza a representacdo
profissional de um dado naipe de artistas. J&4 o mercado secundario é responsavel pela realizacdo de revenda
de obras de arte, o que contempla as galerias de revenda e os leildes. Os valores obtidos pelo mercado
primario informam praticas e politicas de venda do mercado secundario, assim como os numeros
alcancados em leiles também informam e orientam as estratégias do mercado primario.
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De acordo com Maria Lucia Bueno (2005), apds a segunda guerra
mundial as galerias da cidade de Paris, bastante fragilizadas, venderam
grande parte do seu acervo para os Estados Unidos. A arte pop americana e
0 expressionismo abstrato afirmaram e consolidaram a nova posicdo de
destaque do mundo americano no campo internacional das artes visuais, e
Nova York se tornara a nova Meca de galerias no planeta, posicdo que
persiste até a atualidade. Nesse contexto dois nomes teriam destaque: Leo
Castelli, representante de Andy Warhol, e Peggy Guggenheim, poderosa
marchand que estava a frente da Art of the Century, a galeria mais importante
do periodo, responsavel pela projecao estrondosa de artistas como Alexander
Calder.

No Brasil ja existiam algumas poucas galerias no inicio do século em
Séo Paulo e no Rio de Janeiro. Naquela altura, conforme relata Bueno (2005),
eram pequenas lojas de moveis que vendiam quadros e algumas esculturas
para as elites locais interessadas em artes. No Rio de Janeiro havia uma
pequena galeria chamada Jorge, aberta em 1907 e localizada na rua do
Roséario; e em S&o Paulo, existia a galeria Ita, aberta em 1939, que era
frequentada pelos modernistas, dentre eles Mario de Andrade. Pode-se dizer
gue o mercado primario de arte brasileiro comeca a despontar efetivamente
a partir dos anos 1950 com a chegada de imigrantes que se tornaram a
primeira geracao de galeristas. Nomes como Jean Boghici, Franco Terranova,
Giuseppe Baccaro, Paolo Businco, Pietro Bo Bardi e Thomas Cohn advinham
de setores bastante distintos como o mercado exterior, como Cohn, ou
mesmo profissionais liberais como Boghici, que havia atuado anteriormente
como vitrinista e eletricista, respetivamente. Todos eles, no entanto, eram

colecionadores antes de comecarem a representar artistas em suas galerias.

Celso Fioravante (2001) afirma que alguns patronos das artes visuais
também possuiam suas préprias galerias. Pietro Bo Bardi, responsavel pela
criagdo do Museu de Arte de S&o Paulo com o colecionador Assis
Chateaubriand, um dos maiores equipamentos culturais do pais, e Cicillo
Matarazzo, mecenas do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, tinham suas
galerias préprias, como a Mirante das Artes de Bo Bardi por exemplo. Arturo
Porfirio, por sua vez, trabalhava como secretario geral na ainda incipiente
Bienal de S&o Paulo, aberta em 1951, e em sua galeria Sistina aberta em
1958 na cidade. Até mesmo o grupo Globo de comunicac¢des possuia sua

propria galeria, a Arte Global, localizada na cidade do Rio de Janeiro e tendo
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Franco Terranova como seu diretor. Esses exemplos sdo elucidativos de
como as fronteiras entre circuito artistico e mercado de arte eram frageis
nessas primeiras décadas de afirmacéo e constituicdo do campo, uma relacao

tornada ainda mais interdependente na atualidade.

José Carlos Durand (1990) e Maria Lucia Bueno (2005) sugerem que
0 mercado consumidor de obras de arte até meados dos anos 1970 era
basicamente constituido por estrangeiros residentes no pais. Parte desse
patriménio era compartilhado por poucas familias tradicionais de Sao Paulo e
do Rio de Janeiro e era pratica comum as obras serem emprestadas e
circularem entre colegcbes das mesmas. O “colecionador brasileiro” so teria
surgido de forma expressiva no contexto do milagre econdmico, personagem
que ganharia expressao, sobretudo apés a abertura politica e com o “boom”
de galerias dos anos 1980 em decorréncia da redescoberta da pintura e da
invencado da geracao 80.

Para Ricardo Basbaum (2010), a geracdo 80 nunca existiu por si
prépria, tendo sido fabricada através de um consoércio entre os galeristas, a
midia impressa a época e 0 novo personagem proeminente do campo: o
curador de exposicdes. Os artistas que compuseram a tal geracdo eram
muitos e seus trabalhos muito diferentes entre si, tendo sido agrupados
através de um cliché/estereétipo de mercado por representarem um vago
espectro de artistas entusiasmados com a retomada internacional da pintura.
Muitos desses artistas eram muito jovens, em torno de vinte anos de idade, e
fizeram sua formacdo na Fundagcdo Armando Alvares Penteado e na Escola
de Artes Visuais do Parque Lage, recém aberta apds o incéndio do Museu de
Arte Moderna-Rio. Alguns deles sédo hoje nomes de ponta do pais no exterior,
dentre eles, Adriana Varejéo, Beatriz Milhazes, Ernesto Neto, Leda Catunda

e Nuno Ramos.

Se o Rio de Janeiro foi pioneiro ao afirmar galerias importantes como
a Petite - aberta em 1953 pelo pintor Mario Agostinelli - e a Saramenha -
inaugurada em 1977 pelo artista Victor Arruda e seu irméao - Sao Paulo
despontaria como protagonista no mercado a partir da metade dos anos 1980
e em especial nos anos 1990, sobretudo apds a ida de Thomas Cohn para a
cidade e a chegada de novos personagens como 0 pernambucano
Marcantonio Vilaca. E também nos anos 1990 que algumas galerias de Belo

Horizonte e de Curitiba surgem no mercado ainda bastante centralizado do

54



eixo Rio-Sdo Paulo, assim como alguns colecionadores e curadores

comecam a promover a producao artistica realizada no Nordeste do pais.
3. Tornar-se galerista

Se hoje cada vez mais a ideia de tornar-se galerista parece uma alternativa
promissora a jovens interessados em representar artistas e viver diante dos
rituais do mundo da arte, antes a profissdo era bastante restrita a iniciados
gue eram, por sua vez, consagrados através de relacdes de convivio e
aprendizado intimo com colegas séniores. Desse modo, € possivel evocar a
importancia do trabalho desenvolvido pelo galerista Giuseppe Baccaro ao seu
sucessor, Ralph Baccaro. Certamente o trabalho do marchand Franco
Terranova, um dos mais importantes nomes da historia do mercado brasileiro,
foi fundamental para a galerista Raquel Arnaud, cuja galeria ja celebra seus
guarenta anos, e tendo com ele comecado. Por fim, a guisa de mais um
exemplo possivel, sem duvida a amizade entre a jornalista Méarcia Fortes e o
colecionador e art dealer Marcantonio Vilaga foi importante para que Marcia
se consolidasse como um dos nomes mais fortes do mercado apds a morte

do socio e amigo, posi¢cdo que mantém, por sua vez, até a atualidade.

Conforme mencionei anteriormente, realizei entrevistas com galeristas
durante a pesquisa da tese e pude notar que galeristas ndo se veem como
vendedores de obras de arte tdo somente. Ao contrario, se entendem como
produtores culturais e representantes de trajetérias e expressdes artisticas
gue permitem aos seus interessados se tornarem melhores pessoas no
mundo, individuos cultivados e participes de uma comunidade “espiritual” de
pensamento através das formas e poéticas em circulagdo produzidas pelos
artistas e em exibicdo nas galerias, museus e nos acervos pessoais de

colecionadores.

Fazer parte desse seleto grupo exige o aprendizado de algumas
gualidades intrinsecas e irrevogaveis, sobretudo aqueles que pretendem se
tornar galeristas. Muitos galeristas me afirmaram frequentar o atelié de seus
artistas com regularidade e debater com os mesmos as dire¢cbes que o
trabalho ira tomar a partir da intersecdo entre os interesses poéticos e
politicos do artista e as demandas do mercado. A frequentacao intensa em
exposi¢cdes nos principais museus nacionais e internacionais, assim como a

presenca regular de suas galerias em feiras, € parte fundamental do oficio, e
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aquele que se pretende galerista deve incorporar tais praticas em seu

cotidiano profissional.

A participacdo em feiras de prestigio garante o reconhecimento do
galerista entre 0s seus pares, sobretudo se além de patrticipar das feiras como
expositor 0 mesmo comeca a integra-la em seu comité. Além disso, a
presenca em uma dada feira renomada é fundamental para que o galerista
consiga acessar outras do mesmo quilate, o0 que ocorre muita das vezes
através da indicacdo dos seus colegas. Esse é o caso da entrada de uma
dada galerista na Art Cologne por indicacdo de seu colega, uma das feiras
mais tradicionais do mercado internacional e aberta em 1967. Tal galerista,
anos mais tarde, viria a indicar o nome desse colega para a Art Basel Miami,
mas um incidente fez com que o mesmo fosse convidado a se retirar do
evento. Por ocasido do Nine Eleven, o colega sugeriu que a feira fosse
cancelada e evocou o0 nome da galerista como participe do pleito de
fechamento do evento. Conforme ambos me relataram em entrevistas, a
galerista negou o envolvimento com o pedido do colega, o que produziu
constrangimento e o pedido de seu afastamento, prejudicando sua reputagcéo

e dificultando sua entrada em outras feiras internacionais.

Se hoje o mundo se tornou “encurtado” através da Internet, das redes
sociais e das midias digitais, nesse alvorecer do mercado primario de arte
contemporaneo ap6s a ditadura, era mister que galeristas viajassem
frequentemente para se atualizar acerca das novas tendéncias e expressoes
do campo. Essa frequentagdo intensiva era necessaria para a producdo do
olho, categoria recorrente na retérica dos art dealers, que se entendem como
responsaveis por produzirem descobertas ainda indspitas no mercado, uma
profissao de fé de revelar artistas potenciais como profecia de sucesso e

afirmacao profissional de suas trajetorias.

Cabe aos galeristas iniciar no mundo da arte aqueles que tém a
pretensdo de se tornar parte do mesmo. Conforme afirma a antropéloga
Dayana de Cordova (2017), muitos colecionadores tém o seu turning point
apos sucessivas idas as feiras e galerias deixando de ser meros
“acumuladores” e concebendo uma assinatura identitaria pessoal para as
obras que passam a adquirir. A constituicdo desse habitus se da em grande
parte pelas investidas e pela educacéo dos sentidos decorrente da amizade

com galeristas, muitos deles também colecionadores de arte.
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Muitos galeristas afirmam estarem suprindo uma demanda existente e
gue deveria ser realizada pelos equipamentos culturais das grandes capitais.
Alguns dos nomes que entrevistei afirmavam que museus de arte estédo
desaparelhados, fragilizados, e ndo possuem uma politica de aquisicdo de
obras, muitas delas em empréstimo nessas instituicées através de comodato.
Desse modo, art dealers entendem fazer o trabalho de projecéo de carreiras
gque caberia as instituicbes artisticas, enquanto que diretores
artisticos/curadores de museus afirmam que as acdes de galeristas sdo todas
motivadas pelas ansiedades de mercado. O mais interessante nessa disputa
retorica pelo protagonismo artistico entre curadores e galeristas é que ambos
atuam muitas das vezes em conjunto, ja que € comum a pratica de venda
diferenciada e concesséo de obras de artistas para cole¢cdes importantes de
modo a valoriza-las no mercado, assim como muitos galeristas — como foi o
caso de Marcantonio Vilaga — atuam como consultores de diretores artisticos
para a escolha de artistas para suas exposicoes.

Galerias escolhem clientes potenciais que poderao projetar a carreira
dos artistas, manter os valores e precos construidos e em monitoramento no
mercado. Esses valores sao informados em grande parte pelo curriculo do
artista, pelas mostras que participou e cole¢des que integra, mas também por
valores alcados em leildes. E comum galeristas flexibilizarem e facilitarem a
compra para professores universitarios, para outros artistas (que costumam
trocar obras entre si) e pessoas com capital intelectual e social compativel
com a comunidade de bens artisticos que constitui esse universo. Outra
caracteristica fundamental de galeristas exitosos é o seu carisma, traduzido
pela capacidade de articular e fazer gravitar ao seu redor diferentes artistas e
publicos potenciais colecionadores. Tal prestigio e centralidade é tdo grande
gue muitas galerias brasileiras acabam por fechar apés a morte dos seus
representantes (especialistas estimam em até trés anos), o que tem feito com
gue muitas galerias atualmente realizem uma gestdo mais horizontal com

uma equipe de dealers ao invés do protagonismo de um Unico individuo.
4. Marcantonio Vilaca

Sem duvida, um dos nomes mais importantes do mercado de arte brasileiro é
o0 do pernambucano Marcantonio Vilaca e por esse motivo pretendo
apresentar e discutir alguns aspectos de sua trajetoria singular. Marcantonio
integra um time de nomes importantes da Velha Guarda como os de Jean

Boghici, Franco Terranova, Luisa Strina e Raquel Arnaud. O colecionador,
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gue se tornou marchand nos anos 1990, € conhecido como um dos principais
responsaveis pela projecdo de artistas contemporaneos brasileiros da

geracdo 80 e dos anos 1990 no mercado internacional.

Marcantonio advém de uma aristrocracia pernambucana, tendo sido
filho de ex-Ministro do Tribunal das Contas da Unido e membro da Academia
Brasileira de Letras, oriundo de uma familia que possuia uma algodoeira
importante em Recife. Formado em Direito, o colecionador resolveu migrar
para S&o Paulo, onde seu interesse por arte pode ser vivenciado com mais
intensidade. Nas memodrias do personagem consta que ele ganhou uma

gravura do artista Samico, tendo sido a primeira obra de sua colecéo.

A memodria de Vilaga, falecido na madrugada do Réveillon do ano 2000
por um ataque cardiaco, € atravessada por historias polémicas e elogiosas.
Quando se trata de Marcantonio Vilagca nao ha meio termo — ou ele era amado
e idolatrado por seus seguidores, ou detestado por seus muitos inimigos. As
contradicbes e ambiguidades em torno da personagem sdo bastante
enriguecedoras para pensar a l6gica de funcionamento de um campo pautado
por aliancas pessoais, afetos interessados, controle social através de rumores

e etiguetas, e muita distingéo social.

Antes de abrir em 1992 a famosa galeria que consagraria o seu nome
na Vila Madalena, em S&o Paulo, a Fortes Vilaga, Marcantonio representou
artistas pernambucanos na Paséargada, inaugurada no final dos anos 1980,
galeria que administrava com sua irm& em Recife. Vilaga realizou um intenso
intercambio cultural entre o Nordeste e o eixo Rio-Sdo Paulo, tendo levado
artistas considerados “periféricos” para o centro e apresentado artistas
paulistas em sua galeria em Recife, produzindo muito dissabor e ciime entre
os artistas dessa cidade. Sintonizado com a retomada da pintura na arte
brasileira nos anos 1980 e 1990, Marcantonio representou artistas hoje
consagrados como Beatriz Milhazes e Adriana Varejao, mas também agregou
em seu time nomes que dialogavam com o0 conceitualismo das

neovanguardas das décadas anteriores, como Jac Leirner.

Alguns artistas me contaram em entrevista que o galerista possuia
uma relacdo bastante passional com eles, muitas das vezes relegando-os a
um certo lugar marginal temporario no mercado apés conflitos, como foi o
caso de um proeminente artista carioca. Ao entrevistar esse artista em seu

atelié, ele me relatou que amigos comuns a ambos interferiram para mediar
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uma trégua e reconciliacdo, como foi o caso de um importante colecionador e
editor. Ou, num tom contrario, era extremamente bem humorado e afetuoso
com seus artistas prediletos, como me afirmou uma artista de Séo Paulo, que
dele recebia ligacdes entusiasmadas para comentar o crescimento de seus

nomes no mercado.

Moacir dos Anjos (2006) afirma que Marcantonio tinha a jovialidade, a
curiosidade e a energia para estar em constante movimento, ao contrério de
seus colegas galeristas que possuiam em grande parte uma idade bastante
avancada em comparacgédo a ele. Numa época em que nao havia o tempo real
do mundo digital e as informagbes eram trocadas por telefone, fax e
telegrama, ele estava sempre viajando e frequentando feiras e bienais ndo
apenas nos Estados Unidos e na Europa, mas também na América Latina.
Um dos trunfos do galerista foi antever a importancia da arte latino-americana
e fazé-la circular entre seus pares quando todos a consideravam algo
‘cucaracha”. E ele viveu isso num momento em que havia uma crescente
demanda pela producéo de fora do mundo euroamericano em exposicdes
embleméticas como a Bienal de Havana de 1986 e a exposi¢cdo Magiciens de

la Terre, no Centro Georges Pompidou em Paris, em 1989.

O galerista foi responsavel também pela iniciativa de abrir a revista
Galeria, uma publicagdo totalmente voltada para o mercado de arte
contemporanea e a divulgacdo da producdo de novos artistas com textos
criticos escritos por curadores hoje renomados. Posteriormente ele se
afastaria da revista por ter sua propria galeria, mas o fato é que esse veiculo
foi fundamental num momento em que, segundo a antropdloga Fernanda
Peixoto (2000), o mercado editorial em artes visuais no pais ainda era muito
insipiente e existiam poucas iniciativas nesse sentido, parte delas realizada
por artistas, como as revistas Malasartes e A Parte do Fogo, publicadas
anteriormente. Marcantonio também fazia parte da comissédo de diversas
feiras, como a ARCO Madrid, e foi um dos pioneiros a facilitar formas de
pagamento para seus colecionadores, permitindo a realizacdo de compras a
prazo e com parcelamentos. O galerista teve uma vida breve, mas intensa.
Ao perguntar para uma grande amiga galerista o0 motivo de sua morte ela foi
categoérica: “morreu de galeria”. De acordo com ela, Vilaca estava doente e

trabalhando intensamente antes do sinistro.

Apo6s o falecimento o personagem foi homenageado de diversas

formas, dentre elas, dando o nome para dois prémios importantes, o Prémio
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de Artes Plasticas Marcantonio Vilaca da FUNARTE, e o Prémio CNI SESI
Marcantonio Vilaga que dao suporte a novos criadores. Além de Jac Leirner,
outros artistas brasileiros entrevistados me relataram em entrevista o
reconhecimento internacional do galerista por colegas estrangeiros como Jay
Jopling, da galeria White Cube, dentre outros nomes como Olga Viso, Rosa
de la Cruz e o galerista portugués José Mario Brandao, todos interessados

em arte brasileira através do agenciamento realizado por Vilaga.
5. Sociabilidade, polémica e performatividade em galerias

Gostaria de me ater agora ao cenario das galerias propriamente. Olav Velthuis
(2005) escreveu sobre a arquitetura das mesmas e nelas identificou uma
hierarquia de valor nos espagos. Na parte principal, o showroom, ha o classico
cubo branco onde as obras estdo em exibicdo, lugar em que as pessoas
sociabilizam por ocasido da abertura das mostras, sitio onde acontecem
palestras e eventualmente cursos. O curioso é que o preco dos trabalhos
artisticos nunca esta indicado, afinal, ainda que as galerias sejam espacos
comerciais, toda a retérica do campo desloca esse aspecto fundamental para
0 segundo plano. E é no price room, na sala onde esta o escritorio do
galerista, que as coisas acontecem. Ali, na mesa do galerista, que quando o
potencial cliente colecionador se senta, tera acesso aos valores reais das

obras e as condic¢des possiveis de pagamento e de financiamento.

Muitos desses clientes ja vao a galeria informados sobre as obras de
arte do seu interesse. No comeco da pesquisa do doutorado, realizei em 2010
um breve campo em uma das maiores galerias do mercado, na Vila Madalena,
onde pude ter acesso a algumas das estratégias de divulgagéo e seducao de
clientes potenciais. Além do contato telefénico, é prética recorrente o envio
dos “pacotes”, termo nativo, que constam de um malote de informagdes para
o potencial comprador, dentre elas, catalogos do artista, uma selecdo de
reportagens e clippings sobre o seu trabalho em periédicos nacionais e
internacionais de relevo, o curriculo atualizado do artista com as exposi¢des
gue participou, e por fim, o que nos parece hoje algo obsoleto, um CD-ROM

com imagens dos trabalhos em alta definig&o.

As aberturas de exposic¢des individuais e/ou coletivas e de feiras de
arte sdo um ritual & parte. E onde se autocongratula o “clube dos eleitos”, a
grande sociedade de corte que € o mundo da arte. Artistas, colecionadores,

curadores, amigos de artistas e interessados em artes visuais se encontram
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ali e sociabilizam, atualizando os afetos e as razdes simbdlicas que orientam
sua frequentacdo nesses ambientes. E onde também, ao lado das redes
sociais como o instagram, os lacos profissionais séo construidos e mantidos,
espaco em que ha a possibilidade de surgirem convites e parcerias inusitadas.
E, para os players do campo, lugar para ficar atento ao que estd em alta e
saber gquais sdo as orientacbes do mercado no momento. Segundo o
sociologo Guilherme Marcondes (2014), frequentar vernissages e feiras é
fundamental para existir nesse campo, é o espaco ritual do ver e ser visto,
construir sua existéncia social num universo pautado pela capitalizacdo da
exibicao e representacdo de si e de obras artisticas. E como sugere Goffman
(2005), é necessario saber performatizar e sustentar a fachada ideal que
mantenha o potencial expressivo diante dos outros atores do campo.

Galerias também sé&o palco de polémicas, experimentacdes e acdes
estético-politicas na histéria do campo das artes visuais. Dentre muitas
historias possiveis, gostaria de destacar trés emblematicas da insercdo do
ambiente das galerias brasileiras na constituicdo do circuito, a saber: a
polémica envolvendo os leildes forjados pelo galerista Paolo Businco na
Collectio; a mostra-happening “Exposicdo N&o-Exposi¢cao” realizada por
Wesley Duke Lee, Nelson Leirner e 0 seu grupo REX por ocasido do
encerramento desse coletivo; e a performance do grupo A Moreninha,
encabecado pelo artista Ricardo Basbaum, na galeria Saramenha por ocasido

da palestra do critico de arte Achile Bonito Oliva.

Segundo Celso Fioravante (2001), em plena ditadura civil-militar, o
imigrante italiano foragido, Paolo Businco, forjou uma identidade falsa e abriu
a galeria Collectio, em 1969, realizando leildes que desregularam os precos
do mercado. Businco fora desmascarado como estelionatario por realizar
vendas ficticias com documentos falsos, compradores laranjas e por oferecer
obras de arte como garantias de empréstimos aos bancos da cidade. Apos o
escandalo da lavagem de dinheiro da Collectio o mercado de arte ficou

completamente desestabilizado e demorou alguns anos para se recuperar.

Ainda sobre esse controvertido episodio, Sergio Miceli (2002) afirma
gue os leildes dos italianos Giuseppe Baccaro e Paolo Businco eram os
principais referenciais do mercado, cujas obras eram em grande parte
adquiridas por colecionadores de ascendéncia judaica. José Paulo
Domingues foi 0 nome usado por Businco, ex-advogado e ex-empresario

falido, para forjar sua identidade falsa, quando obteve financiamento dos seus
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leildes de linhas especiais de crédito bancario. A atuacdo de Businco foi
concomitante a um momento de surto especulativo na bolsa de valores. Apos
sua queda e a revelacdo do estelionato, Businco faleceu de forma subita e
controvertida em 1973, tendo deixado diversas dividas decorrentes de

transacGes suspeitas.

Sobre o episédio envolvendo o grupo REX, nos anos 60, o artista
concretista Wesley Duke Lee, que depois se casaria com a galerista Luisa
Strina, abriu a galeria REX Gallery & Sons, com 0 mesmo nome do grupo que
a coordenava, mas funcionava como uma cooperativa de artistas criticos ao
mercado e a falta de espacos para as vanguardas naquele momento. Duke
Lee langou ainda o periddico Rex Time, veiculo impresso que durou trés anos.
O evento em questdo, tido como um dos mais marcantes daquele momento
e que objetivava proferir uma critica radical ao estatuto da arte como
mercadoria de uma elite industrial e mercantil cultivada e elitizada, foi o
happening “Exposi¢do-Nao Exposi¢do”, encabegado por Nelson Leirner, e

gue consistia na inauguracdo de uma exposicao na galeria REX.

Nessa suposta “vernissage” que o grupo inventou para encerrar suas
atividades, os visitantes poderiam levar para suas casas as obras
gratuitamente, desde que conseguissem arranca-las com marretadas das
paredes onde estavam chumbadas e acorrentadas. O publico a porta da
galeria, localizada na Faria Lima em S&o Paulo, estava ansioso por esse
momento e ao adentrar o recinto levou as obras em apenas oito minutos. Boa
parte dos trabalhos foram posteriormente vendidos na porta da galeria e a
policia chegaria logo depois para dissipar a multidao e finalizar as atividades

do evento.

Anos mais tarde, outro ato performativo marcaria a histéria da arte
brasileira através da atuagéo do coletivo A Moreninha em uma galeria. Em
1987 o grupo realizou uma polémica intervencdo na palestra do badalado
curador e critico italiano Achille Bonito Oliva, teérico da transvanguarda
italiana. A palestra aconteceu na galeria Saramenha, cujo proprietario era o
artista Victor Arruda, e ficava localizada dentro do shopping da Gavea, uma
das mais expressivas do mercado carioca naquela altura. Ivair Reinaldim
(2013) comenta que o intuito de Oliva era divulgar seu novo projeto tedrico-
artistico, o Progetto Doce, espécie de variagdo da transvanguarda

internacional. Nessa ocasido também estava acontecendo uma exposicao
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individual da artista italiana Paola Fonticoli ha mesma galeria, cuja obra

estava totalmente influenciada pelas tendéncias daquele momento.

Basbaum e o grupo de artistas a ele vinculado, como Alexandre
Dacosta, Jorge Barrdo, Marcia Lemos e Lucia Beatriz, adentraram a palestra
vestidos como garcons distribuindo torrdes de acucar e balas, orelhas de
burro e imagens de Sdo Cosme e Damido. Alguns artistas, amigos do grupo
e que estavam informados da performance, vestiram as orelhas de burro. Ja
outros, como Enéas Valle, assistiram toda a palestra de costas vendo a
apresentacao do tedrico italiano através de um espelho. Um dos artistas trazia
um gravador que tocava o sucesso da dupla de musica sertaneja Pirap6 e
Cambard misturadas com narragbes de trechos do filésofo pré-socratico
Heréclito.

Resultado: o critico, que estava informado de que haveria uma
performance e sinalizado de que a mesma deveria acontecer antes ou depois
de sua palestra, ao perceber a “invasao” imprevista dos artistas, ruborizou-se,
aborreceu-se, atacou a performance e agrediu um dos artistas, arremessando
0 seu gravador no chdo. Hilton Berredo afirma ter ouvido palavras
desaforadas do critico, que o julgou idealizador de toda a acéo, e terminou
por dar um banho de uisque em Achille Bonito Oliva, que disparou o copo na
parede da galeria. Apds a revolta do critico, o grupo debandou para fora

gritando: “Moreninha, Moreninha!”.

Achile Bonito Oliva julgou a performance como expressao de um gesto
ufanista-nacionalista e xenofobo, disparou duras palavras a critica de arte
brasileira, que julgava provinciana e mediocre ap6s a morte de Mario
Pedrosa. Pior ainda, afirmou que a cultura brasileira era “sambista” e que a
producdo artistica daqui era atrasada e folclérica. Chamou ainda aos nossos
artistas de “replicantes” copistas dos modelos internacionais, tendo usado o
nome do prestigiado Rubens Gerchman, um dos “pais” da Escola de Artes

Visuais do Parque Lage, que reagiu veemente as criticas.

6. Consideragdes Finais: Arte, commodities e utopia

Iniciei esse artigo mencionando a gafe que cometi no campo ao chamar uma
prestigiosa galeria de “loja”, e finalizo agora evocando a exaltacdo de uma
pioneira art dealer ao me dizer com muita veeméncia “que o mundo dos

galeristas era de zero glamour e de muito trabalho”. O que tendemos a
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concordar se considerarmos o amadurecimento, consolida¢cdo do campo e o
crescimento do nimero de galerias no pais, assim como de feiras e bienais

nacionais e internacionais.

De acordo com o projeto de pesquisa setorial Latitude, que analisa o
desenvolvimento do mercado de arte brasileiro, o relatério de 2014 (32
edicdo), realizado sob coordenacdo da pesquisadora Ana Leticia Fialho
(2014), mostra que a partir de 2010 até 2012 das quarenta e cinco galerias
do mercado primario que participaram da pesquisa, 22% registraram aumento
no volume de negdcios. Em 2013 o indice aumentou para 27,5%. O relatério
identifica o melhor posicionamento das galerias no mercado internacional,
assim como o crescimento do numero de colecionadores. As galerias, por sua
vez, aumentaram os seus quadros profissionais e as do mercado secundario,
gue operam com obras de artistas ja consagrados, aumentaram suas vendas

para o Exterior.

Talvez o galerista da Vila Madalena estivesse certo ao afirmar que o
mercado de arte brasileiro se tornou uma “corrida de cavalo” quando o
entrevistei. A imagem do marchand cultivado, homem erudito e aristocratico
as voltas com o convivio espiritualizado das obras de arte e dos artistas é
cada vez mais substituida pela persona do alto executivo cosmopolita e
sintonizado com os indices e orientagbes do mercado de arte internacional
em suas diversas frentes transnacionais, atendendo a uma demanda
intermitente cuja agenda estd previamente planejada com bastante
antecedéncia. E € nesse contexto que surge em 2007 a Associacao Brasileira
de Arte Contemporénea, a ABACT, que afirma ter como missao promover a
desburocratizacéo e a profissionalizacdo do setor, valorizando as diferentes

etapas de producao e 0s seus responsaveis.

Mas a questao que ndo quer calar é: e o estatuto das obras de arte
nesse contexto? Concomitante ao crescimento desenfreado do campo que
sobrevive as diversas crises econdmicas das grandes nacbes que o
suportam, e ainda da transformacao das obras de arte em algo correlato aos
commodities que sustentam essa economia, estdo as acbes e expressdes
artisticas, cada vez mais mercantilizadas. Performances, site specific, street
art, arte efémera e desmaterializada tém sido registradas e traduzidas de
modo a reinventar e alimentar o campo e o oficio dos galeristas, que dividem
seus lucros com os artistas sob sua representacao, que por sua vez produzem

de modo a atender as crescentes demandas.
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Ao lado do crescimento do setor, ha a incorporacao pelo mundo das
artes visuais do debate em torno de se repensar uma alternativa ao
capitalismo mundial que permita a espécie humana sobreviver futuramente
no planeta diante da iminéncia de catastrofes e pragas decorrentes do
aguecimento global. O campo debate ainda e canibaliza a agenda decolonial
e de representacao de grupos minoritarios e marginais alijados historicamente
e ainda bastante desiguais no que se refere aos seus direitos. No entanto, a
representacao partida das sobras, de que fala Ranciere (2005), ainda se da
apenas no ambito do simbadlico.

Tedricos e historiadores do campo, como Belting (2012) e Danto (2006),
reinventam as proclamacgfes de morte da arte, da aura, do objeto artistico, da
nocao de obra e de artista, mas como vimos, o mercado continua com todo
vigor. Diante dessas inquietacbes que ndo sdo nem tdo novas assim se
considerarmos 0 pensamento sobre o futuro da arte em Benjamin (como jogo
e politica) e em Adorno (como induastria cultural), restam duavidas sobre os
desdobramentos futuros da profissdo de galerista e do estatuto mesmo das
obras de arte, ainda nesse campo do colecionismo as voltas com a

materialidade, o consumo e 0 acumulo de tais objetos de poder.
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