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Resumo  
 
 

A Mercantilização da Arte: 

O efeito das redes do social na mediação dos objetos. 

 

A presente tese tem como tema a dimensão política cuja transversalidade 

trata da relação entre a arte, o mercado de arte contemporânea e a formação de 

redes. O recorte empírico para esta pesquisa utiliza-se dos vínculos entre o poder 

mercadológico e a política cultural. Para tanto, é estudado o mercado de arte 

contemporânea brasileira desde 2002 até os dias atuais, em especial o trânsito de 

dois artistas plásticos brasileiros no cenário comercial internacional. Como exemplos 

paradigmáticos dessas políticas, este trabalho privilegia a análise da trajetória dos 

artistas plásticos Sergio Camargo e Adriana Varejão, de meados de 1960 a 2012, 

tendo em vista as relações estabelecidas entre o crescimento e a difusão desses 

fenômenos artísticos e comerciais através de leilões de arte, feiras, exposições, 

publicações e todo sistema político cultural. Os objetivos principais são analisar as 

relações entre expressão artística, mercado, mídia e política no circuito do mercado 

de arte contemporânea brasileira; entender como e por que a arte, que possui 

potencial mobilizador e significativo poder para afetar subjetividades, se torna 

mercadoria para consumo local e internacional. A metodologia privilegia a 

perspectiva histórica do objeto, assim como os procedimentos de campo, que se 

centraram em sondagens e observação direta em feiras de arte e leilões nacionais e 

internacionais, análise do percurso de obras de arte, peças midiáticas, relatórios de 

especialistas internacionais, acervos de jornais, bancos de dados e outros. O 

referencial teórico trabalha principalmente com autores que colaboram com a 

historização da arte, com a sociologia da cultura, com estudos culturais e de redes, 

tais como Baudrillard (2008), Bourdieu (1983, 2003, 2011), Latour (2000, 2001, 

2008), Law (1992), entre outros. A análise realizada ao final da pesquisa sustenta a 

tese inicial de que “o mercado de arte contemporânea, assim como todo aparato 

simbólico que o subjaz, estão sendo apropriados por atores da política comercial, 

para serem transformados através de estratégias de marketing e instrumentos 

midiáticos em capital artístico para fins econômicos”. 
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Abstract 
 
 

The Commodification of Art: 

The effect of social medias on the mediation of objects. 

 

The present thesis focuses on the political dimension whose transversality relates to 

the relationship among art, the contemporary art market and the emergence of social 

medias. The empirical sample for this research makes use of the links between the 

market power and the cultural policy. In order to do so, the market of contemporary 

art from 2002 to the present time is studied, especially the one regarded two Brazilian 

artists in the international commercial scenario. As paradigm examples of those 

policies, this paper gives preference to the analysis of two artists – Sergio Camargo 

and Adriana Varejão – from around 1960 to 2012 by taking into account the 

relationship established between the growth and spread of those artistic and 

commercial phenomena by means of art auctions, exhibitions, fairs, publications and 

all the cultural and political system. This paper aims at analyzing the relationships 

among artistic expression, the market, the media and politics within the market of the 

Brazilian contemporary art; understanding how and why art – which has a mobilizing 

potential and a significant power to affect subjectivities – becomes a commodity for 

local and international consumption. The methodology not only highlights the historic 

perspective of the object but also the field procedures which focused on research 

and direct observations in national and international and national art fairs and 

auctions, analysis of the development of artworks, media, reports of international 

specialists, newspaper files, data base and others. The theoretical background was 

mainly obtained from authors, who contribute to the history of art, to the culture 

sociology, to cultural and social medias studies like Baudrillard (2008), Bourdie 

(1983,2003,2011), Latour (2000, 2003, 2011), Law (1992) among others. The 

analysis conducted at the end of the research supports the initial thesis that “the 

contemporary art market, as well as its subjacent symbolic apparatus, through 

marketing strategies and media tools is being transformed in artistic capital by 

commercial policy makers for economic purpose.”   

  

Key words: Art, market, politics, sociology. 
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Introdução 
 

Para falar de mercantilização da arte faz-se necessário observar as últimas 

transformações dos séculos XX e XXI, que assinalam a grande importância do 

sistema capitalista mundial e da comunicação. Essas transformações não 

debilitaram a essência do modo de produção capitalista. Na verdade, reforçaram-na, 

uma vez que se acentuou sua característica mundial. Os efeitos se observam na 

organização das empresas, nos métodos de produção, na política financeira dos 

governos, nas relações de trabalho, e principalmente nas relações com a sociedade, 

o meio ambiente e também no mercado de arte. 

Se a globalização se faz sentir fortemente no âmbito da produção material, 

bem maiores são seus efeitos no referente à produção cultural, e, claro, no comércio 

de obras de arte. Nas regras do jogo do sistema capitalista constituiu-se uma rede, 

na qual o resultado não poderia ser senão o da supremacia adquirida pelas finanças, 

através das disputas por obras únicas, pela formação de novas coleções de arte e 

novas instituições culturais. Neste trabalho procurou-se definir estes grupos e atores 

que compõem o mercado de arte, e demonstrar que eles mantêm entre si uma 

relação bastante intensa, que estão permanentemente sujeitos a mudanças, e que o 

processo de integração em uma rede de interesses se dá lentamente e depende de 

códigos preestabelecidos. Neste campo social um novo artista, uma nova galeria, 

um novo colecionador e até mesmo um novo crítico estarão sujeitos aos critérios de 

prestígio na ordem do simbólico, pois não é possível pensar em processos sociais 

estáticos. Obrigatoriamente o novo ator da rede terá de se apropriar de novos 

valores. É a luta simbólica entre os agrupamentos sociais, o poder de consolidação 

do “bom gosto”, da vida cotidiana, e do consumo da arte. 

Certamente aproximar-se dos limites do campo da arte requer estudar as 

estruturas de dominação e comprová-las cientificamente. O mercado de arte tem a 

ver com educação, mas está visceralmente ligado ao poder econômico, à política e à 

mídia; os indivíduos que têm interesse em participar deste campo, por segurança da 

rede, estarão sujeitos às opiniões dos taste-makers, atores, agentes e mediadores 

culturais. Há também que superar um espaço restrito do mercado, cercado de trocas 

desiguais, com disputas em torno da arte, ou seja, o campo da arte. É importante 

citar que mercado, para Pierre Bourdieu, é praticamente uma metáfora, é como uma 
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riqueza de todos, mas na verdade não é, pois distingue indivíduos. A 

mercantilização da arte tem uma lógica interna, limites e forças diversas, e o seu 

modo de funcionamento se dá a partir de um conjunto de relações praticadas por 

atores sociais que se relacionam como em um jogo, de acordo com o seu capital 

econômico, cultural e social.  

No entanto, espera-se que o artista seja um contestador. Para Bourdieu, esta 

é a defesa contra o mercado, contra a mercantilização da obra de arte. É a recusa 

do mundo, em que o estilo de vida do artista representa o distanciamento do mundo. 

A distinção através do distanciamento estético é um princípio de distinção, e é isto o 

que o colecionador e o mercado desejam. Nada separa mais as classes do que o 

distanciamento do mundo em que cabe o luxo. Não é necessariamente da nobreza, 

das joias, do ouro que vai ocorrer a distinção, mas o mesmo vale no sentido abstrato 

que pode ser de capital econômico ou cultural. Se você tiver capital cultural e capital 

econômico naturalmente poderá ser considerado da elite ou da alta burguesia, e 

certamente será aceito na rede.  

Há uma longa trajetória na relação que a arte estabelece com outras áreas 

sociais. Na Idade Média, no Renascimento, na Modernidade e na 

Contemporaneidade as relações entre arte, mercado e consumo cultural sempre 

foram mediadas por atores sociais que, articulados, determinavam os destinos e os 

“preços” do objeto criado pelo artista. 

Este trabalho não pretende debater sobre o sistema do campo da arte, mas 

sim demonstrar a transversalidade do mercado pela arte e pelas relações sociais, 

assim como a democratização da produção cultural é de fundamental importância, 

mas é manipulada pela rede, e esta determinará a oferta e o acesso ao consumo 

dos produtos culturais que se generaliza rapidamente e envolve todas as classes 

sociais. Este estudo de caso apresenta um cenário contemporâneo de como age a 

rede e o sistema de mercantilização dos objetos nesse campo, e visa identificar e 

analisar os atores do mercado de arte no Brasil que participam da valorização 

econômica de uma obra de arte. 

Como metodologia buscou-se primeiramente a construção de uma base 

teórica do estudo de rede e campo, a sondagem de dados sobre o mercado de arte 

e seus atores, tendo como estudo de caso a trajetória dos artistas plásticos Sergio 

Camargo e Adriana Varejão. Foram realizados levantamentos baseados em 

bibliografia e mídia impressa, bancos de dados do mercado nacional e internacional, 
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participação presencial do pesquisador nas principais feiras de arte nacionais e 

internacionais, além da frequência em leilões e exposições de arte. Os artistas 

sondados foram definidos a partir de parâmetros preestabelecidos: serem 

brasileiros, de diferentes gerações, de distintos percursos artísticos, que estejam em 

destaque no mercado de arte internacional no período desta pesquisa, e que tiveram 

em datas próximas as suas obras comercializadas com valores que ultrapassaram o 

limite de US$ 1 milhão, entre outros quesitos.  

Por meio desta sondagem foi possível demonstrar que, através da trajetória 

artística e comercial de Sergio Camargo e Adriana Varejão, o artista e sua obra 

(objeto) necessitam se articular com diversos atores de uma rede para serem aceitos 

no campo e, se validados, participarem de forma efetiva do mercado de arte.  

A linha de pesquisa e a metodologia utilizada neste trabalho estão baseadas 

nas teorias dos autores que seguem. Inicialmente o teórico que referencia esta 

pesquisa é Pierre Bourdieu e seus conceitos de campo (da arte) e de habitus, que 

são vitais para refletir sobre a mercantilização da arte.  

Bourdieu contribui na análise da chamada sociologia econômica, ou seja, 

compreender o sistema de trocas na nossa sociedade, e no campo da arte. Para 

compreender o que se entende por campo, pode-se imaginar uma disputa em que 

cada ator busca concentrar consigo certos capitais. Considere-se ainda que existe 

uma diversidade de tipos de capitais – como o financeiro, cultural, tecnológico, 

jurídico, organizacional, comercial ou simbólico. Assim, de acordo com a quantidade 

de capitais de cada ator, fica moldada uma posição de cada um deles, e, ainda, tal 

posição é determinante para o que cada ator pode fazer. 

Tais capitais, bem como sua distribuição, possuem um efeito estrutural no 

campo. Em outras palavras, a estrutura de um campo depende da concentração de 

capitais (e de cada tipo de capital) em cada um dos atores envolvidos. Bourdieu 

propõe ainda que a diferenciação dos tipos de capital também seria uma superação 

em relação à verdade dos preços (ideia referente à autorregulação dos preços pelo 

mercado), pois considera que a racionalidade da teoria econômica só seria capaz de 

operar com cálculos objetivos, ignorando aspectos subjetivos na conduta dos atores 

– que seria considerada ao pesar capitais de diferentes naturezas. Nesse ponto é 

interessante notar a distinção que o autor pontua entre conduta racional e conduta 

razoável, que seria aquela com base “em algo que se possa compreender a partir de 

um princípio único ou conjunto de coerente de princípios”. Pode-se concluir que, na 
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esteira desse raciocínio, faz sentido o conceito de habitus, uma espécie de sentido 

do jogo que não tem necessidade de raciocinar para se orientar e se situar de 

maneira racional no espaço, um “funcionamento sistemático do corpo estruturado”. 

Dessa forma, Bourdieu considera que os atores não calculam racionalmente o 

tempo todo, mas sofrem pressões dos diferentes tipos de capitais e atores. De 

acordo com elas, chegam a internalizar disposições mais ou menos previsíveis, 

baseadas nas experiências anteriores no campo, como se pode notar na descrição 

oferecida a respeito do capital simbólico, que reside no domínio de recursos 

simbólicos baseados no conhecimento e no reconhecimento. 

A ideia de habitus e de campo, portanto, seria um contraponto ao cálculo 

racional consciente e objetivo na conduta dos atores. Assim, nas disputas do 

mercado de arte é favorecida uma visão calculista, mas a noção de campo marca a 

ruptura com a lógica abstrata da determinação automática, mecânica e instantânea 

do preço em mercados entregues a uma concorrência sem limites, sendo que é 

justamente na relação entre os atores sob as pressões do campo (que esses 

mesmos atores constroem) que se firma um ambiente de negociação (em 

contraposição à determinação de preços pela oferta e procura, como queriam os 

partidários da teoria econômica clássica).  

Por fim, na visão de Bourdieu, inverte-se a imagem de um possível 

estruturalismo holista (ou seja, uma visão em que o peso da estrutura tem efeito 

duramente coercitivo sobre o indivíduo), pois “esta visão de ação restitui aos atores 

uma certa liberdade de jogo, mas sem esquecer que as decisões não passam de 

opções entre as possíveis definidas, nos seus limites, pela estrutura do campo”. 

Uma vez amparado por Bourdieau, identificou-se para esta pesquisa a 

necessidade de apoio em uma teoria e metodologia contemporânea que pudesse 

dar conta do objeto e seu trânsito pelas redes que se formam em seu entorno, e 

assim buscaram-se fundamentos teórico-metodológicos na Teoria Ator-Rede (TAR) 

desenvolvida por Bruno Latour e John Law, que apresenta reflexões sustentadas 

para as práticas cotidianas, as relações entre humanos e não humanos (nesta 

pesquisa, a obra de arte), sociedade, conexões, e redes fragmentadas, cujo 

emaranhado forma novas redes através de um processo permanente de 

associações e rupturas.  

Na concepção de redes, as mediações dos objetos ganham destaque e 

apontam para um processo de constante redefinição. Não há nenhuma garantia de 
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estabilidade predeterminada, a princípio, por um centro normatizador que esteja fora 

do campo imanente de tais processos de agenciamentos. Todo mediador é 

entendido, aqui, como seres/agenciamentos que não são nem puros humanos nem 

puros não humanos. Latour os denomina Actantes. 

A produção em rede aponta para o transbordamento de tais campos que 

delineia novos ordenamentos na justa proporção de seus movimentos. A produção 

de um coletivo vai se dando por intermédio desses fluxos que reapropriam da 

existência na construção do novo.  

Outra questão apontada por Latour é que a existência de um grupo depende 

sempre de um constante trabalho. Consequentemente, entende-se que um ponto 

interessante do estudo das redes reside exatamente nas controvérsias acerca de 

diferentes sentidos de pertencimentos formados. Por fim, baseado em Latour, 

adotou-se para a obra de arte o significado de objeto que também representa um 

ator, e o grande interesse deste estudo científico consiste no fato de proporcionar 

uma leitura clara de sua articulação na rede. 

No Capítulo 1 as análises tratam de forma mais abrangente o entendimento 

de mercado de arte, valor e preço, necessários para o bom entendimento dos 

conceitos que serão trabalhados nos capítulos subsequentes. Nesta etapa da 

pesquisa são apresentados dados sobre o mercado de arte internacional, limitados 

ao período de 2000 a 2012, com ênfase na participação do Brasil no cenário 

internacional. 

Com o crescimento do mercado de arte local e a participação de artistas 

brasileiros no seleto mundo das casas de leilões internacionais, os galeristas que 

trabalham o mercado primário se organizaram através de associações com o 

objetivo claro que profissionalizar o setor e se preparar para participar do mercado 

internacional. Um primeiro e fundamental passo foi a criação da ABACT – 

Associação Brasileira de Arte Contemporânea, que iniciou suas atividades em 19 de 

dezembro de 2007, inicialmente sediada e amparada pela Fundação Bienal de São 

Paulo, com cerca de oito associados. Em outubro de 2012 a ABACT já contava com 

mais de 46 associados, e o já certificado e rápido crescimento da participação da 

arte contemporânea brasileira no mercado internacional chamou a atenção do 

Governo Federal que, através da Apex-Brasil ‒ Agência Brasileira de Promoção de 

Exportações e Investimentos, passou a financiar a participação de galerias 

brasileiras nas principais feiras de arte internacionais. A presença nestas feiras, 
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também integrantes da rede e do campo da arte, traz à luz a produção nacional e 

possibilita que instituições e coleções internacionais tomem seu primeiro contato. 

Outra confirmação de que o mercado local estava em processo de 

amadurecimento, ou aquecimento, foi a implantação e o sucesso da feira SP-Arte no 

ano de 2005, no Parque do Ibirapuera, e que, com o crescimento vertiginoso, 

movimentou em 2012 cerca de 110 galerias, mais de 20 mil visitantes e acima de 

R$ 49 milhões em vendas declaradas, segundo um levantamento Secretaria da 

Fazenda Paulista. A confirmação de um mercado aquecido é atestada pelo 

surgimento de outras feiras no eixo entre o Rio de Janeiro e São Paulo, como a SP-

Foto, Parte – Feira de Arte Contemporânea, e a ArtRio.  

No segundo semestre de 2012 foi divulgada a instalação no Brasil de 

subsidiária da galeria White Cube. Evidentemente o reflexo de tal sucesso se deve à 

estabilidade econômica e ao progresso da economia brasileira, que se destacou 

perante a crise econômica internacional iniciada em 2008 e resultou em um 

expressivo aumento no número de milionários. 

Elaborou-se, no Capítulo 2, a descrição do percurso do objeto, da sua origem 

à centralidade do campo social da arte. O artista, ao vender a sua obra, transfere a 

propriedade a terceiro, que lhe dará um novo destino sem obrigatoriedade de 

consulta ao criador. Aos artistas que já participam da rede deste campo alguns 

protocolos devem ser seguidos, entre eles o que orienta a venda da obra através de 

um ator estabelecido que trabalha com o mercado primário da arte, ou seja, 

galeristas ou marchands que acompanham a produção do artista, investem em sua 

carreira e trabalham a sua publicidade. Este investimento é definido pelo tempo e os 

recursos financeiros necessários para promover o artista e sua produção aos outros 

atores do campo, de forma a influenciá-los e consequentemente levá-los a 

referenciar o artista para outros elementos da rede, criando assim um movimento em 

cadeia que adquire ritmo e “naturalmente” leva o artista a um status de relevância 

para a arte. 

Assim, o somatório de articulações sociais e validações pelos elementos da 

rede tornam os objetos criados desejados e procurados por investidores, 

colecionadores, museus, entre outros. A procura, segundo a lei da oferta e da 

demanda, levará o objeto a alcançar preços incalculáveis.  

Nesse capítulo são definidos os atores da rede. O artista, criador do objeto, a 

quem cabe criar, produzir e ainda manter-se articulado com o seu tempo, com a sua 



18 

 

contemporaneidade, buscando descobertas e participando do campo. Ele, como 

elemento-chave no campo, tem simultaneamente o papel de produtor e de 

disseminador de sua obra. Deve trabalhar permanentemente para apresentar sua 

produção para seus pares e para a sociedade; e o galerista ou marchand, que nesta 

pesquisa segue o modelo adotado pelo mercado de arte, no qual tem um roteiro de 

negócio próprio, visa à solidificação e à divulgação de sua carteira de artistas e 

trabalha no posicionamento de mercado primário. Este ator trabalha fortemente o 

artista apresentando-o aos outros atores do campo, defendendo sua obra e seus 

interesses, mas, como em qualquer negócio, jamais perderá de vista o objetivo final, 

que é a obtenção de lucro.  

Os principais modelos de investimentos são: aquisição de obras do artista 

permitindo que este tenha tranquilidade financeira por determinado período, o que 

permitirá uma produção de qualidade; divulgação: as exposições são a base do 

roteiro da arte, sendo que o nível básico está vinculado à participação dos artistas 

em exposições coletivas (claro que o local da exposição e o organizador também 

terão seu peso na qualificação de sua produção e do objeto exposto); a análise 

sobre a participação dos curadores é fundamental, pois sendo este um especialista 

em determinado tema, a sua opinião acrescenta ao artista e ao objeto um diferencial 

de qualidade atestado por um ator que o campo admite, atribuindo-lhe autoridade 

para dizer o que é bom e relevante para a história da arte. O curador ou acadêmico 

que assume a defesa de um artista passa a ter um vínculo complexo de 

interdependência que jamais poderá deixar de ser alimentado e defendido, pois 

acima do artista estará em jogo o seu prestígio, a sua permanência no campo e a 

sua relevância intelectual. Assim como alguns artistas alcançam o sucesso e não 

conseguem se manter em destaque, o mesmo ocorre com os curadores, que podem 

deixar a centralidade do campo da arte sendo postos em uma posição periférica. Um 

artista “defendido” por um curador decadente certamente terá sua produção afetada, 

e sua notoriedade ofuscada perante os outros pares do campo, ou seja, os outros 

agentes sociais que compõem a rede e o mercado da arte; já os museus, templos do 

tempo e da relevância histórica, são atores localizados no ponto central do campo, 

pois é lá, neste espaço protegido dos humanos e iluminado pela aura do onírico, que 

todos os atores identificam o “lugar ideal”, o destino da confirmação da obra de arte 

para seu registro na história. Ter uma obra adquirida por um museu, ou instituição 

similar, dá ao artista supremacia e distinção, e sua “aceitação” já atesta a relevância 



19 

 

de seus objetos, que deverão estar à disposição da sociedade e preservados para 

que gerações futuras tenham contato com o seu feito. Estar em uma coleção de 

museu, e dependendo do museu, é alcançar o ápice do reconhecimento; outro 

importante ator é o colecionador, aliás, este será o grande fomentador do mercado, 

pois, em maior volume e geralmente em condições de efetuar valiosos 

investimentos, dinamiza o mercado e interfere drasticamente no majoração dos 

preços dos objetos.  

Há que se observar de forma criteriosa a participação dos colecionadores nos 

conselhos dos museus e das instituições da arte, para os quais fazem valiosas 

contribuições e têm “poder” para influenciar decisões. De forma clara sabe-se que as 

instituições, também atores, dependem do financiamento de suas operações através 

do apoio financeiro de seu conselho, e certamente são influenciáveis e estão 

sujeitas aos interesses de seus apoiadores; e, por fim, a análise de um poderoso 

ator: a mídia, que denominamos de o ator da certificação social e popular, pois será 

através dela que os caminhos percorridos pelo artista e por seus objetos serão 

levados ao conhecimento público. Ela tem o poder de dar publicidade aos fatos, 

elevando-os ao patamar de interesse público. Nesta pesquisa foram recolhidas mais 

de uma centena de matérias divulgadas pela mídia impressa, focadas 

preferencialmente nos jornais Folha de São Paulo e O Estado de São Paulo, no 

período de 2007 a 2013, nos quais fica evidente que os grandes “furos de 

reportagem” não estão ligados às novas descobertas, mas sim aos novos recordes 

de preços alcançados.  

No Capítulo 3 estão apresentados os caminhos que levaram o objeto de arte 

à mercantilização, na qual preço passa a ser tratado como atestado de relevância do 

objeto e do artista, criando um grande equívoco ao interlocutor menos articulado, ou 

seja, a sociedade “comum” passa a entender que preço simboliza importância 

histórica e qualidade. Para efeito de análise crítica e a melhor compreensão do 

conceito de preço, justiçou-se a necessidade de aprofundar o tema como tratado no 

Capítulo 1. Picasso, Van Gogh, Matisse, Beatriz Milhazes, Sergio Camargo e 

Adriana Varejão, entre outros, são notícia toda vez que suas obras alcançam novos 

patamares em dólares. Estar articulado com a mídia é contar com a força deste ator 

que tem o poder de influenciar a grande massa.  

A obra de arte é um bem social e está acima do jogo do mercado, mas, ao 

deixar o ateliê do artista, tem em seu novo destino a influência da mediação de 
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atores sociais das mais diversas especialidades e variados interesses, e será 

reverenciada pelos atores de seu entorno adquirindo, em si, um novo 

posicionamento no campo, e assim acessa a centralidade de um sistema 

tridimensional e dinâmico que é alimentado pelos atores do mercado de arte. Em 

outras palavras, o objeto passa a ser um Ator-Rede, a obra de arte deixa de ser 

limitada ao seu criador ao interagir com os seus novos interlocutores, e, ao passar 

para um novo circuito, adquire novas relações no campo. 

Em uma racionalidade mercadológica, o objeto transitará pela sociedade e 

não necessariamente estará sempre disponível ao mercado. Algumas obras 

adquiridas permanecem com seu segundo “comprador” por longo tempo, e, mesmo 

paralisadas, vão somando preço na medida em que os atores do campo da arte 

privilegiam o seu criador e a rede da arte mantém aquecida sua memória e sua 

relevância. 

O mercado se apropria do objeto (obra) e o trabalha segundo seus interesses. 

Mas, quando se trata de mercantilização, esta nos parece muito abstrata, quando na 

verdade não é. Podemos definir o mercado de arte como uma rede formada por 

diferentes atores, com poderes e influências diferenciados que podem, desde que 

articulados, somar forças em um processo vetorial que dá ao objeto distinção, 

movimento e a relevância necessária para sua precificação.  

Tratou-se, no Capítulo 4, de registrar como a obra de arte (objeto) passa a 

pertencer à rede, adquire poder simbólico e então segue sua trajetória 

independentemente de seu criador, por vezes formando novas redes. Neste trabalho 

defende-se que o objeto tem para a rede importância maior que seu autor, e através 

dela adquire preço, que resultará em lucro, meta maior dos atores do campo. 

Esse capítulo destaca as considerações teórico-metodológicas utilizadas para 

a pesquisa e trabalha sob as reflexões dos seguintes autores e paradigmas: com 

Pierre Bourdieu trabalharam-se os conceitos de campo e de habitus, que nesta 

pesquisa compreende que os atores sociais estão inseridos espacialmente no 

campo social da arte, a posse de grandezas de certos capitais (cultural, social, 

econômico, político, artístico, esportivo etc.), e o habitus de cada ator social, que 

condiciona seu posicionamento espacial e, na luta social, identifica-se com sua 

classe social.  

Bourdieu afirma que para o ator social tentar ocupar um espaço é necessário 

que ele conheça as regras do jogo no campo social e que esteja disposto a lutar 
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(jogar). De John Law adotou-se a Teoria do Ator-Rede: ordenamento, estratégia, e 

heterogeneidade. Ator-Rede é um corpo de escritos teóricos e empíricos que trata 

das relações sociais, incluindo poder e organização, como efeito de redes.  

A teoria é distintiva porque ela insiste que as redes são materialmente 

heterogêneas e argumenta que não existiria sociedade nem organização se essas 

fossem simplesmente sociais. Atores, textos, dispositivos e arquiteturas são todos 

gerados nas redes do social, são partes delas, e são essenciais a elas. E, em um 

primeiro momento, tudo deveria ser analisado nos mesmos termos. Segundo esta 

visão, a tarefa da sociologia é caracterizar as formas pelas quais os materiais se 

juntam para se gerarem e para reproduzirem os padrões institucionais e 

organizacionais nas redes do social.  

Já com Bruno Latour propõe-se ultrapassar a separação moderna entre 

humanos e não humanos, dando igual importância de tratamento às formas de 

interação, estudando-as ao mesmo tempo, ou seja, a mediação de objetos. E 

finalmente Jean Baudrillard, com o sistema dos objetos, cuja teoria parte de que 

todos os objetos possuídos participam da mesma abstração e remetem uns aos 

outros na medida em que somente remetem ao indivíduo. Constituem-se, pois, em 

sistema, graças ao qual o indivíduo tenta reconstruir um mundo, uma totalidade 

privada. Todo objeto tem desse modo duas funções: uma que é a de ser utilizado e 

a outra a de ser possuído.  

O Capítulo 5 descreve a trajetória de dois artistas brasileiros, de diferentes 

gerações e distintos percursos artísticos, que alcançaram reputação no mercado de 

arte internacional e tiveram suas obras comercializadas com preços que ultrapassam 

a casa dos milhões de dólares. É na sondagem dessas trajetórias que a pesquisa 

demonstra as articulações, mediações e trocas realizadas entre os diversos atores 

da rede e do campo da arte, necessárias para obter a ascensão no meio artístico e 

chegar ao sucesso comercial. 

Inicialmente é apresentada a trajetória do artista plástico e escultor Sergio 

Camargo, cuja carreira tem início na década de 1950, e em seguida a da artista 

plástica e pintora Adriana Varejão, cuja carreira tem início na década de 1980. Para 

uma análise comparativa entre ambos, realizou-se a verificação de suas 

participações no mercado de arte, e foi fundamental o acesso a banco de dados, 

publicações, mídia e arquivos institucionalizados que detêm informações sobre a 

produção e a comercialização das obras produzidas por esses artistas.  
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Ao apresentar a trajetória artística e comercial de Sergio Camargo e de 

Adriana Varejão demonstrou-se como o artista e sua obra (objeto) necessitam se 

articular com uma “rede social” para poder participar de forma efetiva do mercado de 

arte. Ao analisar as questões sociais pode-se registrar a eficácia dessa rede, que se 

entende como mercantilização da arte, o que permitiu perceber se as relações 

identificadas são de fato um compromisso público, transparente e verdadeiro, que 

possibilita a qualquer artista participar da construção de uma carreira 

economicamente viável.  

Partiu-se da escolha de artistas brasileiros cujas carreiras tiveram início em 

períodos distintos da história de arte brasileira. Este trabalho não pretende 

aprofundar a discussão sobre arte, e muito menos levantar questionamentos sobre a 

produção dos artistas escolhidos, mas sim utilizá-los como referência, colhendo 

elementos de sua história e de sua ascensão ao mercado de arte nacional e 

internacional. São gerações, percursos e linguagens artísticas distintas, pois Sergio 

Camargo, nascido em 1930, destaca-se como escultor, e Adriana Varejão, nascida 

em 1960, destaca-se como pintora.  

Para efeito ilustrativo apresentamos a seguir os artistas Adriana Varejão e 

Sergio Camargo e as obras de arte que foram ponto de partida e centrais para a 

realização deste trabalho. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



23 

 

ADRIANA VAREJÃO    SERGIO CAMARGO 

Em 1964, nasce no Rio de Janeiro.    Em 1930, nasce no Rio de Janeiro. 

Período da sondagem: 1988-2012    Período da sondagem: 1954-2012 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 1.       Figura 2. 

Parede com Incisões à la Fontana II, 2001              Homenagem a Fontana, 1967 

 

 

 

CHRISTIE’S, Londres – Fevereiro de 2011  SOTHEBY’S, Nova York – Maio de 2012 
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A hipótese defendida é de que o sucesso de um artista no mercado de arte 

contemporânea não está restrito ao valor social da arte, mas sim dependente de 

uma sistematização cooperada de atores sociais que trabalham em rede, com 

políticas próprias do mercado e fundamentalmente sustentados pela mídia. É esta 

hipótese que permitiu que os artistas brasileiros das gerações mais jovens, a partir 

da Geração 80, como é o caso de Adriana Varejão, conseguissem em curto prazo 

dar visibilidade à sua produção de forma muito mais abrangente. Dessa maneira, a 

profissionalização dos outros atores da rede e a sua articulação foram fundamentais 

na sua sustentação no campo, acelerando o processo de valoração e precificação 

de seus objetos, as obras de arte. 

Mas há tensões a observar, pois, caso a rede se desorganize, todos os atores 

perdem, ora prestígio, ora distinção, ora investimentos, portanto, há registros 

evidentes de que a rede sustenta determinados artistas mesmo pondo em dúvida a 

relevância de seu trabalho. Observaram-se algumas iniciativas ousadas, caso de 

Damien Hirst que, em plena recessão econômica internacional no ano de 2008, pôs 

em xeque a rede ao ter a iniciativa de fazer um leilão individual. Partindo de que a 

sobrevivência da rede e de seus atores depende da manutenção das articulações 

sociais, Hirst testou o sistema e seus atores “investidores” mantiveram o “jogo”, 

adquirindo suas obras por preços exorbitantes, o que resultou em um leilão de um 

único artista que movimentou cerca de US$ 200 milhões. 

Por meio deste trabalho observou-se a sistemática adotada pela política do 

campo da arte, que permite acelerar a participação no mercado internacional de 

artistas brasileiros de gerações mais recentes. Com a mercantilização da arte, 

sustentada por um fluxo de comunicação jamais visto, a tendência é que se 

aperfeiçoe o fluxo de negócios entre países, já que as fronteiras territoriais tendem a 

se apagar.  

O estudo de caso realizado demonstra que a dominação do campo e da rede 

vai além do estudo da arte, e deve ser tratada pela ciência social sob a aceitação 

dos desequilíbrios e desigualdades, o que permitiu estudar a inclusão e a 

participação de todos os atores no campo da arte contemporânea. 



25 

 

Capítulo 1 

O mercado de arte – período de 2000 a 2012 

 

 

“Vivemos em uma época onde sabemos 

o preço de tudo e o valor de nada!” 

Oscar Wilde 

 

Buscou-se neste capítulo tecer algumas informações necessárias sobre o 

entendimento de mercado, valor e preço, conceitos necessários para fundamentar 

as reflexões que serão utilizadas nos capítulos subsequentes. Nesta etapa da 

pesquisa foram coletados dados sobre o comportamento do mercado de arte 

internacional e do mercado de arte brasileiro limitados ao período de 2000 a 2012. 

Com o equilíbrio e a estabilidade da economia brasileira conquistados a partir 

de 2002, ocorre simultaneamente o crescimento do mercado de arte local e uma 

participação maior de artistas brasileiros no seleto grupo das casas de leilões 

internacionais, seguindo um padrão muito próximo ao que já acorrera recentemente 

com a China e os artistas chineses. Uma vez com o mercado brasileiro “aquecido”, 

os galeristas que trabalham o mercado primário – aqueles que consignam as obras 

diretamente dos artistas, ou seja, eles são as fontes primárias de aquisição destas 

obras ‒ se organizaram com o objetivo claro de profissionalizar o setor e se preparar 

para ampliar a participação brasileira no mercado internacional. Um primeiro e 

fundamental passo foi a criação da ABACT – Associação Brasileira de Arte 

Contemporânea, que iniciou suas atividades em 19 de dezembro de 2007, com 

cerca de oito associados, sediada e amparada pela Fundação Bienal de São Paulo. 

Em outubro de 2012 a ABACT já contava com mais de 46 associados, e o já 

certificado e rápido crescimento da participação da arte contemporânea brasileira no 

mercado internacional chamou a atenção do Governo Federal, que através da Apex-

Brasil ‒ Agência Brasileira de Promoção de Exportações e Investimentos passou a 

financiar, com o apoio e a gestão da ABACT, a participação de galerias brasileiras 

nas principais feiras de arte internacionais. A presença nestas feiras, também atores 

da rede e do campo da arte, traz à luz a produção nacional e possibilita que 

instituições e coleções internacionais estreitem seu contato com a arte 

contemporânea brasileira. 
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A perspectiva de que o mercado de arte local está em processo de expansão 

é confirmada com a realização e o sucesso da primeira edição da feira SP-Arte – 

Feira Internacional de Arte Moderna e Contemporânea de São Paulo no ano de 

2005, no Parque do Ibirapuera, ocupando o Pavilhão Ciccillo Matarazzo, edifício da 

Fundação Bienal de São Paulo. Em 2012, na sua 8ª edição, a feira movimentou 

cerca de 110 galerias, mais de 20 mil visitantes e acima de R$ 49 milhões em 

vendas declaradas, segundo um levantamento da Secretaria da Fazenda de São 

Paulo. A confirmação de um mercado “aquecido” leva ao surgimento de outras feiras 

de arte no eixo entre o Rio de Janeiro e São Paulo, como a SP-Foto, Parte – Feira 

de Arte Contemporânea, e a ArtRio. No segundo semestre de 2012 foi divulgada a 

instalação no Brasil de subsidiária da gigante britânica White Cube.  

Evidentemente, o reflexo de tal sucesso se deve à estabilidade econômica 

brasileira, que se destaca perante a crise econômica internacional iniciada em 2008 

e coincide com a inclusão de artistas brasileiros nos leilões internacionais e os 

sucessivos recordes de preços alcançados. 

 

 

1.1. Os conceitos de mercado, valor e preço 

 

1.1.1. Mercado 

Propor uma definição linear de mercado é limitar a percepção acerca da 

amplitude que o termo representa, portanto procurou-se registrar as principais linhas 

de pensamento que permitiram traçar reflexões e oferecer diretrizes para a pesquisa. 

Inicialmente pode-se definir “mercado” como um espaço físico onde estão 

concentrados compradores e vendedores para compra e venda de produtos, que 

realizam transações relativas a determinado produto ou classe de produto, como, 

por exemplo, o mercado de arte. 

Partindo-se de uma proposta do marketing, o mercado abrange vários 

agrupamentos de clientes. Nesta linha, os vendedores atuam como setor (de artes, 

por exemplo) e os compradores operam como mercado. Assim, pode-se fazer uma 

analogia contemporânea do mercado de arte, suportada pela seguinte definição 

Kotler: 
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“Empresas que vendem seus produtos e serviços no mercado global 

enfrentam decisões e desafios adicionais. Elas têm de decidir em 

que países entrar, como entrar em cada país, como adaptar as 

características de seus produtos e serviços a cada um deles, como 

determinar preços para seus produtos em países diferentes, 

exigências em relação a compra, negociação, propriedade e formas 

de uso dos bens, de diferentes culturas, línguas e sistemas jurídicos 

e políticos e de moedas cujo valor pode flutuar.”1 

 

Mas, no mundo globalizado, as economias oscilam minuto a minuto, e quase 

tudo pode ser comercializado pelas redes sociais sustentadas pela Internet. Não há 

mais limite físico ou temporal no mercado. Neste cenário, a obra de arte (que 

sintetizo como objeto de arte) tornou-se produto e as galerias são atores prestadores 

de serviços especializados, seja para o artista, seja para seus compradores: 

colecionadores, decoradores, museus, entre outros. Resta salientar que o produto 

“obra de arte” tem características próprias, já que a complexidade e a unicidade das 

obras não permite a padronização das mercadorias ofertadas, portanto se reflete na 

complexidade e no estabelecimento de preços, e assim cada objeto (obra) deve ser 

precificado independentemente de outro. Ao estudar o funcionamento do mercado 

de arte percebemos a imensa complexidade formada pela rede que, segundo 

Durand, pode ser entendida por várias camadas de fatores pessoais, institucionais, 

culturais e econômicos. Segundo o autor: 

 

“O mercado de obras de artes plásticas (do qual a pintura é o 

gênero predominante) constitui uma esfera relativamente específica 

do mercado de bens de (alto) luxo cuja posse e modo de consumo 

produzem efeitos de distinção social. Ele estrutura-se em um 

circuito internacional e em um conjunto de circuitos nacionais (que, 

por sua vez, se subdividem em regionais e locais) de importância 

muito desigual entre si, dadas as referências de capital econômico 

em circulação e/ou de aura de reconhecimento como centros de 

                                            
1
 KOTLER, Philip; KELLER, Kevin Lane. Administração de marketing, 12. ed. São Paulo: Pearson 

Education do Brasil, 2007. p. 9. 
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produção artísticos que existem entre países do Ocidente, suas 

regiões e cidades.”2 

 

Outra linha de reflexão mais específica para o mercado de arte, porém menos 

elaborada, é oferecida por Santos, como segue:  

 

“Mercado de Arte é via processual pela qual transita um segmento 

de pessoas físicas e jurídicas em torno do objetivo de comercializar 

obras de arte que, com base na lei de oferta e da procura, 

determina os relacionamentos e, principalmente, estabelece 

preços.”3  

 

Com uma posição mais contemporânea e próxima dos paradigmas seguidos 

nesta pesquisa, assimilou-se o conceito de “metamercado” proposto por Mohan 

Sawhney, pois ao adquirir uma obra de arte o comprador é envolvido pelo campo da 

arte, e por sua rede, participando com muitos atores do “jogo” deste mercado, o que 

cria oportunidades para o que o autor denomina “metamediários”, cuja reflexão 

segue: 

 

“Mohan Sawhney propôs o conceito de metamercado para descrever 

um agrupamento de produtos e serviços complementares, 

estreitamentos relacionados uns com os outros na mente do 

consumidor, mas que se estendem por vários setores. O 

metamercado automotivo, por exemplo, consiste em fabricantes de 

automóveis, concessionárias de carros novos e usados, financeiras, 

seguradoras, oficinas, revendedores de autopeças, postos de 

atendimento, revistas especializadas em automóveis, anúncios 

classificados de carros em jornais e sites sobre carros na Internet. Ao 

comprar um carro, o comprador envolve-se em muitas partes desse 

metamercado, o que cria uma oportunidade para ‘metamediários’ 

                                            
2
 DURAND, José Carlos. Mercado de arte e mecenato: Brasil, Europa e Estados Unidos. Revista 

Brasileira de Ciências Sociais, Rio de Janeiro, v. 1, nº 2, p. 2, 1986.  
3
 SANTOS, João Carlos Lopes dos. Manual do mercado de arte: uma visão profissional das artes 

plásticas e seus fundamentos práticos. São Paulo: Julio Louzada Publicações, 1999. p.13. 
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ajudarem os compradores a se movimentar por esses grupos 

fisicamente separados.”4  

 

 Assim, apropriou-se para esta pesquisa do conceito de metamercado, por se 

aproximar da “Teoria Ator Rede” de Bruno Latour e de “campo” de Pierre Bourdieu, 

pois para a mercantilização da arte pode-se descrever que o metamercado da arte 

consiste de artistas, as galerias que os representam, os financiadores, os 

seguradores, os fornecedores de matéria-prima, os transportadores, a mídia, as 

editoras, os produtores culturais, as instituições culturais, os museus, os 

colecionadores, os curadores, os pesquisadores, os críticos, os leiloeiros, os 

publicitários, entre outros. 

Ao adquir uma obra de arte, o comprador envolve-se com muitos atores 

desse metamercado, o que cria uma oportunidade para sua inclusão na rede e a 

movimentação por esse campo.  

 

1.1.2. Valor 

Para conceituar valor fez-se necessário absorver diferentes pontos de 

diferentes áreas do conhecimento e das ciências, pois em uma abordagem filosófica 

o descreveríamos como o resultado da relação e mediação entre o sujeito e 

determinado objeto, sem jamais desprezar que transitamos entre o objetivo e o 

subjetivo. 

Nas ciências, identificou-se para esta pesquisa que duas abordagens seriam 

mais apropriadas, sendo a primeira as ciências econômicas, nas quais a noção de 

valor tem uma leitura em que predominada a materialidade do objeto, ou seja, a 

propriedade de um produto oferecer um benefício à altura ou superior à expectativa 

de seu interlocutor, o comprador ou usuário. O valor exprime uma relação entre as 

necessidades individuais, como respirar, comer, viver, possuir, reproduzir, prazer, 

dominar, relacionar etc., e a capacidade das coisas e de seus derivados, objetos ou 

serviços, em satisfazê-las. Já ao nos aproximarmos de uma abordagem dada pelo 

marketing, o valor será um atributo dado ao produto (objeto) segundo a necessidade 

de obtê-lo e sua disponibilidade para consumo. Esta relação entre o benefício direto 

e a disponibilidade de determinado objeto de arte para o mercado é erroneamente 
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considerada como valor, sendo que o correto é determiná-la como preço, pois o 

valor está diretamente ligado à importância do objeto para a arte. Segundo 

Biancalana: 

 

“Ao considerar o termo ‘valor’ podemos encontrar diversas definições: 

uma utilitarista, quantidade de meios para um fim; uma estética, que 

pressupõe o fim em si mesmo; e uma econômica, a quantidade de 

moeda em um determinado tempo. E todo valor, independente de sua 

definição, é radicalmente contingente, não sendo um atributo fixo ou 

uma qualidade inerente, mas sim um efeito de múltiplas variáveis em 

constante mudança, o produto da dinâmica de um sistema, seja ele um 

sistema estético ou um sistema econômico.”5 

 

Na visão da sociologia, reconhece-se valor como fatos sociais, que no campo 

da análise está constituído como uma ponte de equilíbrio fundamental na 

estabilidade das relações sociais e as coerências sociais como propõe Max Weber, 

ou ainda podem surgir como “fenômenos reflexos” das infraestruturas da sociedade. 

É na apreciação das relações sociais em torno de determinado objeto que 

poderemos explicar a presença de uma hierarquia de valores, que será regida 

segundo a prioridade das necessidades e a capacidade dos mesmos objetos para 

as satisfazerem, diferenciadas no espaço e no tempo. Em Biancalana (2012): 

  

“Karl Marx já falava sobre os efeitos místicos que medir em termos 

monetários tem para a coisa medida. Ela perde seu valor utilitário 

real e passa a ser envolta em um fetiche do seu valor comercial, 

munida de status por sua simples existência, a ‘coisa’ medida 

carrega consigo uma série de distorções do sistema na qual está 

inserida. Com a arte, como parte de um sistema social, não poderia 

ser diferente. Enquanto a convenção social da compra e da venda 

faz do dinheiro o equivalente de qualquer objeto ou serviço 

imaginável, a convenção da arte permite que a assinatura do artista 

                                            
5
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confira valor estético – e, portanto, valor monetário – ao mais simples 

objeto.”6 

 

Finalmente ao reconhecer um determinado ponto de distinção de um objeto 

ou de parte dele, o atribuir valor, portanto, consiste em hierarquizar para ter. Sempre 

haverá indivíduos ou grupos que verão os valores como subjetivos e irão considerá-

los em determinada situação para fins de obter uma posição pessoal, já que a 

escolha, desejo pela posse, vai extrapolar o argumento racional, do qual poucos 

estarão imunes. 

Assim, para esta pesquisa coube como reflexão que os artistas concebem 

suas obras com valores como algo objetivo, e podem supor que, por alguma razão – 

exigências da racionalidade, da natureza humana, de Deus, ou necessidade ‒, a 

escolha possa ser orientada e corrigida a partir de um ponto de vista independente.  

Os valores são, portanto, uma espécie de estrutura oculta de conhecimento e 

de prática que construímos e descartamos em nossas vidas de acordo com 

referências sociais e por vezes econômicas. Dessa forma, devemos tratar os valores 

humanos como fundamentos éticos e espirituais que constituem a consciência 

humana, que definem objetivos grandiosos que tornam a vida algo digno de ser 

vivido, e aqui cabe a arte. 

Mas para uma correta linha de apoio para a pesquisa não bastou indicar valor 

como um atributo dado a um objeto, um espaço, uma ação, cuja subjetividade não 

permite uma medida. Assim, faz-se necessário esclarecer que valor e preço são 

conceitos muito diferentes, pois não há uma relação direta que permite aferir que os 

objetos que têm determinado valor para um indivíduo ou grupo têm na mesma 

proporção a condição de receber determinado preço, que entendo não define 

relação direta entre ambos, pois pode-se dizer que preço é o que se paga e valor o 

que se recebe. A soma dos esforços que são despendidos para obter o que se 

busca representará o preço necessário para se obter o que se deseja, enquanto a 

soma dos benefícios que se recebe ao obter o que se busca representará o valor. 

Obras de arte de um mesmo artista poderão ser precificadas de acordo com critérios 

que incluem técnica, período de produção, trajetória e relevância cultural, pelo 

mesmo preço de mercado, mas poderão apresentar valores diferentes na percepção 
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de quem irá adquiri-las, em função das expectativas, perfil de cada comprador e seu 

“habitus”. Assim, é perceptível que para o mercado de arte os esforços despendidos 

para obter determinada obra de arte somam valor, e serão maiores os benefícios 

percebidos na satisfação de sua aquisição, e maior será o valor percebido que será 

atribuído ao objeto adquirido, pois o que importará ao comprador, quando se trata de 

valor, é o valor simbólico percebido por ter a posse daquele objeto único disputado 

pelos outros atores da rede no campo da arte. Biancalana propõe que: 

 

“A arte encarna seu valor econômico, como toda mercadoria, mas 

possui também valores culturais não tão bem definidos: originalidade, 

significado histórico, beleza, superioridade social, resistência às 

convenções, liberdade. Assim, a arte pode gerar lucros tanto 

monetários quanto de prestígio na sociedade na medida em que a 

obra pode transferir ao colecionador seus atributos de consciência 

social, ousadia sexual ou glamour. A arte crítica ou difícil pode ser 

usada, tanto pelos artistas quanto pelas instituições, para acumular 

capital cultural, a credibilidade ou prestígio gerado por aspirações 

políticas ou teóricas superiores, a aura de revolta vanguardista ou 

seriedade intelectual.”7 

 

Valor e preço atribuídos a um objeto de arte são variáveis que abarcam 

conceitos de marketing e ultrapassam as reflexões filosóficas, pois envolvem mais 

que o universo das percepções humanas, e já estão inseridos como variáveis e 

produtos tangíveis de um mercado especializado. O valor de um objeto de arte para 

o mercado será o somatório da percepção geral do valor de uma obra de acordo 

com o repertório de determinado grupo de atores que formam o campo social da 

arte, e se resumirá pelo marketing como um segmento de mercado, e o preço de 

mercado será definido pelos atores que adotam critérios próprios e administram 

demandas.  

O principal fato detectado nesta pesquisa é que artistas e galeristas procuram 

fazer a correta gestão de valor da obra produzida, ressignificando e ampliando a 

percepção de valor junto aos outros atores da rede, como colecionadores, museus e 

investidores.  
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Neste processo de ressignificação a mídia presta fundamental serviço para a 

distinção de determinado artista e precificação de sua obra, por torná-los conhecidos 

e especiais, e naturalmente estarão agregando valor na percepção dos 

consumidores de arte, em especial os leigos ou recém-aceitos na rede.  

 

1.1.3. Preço 

Procurou-se definir como preço de uma obra de arte o esforço monetário 

despendido para obter um objeto de arte específico e cujo valor subjetivo 

corresponda às expectativas do comprador e seja certificado pelos atores da rede, 

que compõem o mercado. Em síntese, o preço de uma obra de arte será aquele 

definido pela rede e seus atores, segundo sua relevância cultural, raridade e 

publicidade. 

É muito importante observar que o preço não será composto apenas do 

dinheiro investido, mas também do somatório de esforços despendidos para obter a 

“coisa” desejada. Assim, os preços serão determinados a partir da negociação entre 

vendedores e compradores, tendo como eixo o produto comercializado, mas tal 

reflexão não se aplica com exatidão para o mercado de arte, pois, havendo 

demanda de dois interessados, o mesmo sofrerá alteração e vários fatores serão 

analisados pelo vendedor antes de confirmar a venda. Entramos assim no cenário 

puramente capitalista, que pode ser esclarecido com a seguinte reflexão de Durand: 

 

“A conversão dos objetos de artes visuais em mercadoria é geral no 

âmbito capitalista porque se prende ao mais íntimo movimento desse 

regime de produção. É preciso escrever muito para relatar em 

minúcia os inúmeros arranjos, acordos interpessoais e modalidades 

de troca entre artistas e marchands e entre estes e os 

colecionadores. O mesmo vale para o entendimento das sutilezas 

nas oscilações de preço ao longo do tempo. O assunto comporta 

mesmo alentados livros, como o da socióloga Raymonde Moulin, do 

qual se tem feito aqui reiterado uso. As revistas de arte de publicação 

regular nos principais países do circuito internacional fornecem, volta 

e meia, artigos que chamam a atenção para o estado geral das 

trocas, avaliam suas cifras e ponderam acerca de alterações nas 

legislações de família e tributária que, criando ou suprimindo 
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atrativos para aquisições e doações, têm repercussão sobre a 

prosperidade e a liquidez do sistema.”8 

 

 Tradicionalmente, o preço funciona como o principal determinante na escolha 

de compradores, mas na arte ele também será um fator de distinção. O preço 

permanece como um dos elementos fundamentais na determinação da participação 

do artista no mercado de arte e a lucratividade almejada pelos investidores e 

colecionadores, que hoje têm à sua disposição o acesso a informações sobre preços 

praticados através de sites como Artnet, Artprice e as grandes casas de leilões. 

Os artistas e galeristas dizem que determinar preços é um grande desafio e 

uma tarefa que a cada dia se torna mais difícil. Muitos acabam adotando “estratégias 

próprias”, como determinar custos internos de produção e divulgação e aplicar as 

margens tradicionais do setor. Toda atenção deve ser determinada para rever os 

preços com suficiente frequência para capitalizar mudanças de mercado, e pensá-

los como um elemento intrínseco da estratégia de posicionamento do artista no 

mercado de arte, assim segundo Kotler: 

 

“Estudos mostram que, embora os consumidores possam conhecer 

bem a faixa de preços envolvidos, surpreendentemente poucos 

conseguem lembrar com precisão o preço específico dos produtos. 

Ao examinar opções de compra, os consumidores costumam utilizar 

preços de referência. Considerando um preço observado, eles 

comparam a um preço de referência interno (informação de preço da 

memória) ou a uma estrutura de referência externa (como um ‘preço’ 

praticado no varejo).”9 

 

Na determinação de preços de mercado de arte as galerias estabelecem 

seus parâmetros orientando-se em grande parte pelos praticados no mercado 

internacional. Algumas galerias podem cobrar um pequeno adicional ou conceder 

um ligeiro desconto, conforme a reputação do comprador e que valor agregará ao 

artista com a inclusão da obra adquirida em sua coleção. Em síntese, para colocar 
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9
 KOTLER, Philip; KELLER, Kevin Lane. Administração de marketing, 12. ed. São Paulo: Pearson 
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uma obra em uma coleção importante, seja ela de uma instituição ou uma coleção 

privada, vale um desconto, pois este atuará como investimento, já que agregará 

valor ao histórico do artista e consequentemente poderá ser divulgado em ações de 

comunicação futura. 

Outro importante e fundamental referencial de reputação e preço para o 

mercado de arte é os praticado pelas grandes casas de leilões internacionais como 

Sotheby’s e Christie’s. Ter uma obra inscrita em um dos leilões realizados pelas 

casas anteriormente citadas já é suficiente para dar ao artista um aval de qualidade 

e ao comprador a perspectiva de investimento assertivo; assim, os grandes leilões 

são atores centrais da rede e do campo da arte.  

A determinação de preços por leilão a cada dia ganha mais popularidade, 

especialmente com o crescimento da Internet. Em 2010 existiam mais de 2 mil sites 

de leilão eletrônico que vendem de tudo, de barcos e casas a obras de arte e 

fósseis. No mercado de arte muitos destes leilões eletrônicos passaram a ser 

utilizados simultaneamente com o sistema tradicional (presencial ou telefone). Hoje 

já é possível participar do leilão em tempo real, sem necessitar estar presente no 

espaço do evento. Segundo a autora Diva B. Pinho: 

 

“Então, atualmente, a rapidez de informações em tempo real e a 

possibilidade de comercializar objetos de arte on-line ou por infovias 

está atraindo a participação dos ‘ricos’ do mundo inteiro, inclusive da 

América Latina.”10 

 

No setor de leilões de arte alguns se destacam entre os mais simples e os 

mais sofisticados, sendo eles eBay, Live Auctioneers, Artfact, Auction France, Lot-

tissimo, entre outros. 

Mas é bom saber que estas empresas trabalham com o modelo de leilão 

inglês (ascendente), no qual há um vendedor e vários compradores. Em sites como 

o Yahoo! e o eBay, o vendedor oferece um item e os compradores aumentam seus 

lances até que o preço máximo seja atingido. Leilões ingleses estão sendo utilizados 

atualmente para vender antiguidades, gado, imóveis, equipamentos, veículos etc. 

Outro modelo, menos utilizado e conhecido, é o leilão holandês (descendente), em 
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que há um vendedor e muitos compradores. Aqui o leiloeiro anuncia um preço alto 

para o produto e diminui lentamente até que um comprador aceite o lance.  

Assim como ocorre nos diversos setores da economia, no mercado de arte os 

clientes costumam estar atentos às variáveis e oscilações que podem estar 

ocasionando mudanças de preço. 

A redução de preço pode ser interpretada de diferentes maneiras: o artista 

está em declínio; há um grande número de obras sendo disponibilizadas para venda, 

consequentemente pode sugerir que está ocorrendo uma “desova” de obras, o que 

acarretará na queda abrupta de preço devido ao aumento da oferta. Sendo assim, o 

preço atual poderá sofrer nova redução mais cedo ou mais tarde; a qualidade 

diminuiu, ou o “gosto” mudou. Um aumento de preços, que em mercado geral 

retrairia as vendas, no mercado de arte terá significado positivo, pois indica que há 

demanda pelo artista e, quanto mais escassa estiver a circulação de suas obras, 

mais preço elas, as obras, poderão alcançar. Assim nos aproximamos do mercado 

financeiro, como cita Diva B. Pinho: 

 

“Observou Chanel (Is art market behaviour predictable? European 

Economic Review, 39, p. 519-527,1995) que os mercados financeiros 

reagem rapidamente aos choques econômicos, o que faz gerar 

ganhos e estes podem ser reinvestidos em arte. Assim, os mercados 

financeiros funcionam como indicadores de ajuda à previsão do 

comportamento do mercado de arte. Lembra Chanel, entretanto, a 

dificuldade de previsões de longo prazo no mercado de arte porque 

ele está sujeito a modas, gostos, tendências e novidades.”11 

 

É fundamental reiterar que, segundo esta pesquisa, o preço é determinado 

pela rede e seus atores, em um jogo contínuo de prestígio e poder econômico, que 

administrado com precisão acelera a precificação de obras de arte sem que 

necessariamente ocorra uma “defesa” técnica ou filosófica que justifique os números 

alcançados. Para a Dra. Diva B. Pinho: 

 

“Parece ainda que, além das motivações culturais, não há 

explicações econômicas para as mudanças nos gostos dos 
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consumidores. E como a demanda da arte está fortemente ligada ao 

mercado financeiro, é opinião geral de que se trata de um bem de 

luxo escolhido pelo investidor como proteção contra as flutuações 

econômicas.”12 

 

Soma-se ao empenho dos atores galeristas e atores compradores o 

importantíssimo apoio recebido pelos atores mídias e atores redes sociais. O espaço 

para divulgação dos recordes de preços alcançados pelos artistas, principalmente 

nas casas de leilões internacionais, promove a si e sua obra aos patamares do 

onírico. 

Ao longo desta pesquisa reuniu-se mais de uma centena de artigos 

publicados na mídia impressa, com presença marcante dos jornais O Estado de São 

Paulo e Folha de São Paulo, cujo conteúdo registrou assuntos ligados ao mercado 

de arte, seus atores e sua rede. Esta sondagem confirmou que as manchetes 

relativas aos preços alcançados na venda de obras de arte assumem o papel de 

validadores de artistas e de sua produção como se o fato de determinada obra 

alcançar preços vultosos significasse qualidade do objeto ou relevância de seu autor 

para a história da arte. 

  

 

1.2. O mercado de arte internacional 

 

Esta pesquisa procurou pontuar o comportamento do mercado de arte 

internacional no período compreendido entre os anos de 2002 e 2012, pois este foi 

um momento de grande turbulência econômica e de transição estrutural que 

interferiram nas oscilações de venda de obras de arte entre Europa, Estados Unidos, 

China e agora com projeção para a América Latina, em especial o Brasil. 

Os dados analisados foram colhidos de diversas fontes nacionais e 

internacionais, que incluíram o acesso a banco de dados, participação do 

pesquisador em feiras internacionais como ARCO Madrid em 2008, Basel Miami em 

2010, todas as edições da SP-Arte, participação em leilões, além da pesquisa em 

matérias publicadas em mídias e editorias de arte especializados, e com maior 

                                            
12

 PINHO, Diva Benevides. Economia da arte. Boletim Informações Fipe, São Paulo, nº 324, p. 17, 
set. 2007. 



38 

 

ênfase os relatórios gerados por organizações nacionais e internacionais que 

analisam o mercado de arte, entre elas ABACT, Apex-Brasil, Artprice, Artnet, e mais 

recentemente Tefaf. 

O objetivo desta etapa da pesquisa é o de indicar cenários econômicos que 

afetaram o comportamento do mercado de arte internacional, e cuja participação do 

Brasil neste cenário trouxe subsídios e informações que serviram de base para a 

análise comparativa ‒ que será apresentada no Capítulo 5 ‒ entre os artistas Adriana 

Varejão e Sergio Camargo. 

Ao falar de cenário mundial, faz-se necessário relembrar dois pontos do 

mercado de arte com diferentes cronologias. O primeiro trata do mercado de arte 

antiga, que é sustentado por duas grandes multinacionais, Christie’s e Sotheby’s. 

Elas têm feito leilões especializados desde o século XVIII e têm crescido e se 

desenvolvido por muitos anos, mas elas estão sempre se adaptando para atender às 

novas necessidades do mercado. Segundo o relatório publicado pela Artprice, “The 

Art Market in 2012”, as duas casas juntas negociaram naquele ano cerca de 

US$ 5,233 bilhões em objetos de arte, sem considerar Hong Kong, pois este sozinho 

responde hoje por 42,65% do mercado de arte global. 

O segundo ponto relevante no cenário atual é a expansão do mercado chinês 

de arte, que cresceu rapidamente e desbancou os mercados dominantes do 

Ocidente, como Estados Unidos e Europa, devido ao crescimento do consumo do 

mercado de arte local, que segue a virtuosa performance da economia chinesa. Este 

mercado é dominado por duas casas de leilões, a Poly International e a China 

Guardian Auctions, que, somadas, comercializaram aproximadamente US$ 1,052 

bilhão em objetos de arte em 2012. 

Nos últimos anos, e graças à sua economia em expansão, os chineses 

começaram a investir em arte, e o efeito disso tem sido o de aumentar o preço de 

muitas obras, mesmo sendo eles considerados imaturos em termos de história da 

arte e da crítica.  

O Ocidente também sucumbiu às tentações especulativas do mercado de 

arte, particularmente nas esferas elevadas de arte contemporânea, nas quais tal 

especulação é predominante. Mas há também o colecionsimo puro. Segundo 

levantamentos da Artprice, cerca de 80% das obras vendidas no Ocidente foram por 

preços abaixo de US$ 5 mil, demonstrando um gosto pronunciado para a coleção 

tradicional, ou seja, para próprio consumo, e não como investimento.  
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Mas o fundamental desta analogia é que fica evidente a prosperidade de 

artistas locais, sejam eles russos, chineses ou brasileiros, que está diretamente 

ligada ao acelerado consumo local destes artistas, ou seja, há de se ter muita 

cautela com esta prosperidade compulsiva que outorga preço a objetos de arte que 

não têm a mesma correspondência em valor artístico. Assim, a mesma aceleração 

do consumo que torna o objeto de arte um investimento rentável pode, em médio 

prazo, voltar-se contra ele. 

Segundo a Artprice, em 2012 as casas de leilões chinesas testemunharam o 

fim de sua era de ouro devido à erosão do mercado de arte comtemporânea local, 

uma queda significativa no número de vendas e a revisão em baixa das estimativas, 

retornando aos níveis de 2009. Lembre-se que no início de 2008 houve uma queda 

nos preços globais (- 7,5%), e os preços no Ocidente foram severamente atingidos, 

com o mercado dos Estados Unidos mais afetado pela crise e caindo em US$ 1 

bilhão em relação a 2007, e as receitas de leilões nos Estados Unidos caíram 65,9% 

entre 2007 e 2009.  

Depois de alguns reajustes e revisões pelas casas de leilões, segundo o 

relatório Artprice, o mercado dos Estados Unidos cresceu 149% entre este ciclo e o 

final de 2012, mas atenção, muitos artistas e suas produções não corresponderam a 

este retorno de crescimento. O fato de ocorrer um crescimento de mercado não 

pode ser interpretado como crescimento de preço, ou aumento do lucro, como 

almejado pelos investidores de arte. 

Vários fatores têm impulsionado a expansão do mercado de arte ocidental: a 

explosão da demanda é uma só, e é realmente um fenômeno global. 

Além do mais, entre o final de 1980 e 2008, o número de bilionários no mundo 

aumentou oito vezes e essas novas fortunas estimularam a alta do mercado. As 

obras-primas reconhecidas da arte ocidental têm atraído o interesse de investidores 

de todo o mundo ‒ especialmente os japoneses na década de 1980, depois da 

Rússia e da China na década de 2000. A desmaterialização do mercado (ou seja, o 

crescimento de leilões on-line, além de leilões físicos e de licitação por telefone) tem 

contribuído significativamente para a globalização da demanda. A eficiência técnica 

de vendas e leilões de arte, combinada com destreza comercial e de marketing das 

grandes casas de leilões, tem estimulado a demanda agregada em um mercado em 

que a oferta é naturalmente limitada. 
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A emergência de novos mercados para venda e promoção da arte 

contemporânea, e a proliferação de feiras de arte, abriu novas cenas de arte em 

todo o mundo e provocou o crescimento de novos mercados.  

África, Brasil, Austrália e Turquia são apenas alguns exemplos. Com efeito, o 

mercado de arte contemporânea tem sido constantemente estimulado por novas 

obras e eventos nos últimos anos. Ao mesmo tempo, temos visto uma redução 

significativa na média de idade de colecionadores e compradores, que estão 

começando suas coleções em torno de 30 anos. Estes novos colecionadores 

compram obras que refletem a sua época, proporcionando um estímulo adicional ao 

mercado de arte contemporânea. 

Ainda há incerteza sobre o crescimento econômico e a economia global, e 

isto afeta diretamente o mercado de arte, no qual, segundo o TEFAF Arte Market 

Report 2013, o volume de transações teve em 2012 uma queda de 7%, para € 43 

bilhões. As incertezas produzem volatilidade e acirram a disputa por artistas 

consagrados, como uma espécie de “porto seguro”.  

De acordo com a pesquisa realizada pela Dra. Clare McAndrew, para o 

relatório Tefaf em 2012, 36% das vendas feitas por comerciantes de arte ocorreram 

através de feiras locais ou internacionais, um aumento de 5% em relação a 2011. As 

vendas no varejo, diretas, entre galerias e lojas de arte, chegou a um total estimado 

de € 22,2 bilhões, uma queda de 4% em relação ao ano anterior. As economias 

emergentes, nas quais se encontra o Brasil, superaram economias do primeiro 

mundo e foram capazes de resistir melhor à recessão, o que pode ser traduzido pelo 

crescimento médio do PIB de 5,3% nas economias emergentes, contra 2,2% nos 

Estados Unidos e -0,2% na União Europeia. Observe-se que o Brasil, entre os 

emergentes, ficou distante do crescimento médio de seus pares.  

Apesar do rápido crescimento nas vendas internas em alguns mercados 

emergentes, o comércio internacional é baixo em comparação com os mercados 

internacionais, como por exemplo Nova York e Londres, que representam a maior 

parte do comércio, com 64% das importações mundiais de arte e 62% das 

exportações. Segundo o relatório Tefaf as importações mundiais de arte atingiram 

€ 14,8 bilhões em 2011, um aumento de 18% em relação ao ano anterior, mas ainda 

abaixo da referência de € 16,2 bilhões em 2007, e as exportações mundiais subiram 

para € 14,4 bilhões em 2011, um aumento de 8% em relação ao ano anterior, mas 

ainda abaixo do pico de € 15 bilhões em 2007. 
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Diante deste cenário virtuoso, as vendas no mercado de arte no Brasil foram 

estimadas em € 455 milhões, ou cerca de 1% do mercado de arte global, e neste 

quadro as galerias respondem por 79% das vendas internas e as casas de leilões 

por 21%. A importância do Brasil no mercado global de arte se deve ao aumento do 

poder aquisitivo de seus cidadãos, o que se reflete no crescimento do mercado de 

luxo e consequentemente no mercado de arte, criando novos colecionadores e 

investidores.  

 

 

1.3. O Brasil no mercado de arte  

 

A mesma força econômica que em anos anteriores possibilitou a inserção de 

novos artistas russos no mercado internacional, e que recentemente incluiu os 

chineses, age agora sobre o mercado de arte brasileiro, como apresentaremos mais 

adiante. Mas faz-se necessário ter consciência do delicada sustentação do mercado, 

tendo em vista uma possível desaceleração da economia brasileira, a queda 

significativa em investimentos, e a falta de confiança por parte dos empresários.  

Em vista da rápida ascenção ao mercado de arte internacional, este período 

de glória no mercado de arte brasileiro deve ser visto com cautela e com 

possibilidade de um revés. Devem os investidores e colecionadores, em especial os 

brasileiros, estar cientes dos pontos fortes e fracos que regem esta rede que 

compõe o mercado, e cuja estabilidade depende fundamentalmente da capacidade 

de seus atores “produzirem” artistas, especialmente aqueles cujos preços foram 

artificialmente inflacionados nos últimos anos. Há necessidade de regular o mercado 

e garantir sua profissionalização e seu crescimento a longo prazo, e assim se 

justifica a pertinência da constituição da ABACT – Associação Brasileira de Arte 

Contemporânea, cujos relatórios e pesquisas foram fundamentais para a 

metodologia utilizada neste trabalho. 

O mercado de arte brasileiro tem despertado a atenção de investidores e 

pesquisadores internacionais, e no decorrer do desenvolvimento deste trabalho, 

iniciado em 2007, indentificaram-se outros pares transitando pelo mesmo percurso. 

Este fato aproxima os dados coletados e apresentados, em diversas fontes, e linhas 

de pesquisa. 
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Coletar dados sobre o mercado de arte brasileiro foi um trabalho de 

investigação e cruzamento de informações coletadas das fontes mais diversas, já 

que por ser ainda um mercado centralizado na informalidade muitas informações são 

negadas ou, quando divulgadas, não estabelecem um critério de comprovação. O 

mercado de arte brasileiro é muito pequeno em comparação a outros países.  

Tal como acontece com muitos mercados emergentes, o setor de arte 

contemporânea ‒ no qual está o mercado primário de arte ‒ é que possibilitou a 

internacionalização da arte brasileira. Segundo o TEFAF Arte Market Report 2013, 

de autoria da Dra. Clare McAndrew, os principais indicações do mercado brasileiro 

são: 

 

“• Em 2012, as vendas no mercado de arte no Brasil foram 

estimadas em € 455 milhões, ou cerca de 1% do mercado arte 

global. 

• Estima-se que, em 2012, as casas de leilões representaram 

apenas 21% das vendas internas, com os marchands e galerias 

representando 79%. 

• Em 2012, as vendas do setor revendedor aumentaram 31% 

para € 358 milhões, embora ainda abaixo do seu pico em 2010, 

quando chegaram a € 391 milhões. 

• Um número crescente de artistas brasileiros aparece nos leilões 

ao redor do mundo. A partir de 2010, até 2012, as vendas de 

artistas brasileiros fora do Brasil aumentaram em 80%, com preços 

muito mais elevados sendo conseguidos, em particular no setor de 

arte contemporânea. 

• O mercado de leilão internacional para artistas brasileiros é 

bastante concentrado e, nos últimos três anos, apenas cinco 

artistas foram responsáveis por uma participação média de 69% do 

mercado de obras brasileiras. 

• O Brasil tem um superávit comercial de arte desde 2009. As 

exportações chegaram a € 41 milhões em 2011, seu mais elevado 

ponto, com um avanço de mais de 1.500% ao longo da década. As 

importações foram consideravelmente mais baixas e próximas de 

€ 12 milhões.  
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• A importância principal do Brasil no mercado de arte global tem 

sido através do poder de compra de sua rede de colecionadores de 

arte de alto valor, que estão crescendo em número. 

• Um grande obstáculo para o desenvolvimento internacional do 

mercado brasileiro têm sido seus impostos, leis e regulamentos de 

importação, especialmente, que tornam muito difícil para galerias 

brasileiras venderem arte no mercado internacional, e a dificuldade 

para coleções públicas brasileiras para importar arte ou para 

construir coleções internacionais.”13  

 

A repentina e promissora presença da arte brasileira no mercado de arte 

internacional permite questionar qual foi o percurso percorrido até os dias de hoje, e 

qual a necesidade de conhecer a base do mercado de arte local. Mas o objetivo 

desta pesquisa não é apresentar uma investigação profunda da história do mercado 

de arte brasileiro, seus atores, seus artistas e menos ainda as obras (objetos), de 

fato está em análise o conjunto de ações e de atores e como estes estão articulados 

em rede visando à mercantlização da arte. 

Assim, apresenta-se a seguir um breve relato da formação do mercado de 

arte brasileiro a partir da década de 1970, quando surgem as casas de leilões para 

vender arte e antiguidades. O aumento de leilões de arte seguiu o período de 1968 a 

1973, conhecido como o "milagre econômico brasileiro", momento em que a 

economia cresceu fortemente e excepcionalmente a riqueza tornou-se muito mais 

concentrada. Durante este período galerias foram abertas, enfocando principalmente 

o Modernismo brasileiro e o mercado secundário. 

Galerias de arte contemporânea operando no mercado primário ainda eram 

relativamente raras e muitos artistas deixaram o país. Mesmo assim, algumas 

galerias começaram as suas atividades, entre elas o Gabinete de Artes Gráficas, 

que foi fundado em 1973 por Raquel Arnaud, e a Luisa Strina Galeria, em 1974. 

A maior parte das outras galerias importantes na arte contemporânea 

começou a operar no período entre a década de 1980 e 1990, entre elas a Galeria 

Nara Roesler, fundada em 1989, e Galeria Fortes Vilaça e Galeria Marilia Razuk, 

ambas fundadas em 1992.  

                                            
13

 McANDREW, Clare. TEFAF Arte Market Report 2013. Helvoirt, Netherlands: European Fine Art 
Foundation (TEFAF), 2013, p. 153. 
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Após o ano 2000, devido à projeção de estabilidade (como já citado 

anteriormente), o número de galerias contemporâneas cresceu significativamente e 

o mercado começou a se expandir mais rapidamente. No período compreendido 

entre os anos 2000 e 2005 foram criadas a Galeria Vermelho, Galeria Leme, Galeria 

Millan, em São Paulo, e Viegas Mercedes, Galeria Laura Marsiaj, e a Gentil Carioca, 

no Rio de Janeiro. Foi neste período que as galerias brasilieras começaram a buscar 

o mercado e a projeção internacional, mas não podemos esquecer que este trabalho 

já era realizado há muito tempo por Raquel Arnaud e Luisa Strina. 

Com uma circulação mais ampla, que incluiu a vinda ao Brasil de 

representantes de instituições e coleções estrangeiras, a arte brasileira passou a 

circular em mostras de instituições internacionais como o MoMA, a Tate, e o 

Pompidou. Cabe aqui uma observação: é neste período que ocorre a comemoração 

dos 500 anos do Brasil, que culminou na Mostra do Redescobrimento, organizada 

pela produtora BrasilConnects. Inicia-se então uma série de trocas de exposições de 

grande porte que trouxeram ao país curadores e especialistas de todo o mundo e 

permitiram que o Brasil apresentasse sua arte nos mais diversos espaços 

internacionais.  

Neste período alguns dos mais bem-sucedidos artistas brasileiros 

contemporâneos, como Vik Muniz, Ernesto Neto, Cildo Meireles, Adriana Varejão e 

Beatriz Milhazes, representados por suas galerias, são apresentados em cidades 

como Londres, Nova York, Madri, Berlim, entre outras. Sergio Camargo, 

representado por Raquel Arnaud, já tinha presença no mercado internacional desde 

a década de 1960. 

São estes artistas da “Geração 80” que hoje têm suas obras com presença 

constante nas casas de leilões internacionais. Embora com o aumento do interesse 

internacional pelo Brasil, o grupo permanece bastante limitado e não é perceptível 

um avanço na procura internacional por alguns artistas mais seniores, como é o 

caso de Mira Schendel, Lygia Pape, Tunga, Hélio Oiticica, Lygia Clark e Abraham 

Palatnik. É neste cenário que chamo a atenção pela escolha dos artistas que se 

perseguiu nesta pesquisa, pois entre os artistas jovens contemporâneos há um 

sênior já falecido, Sergio Camargo, que se destaca por ter um representaivo número 

de suas obras frequentando as mesmas casas de leilões internacionais e 

alcançando patamares de preço equivalentes ao seleto grupo já citado. É este ponto 
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de aderência que possibilitou a escolha do escultor Sergio Camargo e Adriana 

Varejão para esta pesquisa. 

Outro ponto fundametal para a consolidação do mercado de arte brasileira foi 

a criação da primeira feira de arte brasileira, a SP-Arte, em 2005. Com a criação da 

ABACT em 2007, e com o apoio da Apex-Brasil nos últimos anos, uma série de 

galerias brasileiras passou a participar como expositores regulares em feiras 

internacionais de arte.  

Com o avanço da arte brasileira para o mercado internacional, os preços 

médios por obras de brasileiros avançaram no período de 2005 a 2012, como se 

pode observar nos relatórios anuais Art Market Trends, produzidos desde 2006 pela 

Artprice. A Figura 3 a seguir, produzida pelo relatório Tefaf 2013, mostra este 

avanço. 

 

 

 Figura 3. 

 

 

 

A Tabela 1 abaixo mostra os preços médios para obras de três importantes 

artistas brasileiros: Beatriz Milhazes, Vik Muniz e Candido Portinari. As obras do 

artista moderno Candido Portinari passam por maior volatilidade.  
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 Tabela 1. 

 

 

 

Nos últimos três anos, apenas cinco artistas brasileiros foram responsáveis 

por uma participação média de 69% do mercado brasileiro de obras.  

 

 

 Tabela 2. 

 

 

 

 

O mercado de arte brasileiro é fortemente dominado pelo mercado 

secundário, ou seja, os revendedores de arte. Existem hoje no Brasil centenas de 

casas de leilões e lojas de arte, que vendem desde arte e antiguidades até mobiliário 

e joias. Mas os grandes leilões estão concentrados entre Rio de Janeiro e São 

Paulo, e algumas poucas casas em Porto Alegre, Belo Horizonte e Brasília. Os mais 

importantes, em ordem cronológica, são: 1. Bolsa de Arte do Rio de Janeiro, que 

está em operação desde o início dos anos 1970; 2. Tableau Arte e Leilões está 
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baseado em São Paulo e tem operado desde 1975. Esta é uma casa que tinha 

grande participação de mercado na década de 1980, mas foi modificando seu perfil 

e hoje atua com obras de valores menos expressivos; 3. James Lisboa, também com 

sede em São Paulo, fundada em 1986; 4. Aloisio Cravo está baseado em São Paulo; 

5. Evandro Carneiro Leilões é baseado no Rio de Janeiro; 6. Escritório de Arte 

Soraia Cals está baseada no Rio de Janeiro e opera no mercado de leilões desde 

2003.  

Fora do Brasil, a arte de artistas brasileiros é lançada no mercado 

internacional de arte contemporânea através das casas de leilões Christie’s, 

Sotheby’s e Phillips de Pury. No Capítulo 5, etapa do trabalho em que se faz uma 

análise das obras comercializadas de Sergio Camargo e Adriana Varejão, fica 

evidente a concentração de vendas destes artistas nestas casas anteriormente 

citadas. Em 2011, pela primeira vez uma obra de um artista brasileiro vivo 

ultrapassou a marca de US$ 1 milhão em leilão internacional, quando um pintura de 

Adriana Varejão (Incisões à la Fontana II) alcançou £ 1,1 milhão em leilão realizado 

pela Christie’s em Londres. Posteriormente, uma obra de Beatriz Milhazes chegou a 

US$ 2,1 milhões em leilão da Sotheby’s em Nova York, em 2012. O preço mais alto 

já pago por um artista brasileiro.  

Há alta concentração de galerias em São Paulo, a maior cidade do Brasil, 

centro financeiro e a capital cultural tradicional. Devido a fatores históricos e de 

desenvolvimento do mercado de arte, suas galerias são as maiores do país. Com 

eventos como a Bienal, e mais recentemente a SP-Arte, criam-se ligações fortes 

com o mercado global. Rio de Janeiro tornou-se também um importante centro 

cultural e casa para ricos colecionadores e galerias. Estas duas cidades centralizam 

mais de 80% dos negócios na arte comercial no Brasil. Brasília, por outro lado, que é 

a capital federal do território brasileiro e cidade com um dos rendimentos médios 

mais elevados na América do Sul, tem poucas galerias. De acordo com a pesquisa 

apresentada pela Dra. Clare McAndrew: 

 

“Com as galerias no mercado global, as vendas através das feiras de 

arte se tornaram uma parte importante das galerias no Brasil. Em 

2012, 47% das vendas por galeristas brasileiros eram realizadas 

através de feiras de arte (11% acima da média global), com a maioria 

deles presente em feiras no Brasil. A galeria tradicional ainda é o 
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canal mais importante para as vendas, com uma média de 49% 

(contra 44% em nível mundial), enquanto as vendas on-line são 

baixas, 2% (contra 8% globalmente). Quando perguntados sobre a 

influência da Internet em suas empresas, 42% dos comerciantes de 

arte entrevistados afirmaram que não teve qualquer efeito, mas os 

58% restantes sentiram que seus efeitos foram positivos, ou muito 

positivos. Feiras de arte são também as maiores áreas de despesas 

dos galeristas no Brasil, respondendo por 43% do seu total de gastos 

com serviços externos em 2012. Feiras são uma das formas mais 

importantes para as galerias alcançarem seus clientes e os 

comerciantes gastam quase quatro vezes mais para fazer marketing 

e publicidade de sua participação. Apesar do elevado nível de 

despesas, uma esmagadora maioria (97% dos entrevistados) 

considerou que o crescimento da arte em feiras teve um efeito 

positivo ou muito positivo em suas empresas. Galeristas comentaram 

que, enquanto as feiras no Brasil tinham começado com galerias 

brasileiras vendendo para colecionadores brasileiros, nos últimos 

anos esses eventos tornaram-se mais internacionais.”14 

 

Existem atualmente duas principais feiras internacionais de arte no Brasil: SP-

Arte e ArtRio. A SP-Arte foi criada em 2005, em São Paulo, e se concentra em arte 

moderna e arte contemporânea. Na sua primeira edição, 41 galerias participaram, e, 

desde então, o número de galerias aumentou, atingindo 110 em 2012. Houve 

também aumento na participação de galerias estrangeiras, incluindo 27 em 2012, 

contra apenas uma em seu primeiro evento. A ArtRio foi criada em 2011 e também 

se concentra em arte moderna e contemporânea. Em seu primeiro evento, a feira 

recebeu 83 galerias expositoras, incluindo 33 galerias estrangeiras. Em 2012 havia 

108 galerias presentes, incluindo 43 galerias estrangeiras. Nos últimos dois anos, 

duas novas feiras com foco em preços mais acessíveis para obras de arte surgiram: 

Parte (São Paulo), criada em 2011, e Artigo (Rio de Janeiro), que abriu em 2012.  

Também participantes no comércio de arte, já comum para o mercado global 

e em expansão no Brasil, registra-se o aumento no número de consultores de arte. 

No Brasil consultores atuam como mediadores, agentes e conselheiros para 
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colecionadores, e trabalham na comissão de galerias ou pagos diretamente pelos 

colecionadores.  

Em 2007 o governo lançou o Projeto de Promoção Internacional, que foi 

destinado a apoiar e aumentar a participação das galerias brasileiras no mercado 

internacional. Este programa foi inicialmente liderado pela Apex-Brasil em parceria 

com a Fundação Bienal de São Paulo, e desde 2011 tem sido administrado pela 

ABACT, e apoia atualmente 54 galerias.  

Finalmente, não podemos deixar de citar que, enquanto o número de 

milionários no mundo ficou praticamente estagnado, o número de milionários no 

Brasil aumentou mais de 6% no ano de 2011, e estima-se que os milionários 

brasileiros detêm cerca de 15% da sua riqueza e muitos deles são colecionadores e 

movidos pela paixão do mercado de arte.  

A expansão no número de colecionadores aumentou a demanda e refletiu nos 

preços da arte contemporânea brasileira. No entanto, alguns colecionadores relatam 

que estão reduzindo as compras de certos artistas, pois acham que estão com os 

preços inflacionados, tendo-se em vista os valores praticados por outros artistas já 

estabelecidos no mercado internacional. 

Finalmente, a estabilidade econômica do Brasil ao longo dos últimos anos 

criou uma classe média emergente, ao lado de um grupo crescente de milionários, 

que resultou em novos compradores de arte. Artistas e galerias brasileiras 

despontam no cenário internacional, instituições estrangeiras “descobriram” a 

produção de arte contemporânea brasileira e organizam exposições de peso, e já 

temos obras que ultrapassam a casa de US$ 1 milhão.  

A rede, seus atores e o campo estão em “prosperidade”, mas a questão vital, 

que é central neste trabalho, não parece estar esclarecida, pois os artistas e sua 

produção estão sujeitos a um sistema complexo de interesses e poderes que podem 

acobertar riscos futuros. Deve-se ficar atento aos riscos, que existem hoje no Brasil, 

com interferência do governo na gestão das empresas locais, como um ato de 

proteção da concorrência global. 

O mercado de arte não é exceção, e é sim muito vulnerável às oscilações 

econômicas, portanto deve-se considerar com rigor que há uma dependência de 

compradores internos, que também agem sobre os artistas que lideram os recordes 

nas casas de leilões internacionais. 
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Capítulo 2 

Relações sociais e políticas, mercado e rede 

 

 

Elaborou-se neste capítulo a descrição do percurso do objeto de arte, da sua 

origem à centralidade do campo social da arte. O posicionamento adotado é que o 

artista transfere o objeto aos atores, e estes é que serão dotados de poder para 

decidir o seu novo destino, quase sempre sem obrigatoriedade de consulta ao 

criador. Aos artistas que já participam da rede, deste campo, alguns protocolos 

serão seguidos, entre eles o que orienta a venda da obra através de um agente 

estabelecido que trabalha com o mercado primário, conforme apresentado no 

Capítulo 1, ou seja, agentes que poderão ser galeristas ou marchands que 

acompanham a produção do artista e investem em sua carreira. Este investimento é 

definido pelo tempo e os recursos financeiros aplicados para promover aos outros 

agentes do campo o artista e sua produção, de forma a influenciá-los e 

consequentemente levá-los a referenciá-lo para outros elementos da rede, criando 

assim um movimento em cadeia que adquire ritmo e “naturalmente” leva o artista 

para um status de relevância no campo da arte.  

Assim, o somatório de articulações sociais e validações registradas pelos 

elementos da rede tornam os objetos criados classificados, desejados e procurados 

por investidores, colecionadores e museus, entre outros. É justamente esta 

demanda de mercado regida segundo a lei da oferta e da procura que, sustentada 

pela mídia, levará o objeto a alcançar preços incalculáveis. Nesse sentido, para 

melhor compreender o campo há que se identificar e registrar os agentes da rede.  

 

 

2.1. A propósito da definição de campo social da arte  

 

O fim da cultura no sentido antropológico, as crises, as mudanças do modo de 

vida, a arte como forma de expressão, a redução da cultura a recurso de mercado, o 

artista como agente social, a soma de tantas indagações nas variáveis que formam o 

campo da arte são fragmentos do corpus que compõe o mercado de arte e seus 

mecanismos de inclusão e exclusão. 
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Com o propósito de definir o campo social da arte há que conhecer como a 

cultura no modo de vida contemporâneo foi absorvida pela política, e como a obra 

de arte, que deveria ser objeto de “experiência subjetiva”, em que a estética se 

transforma em uma esfera intangível, se torna na sua essência um produto 

articulado e sistematizado para mercantilização através dos agentes do campo. 

Seguindo reflexão de Sergio Miceli: 

 

“[...] transformações correlatas à constituição progressiva de um 

campo intelectual e artístico, ou seja, à autonomização progressiva 

do sistema de relações de produção, circulação e consumo de bens 

simbólicos.  

De fato, à medida que se constitui um campo intelectual e artístico (e 

ao mesmo tempo, o corpo de agentes correspondente, seja 

intelectual em oposição ao letrado, seja o artista em oposição ao 

artesão), definindo-se em oposição ao campo econômico, ao campo 

político e ao campo religioso [...].”15 

 

Neste trabalho identificou-se e analisou-se como atuam os agentes na 

valorização econômica de uma obra de arte. A investigação segue como referencial 

histórico e mercadológico os artistas Sergio Camargo e Adriana Varejão, a partir do 

estudo dos fundos documentais particulares ou institucionalizados que detêm 

informações sobre a produção e a comercialização das obras. São contextualizados 

os agentes do meio, do mercado, em especial os pertencentes às artes plásticas, ou 

seja, artistas, galeristas, marchands, curadores etc. Aqueles que direta ou 

indiretamente recorrem às relações sociais, visando a uma projeção particular do 

artista junto ao campo.  

Portanto, reforça-se enfaticamente que esta pesquisa não pretende discutir a 

arte, que é um bem social e carregada em valor subjetivo, mas sim o campo e seus 

atores que se apropriam do objeto de arte, e o tornam item de consumo. 

Para uma ampliação do olhar, não há, portanto, como deixar de refletir sobre 

o sistema de arte no Brasil e a democratização da produção cultural, que é de 

fundamental importância, principalmente pela oferta atual e facilidade de acesso ao 
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consumo dos produtos culturais que se generalizam rapidamente, envolvendo todas 

as classes da população brasileira.  

Quando falamos dos agentes ou da rede que compõem o mercado de arte é 

possível afirmar que mantêm entre si uma relação bastante intensa, que estão 

sujeitos a mudanças, mas em um processo de integração que se dá lentamente e 

depende de códigos preestabelecidos.  

Segundo Bruno Latour: 

 

“Precisamos de outras pessoas que nos ajudem a transformar uma 

afirmação em fato. O primeiro modo, o mais fácil, de encontrar 

pessoas que acreditem imediatamente na afirmação, que invistam no 

projeto ou que comprem o protótipo é adaptar o objeto de tal maneira 

que ele atenda aos interesses explícitos dessas pessoas. Como 

indica a expressão latina ‘inter-esse’, ‘interesse’ é aquilo que está 

entre os atores e seus objetivos, criando assim uma tensão que fará 

os atores selecionarem apenas aquilo que, em sua opinião, os ajude 

a alcançar esses objetivos entre as muitas possibilidades 

existentes”.16 

 

Um novo artista, uma nova galeria, um novo colecionador e até mesmo um 

novo crítico estarão sujeitos aos critérios de prestígio na ordem do simbólico, pois 

não é possível pensar em processos sociais estáticos. Obrigatoriamente o novo 

agente terá de se apropriar de novos valores. É a luta simbólica entre os 

agrupamentos sociais, o poder de consolidação do bom gosto, da política, e do 

consumo da arte. 

Certamente, aproximar-se dos limites do campo da arte requer estudar as 

estruturas de dominação e comprová-las cientificamente. O mercado de arte tem a 

ver com educação, e está ligado ao poder econômico, e, mesmo com a evolução da 

educação, todos os indivíduos, por segurança, estarão sujeitos e recorrerão às 

opiniões dos formadores de opinião, agentes, ou intermediários entre o objeto da 

arte e o mercado. 
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O campo da arte é bastante interessante, mas é um espaço aparentemente 

delimitado na sociedade. Tem uma lógica interna, fronteiras e seu modo de 

funcionamento sobrevive a partir de um conjunto de relações expressadas e 

praticadas pelos agentes sociais, que ocupam posições diversas e se relacionam 

como em um jogo, de acordo com o seu capital cultural e social acumulado até 

aquele momento. Posições diferenciadas geram hierarquias dentro do campo, ou 

seja, o capital cultural e social, dependendo do seu volume e da sua composição, 

gera diferenças legitimadas dentro do campo. 

O fundamental é manter o sistema vivo e a rede estável. A especificidade do 

campo é a questão que está em jogo. Podemos fazer aqui uma analogia do mercado 

de arte brasileiro com o aumento significativo de “galerias”, ou espaços alternativos 

para divulgar trabalhos de novos artistas. Boas referências são Casa da Xiclete, 

Galeria Emma Thomas, entre outros. Seria um novo campo? Como surgiu esse 

campo? Quem são os agentes? De onde vieram? 

Um campo é também formado por instituições, possui seus rituais, ou seja, 

um conjunto de práticas de administrar e definir a legitimidade. No caso deste estudo 

foram identificadas as exposições, a crítica, a inclusão em coleções, as publicações 

técnicas, os museus e fortemente a mídia. 

Há também um espaço restrito de mercado, cercado de trocas desiguais, com 

disputa em torno da arte, ou seja, de prestígio. É importante citar que mercado, para 

Bourdieu, é praticamente uma metáfora, é como uma riqueza de todos, mas na 

verdade não é, pois distingue indivíduos. E distinção é o que parte dos agentes 

busca através do campo da arte, em especial os colecionadores e investidores. 

 

 

2.2. A rede 

 

Os agentes formam e utilizam as suas redes sociais para influenciar os seus 

clientes, o mercado e o público em geral. Trabalham pela identidade adquirida e 

estereotipada para a instituição “artista consagrado”, que deve supor uma nova 

imagem a ser formada, transformando-a em referência, e projetando-a como 

investimento seguro. Tratar do estereótipo de modo abrangente é importante, e a 

reflexão se apoia pela seguinte citação de Maria Aparecida Baccega:  
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“[...] através de sua conceituação, poderemos mostrar que a carga 

negativa de preconceitos e que ele em geral carrega, condicionando 

comportamentos de repúdio ao outro, é passada muitas vezes de 

geração a geração, até mesmo sem que nos demos conta disso.”17  

 

Entendo que o oposto também é válido, ou seja, podemos tratar esta 

conceituação também na carga positiva. Em alguns casos, podemos observar 

claramente essa herança positiva quando perguntamos para a sociedade paulista se 

os artifícios utilizados por Assis Chateaubriand para formar o MASP são 

considerados justos. Os agentes em nosso país herdaram um estereótipo de 

instituição fraudulenta e com objetivos comerciais puramente exploradores, o que 

não reflete a verdade. A carga do estereótipo também se aplica ao objeto de arte, e 

artistas. 

Centralizada a análise na produção e na performance de mercado de Sergio 

Camargo e Adriana Varejão, a pesquisa foi limitada às cidades de São Paulo e Rio 

de Janeiro, onde se concentram os principais aparelhos culturais, investidores e 

colecionadores dos artistas, e também onde está instalado o Instituto de Arte 

Contemporânea (IAC), que tem em comodato toda a documentação do artista Sergio 

Camargo e sua galerista Raquel Arnaud, e ainda a Galeria Fortes Vilaça de 

Alessandra D’Aloia, que representa a artista Adriana Varejão. 

Há, contudo, grandes dificuldades para a coleta de informações comerciais, 

pois houve forte pressão de interessados na oclusão e na limitação de acesso aos 

dados, já que inevitavelmente não há como deixar de registrar valores das obras, 

seus proprietários e mecanismos “sigilosos” praticados pela rede. 

Para permitir a pesquisa consistente, qualquer análise nesse campo só é 

realmente abrangente e confiável ao utilizar dados colhidos de banco de dados 

internacionais, cujas vendas são publicadas, e ainda utilizar como paradigma alguns 

modelos teórico-metodológicos das Ciências Sociais absorvidos pelo campo das 

artes, seja como objeto, seja como obra artística. 

Ficou-se atento que não se pode ver uma obra ou artista isoladamente. Os 

elementos do ambiente – movimentos artísticos, inovações tecnológicas, dinâmica 

dos mercados, concorrência, tendências sociais e econômicas − todos eles 
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influenciam a forma como a sociedade a vê. Em muitos casos não se pode 

simplesmente se apropriar da obra para inseri-la no mercado. Para Latour: 

 

“Estes não humanos, privados de alma, mas aos quais é atribuído 

um sentido, chegam a ser mais confiáveis que o comum dos mortais, 

aos quais é atribuída uma vontade, mas que não possuem a 

capacidade de indicar, de forma confiável, os fenômenos. De acordo 

com a constituição, em caso de dúvida, mais vale apelar aos não 

humanos para refutar os humanos. Dotados de seus novos poderes 

semióticos, aqueles irão contribuir para uma nova forma de texto, o 

artigo de ciência experimental, híbrido entre o estilo milenar da 

exegese bíblica – até então aplicado exclusivamente às Escrituras e 

aos clássicos – e o novo instrumento que produz novas inscrições. A 

partir de então, será em torno da bomba de ar em seu espaço 

fechado, e a respeito do comportamento dotado de sentido dos não 

humanos, que as testemunhas irão continuar seus debates.”18 

 

Há que trabalhar o ambiente para diferenciar e posicionar a sua imagem, sua 

aceitação, e, consequentemente, a sua precificação. Para um artista adquirir 

credibilidade é um processo lento e difícil, e essencial para o êxito no mercado, mas 

não se pode comparar a sua produção com a de uma empresa? Assim, vale lembrar 

a seguinte citação de Regis McKenna:  

 

“O posicionamento de uma empresa é um pouco como a 

personalidade de uma pessoa. Os bebês não têm personalidade real 

quando nascem, mas vão adquirindo características à medida que 

vão crescendo. São influenciados pelos pais, depois pelos amigos, 

depois pela escola. A sua personalidade altera-se e evolui segundo o 

meio ambiente que os rodeia. Com o posicionamento de uma 

empresa a situação é semelhante. A empresa não tem significado 

real a princípio. Mas vai adquirindo significado a partir do seu meio 

ambiente e modifica-se à medida que o meio ambiente se modifica. À 

medida que uma empresa vai evoluindo, continua a ser a mesma 
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empresa, tal como uma criança em crescimento continua a ser a 

mesma criança. Mas tanto a personalidade como o seu 

posicionamento estão sempre a modificar-se.”19 

 

É recente o reconhecimento de que é preciso formar artistas que pensem em 

política cultural, em projetos sociais/culturais e em mercado de arte. Coube a esta 

pesquisa ampliar este olhar aprofundando conhecimentos de mercado e sustentá-los 

nas Ciências Sociais. A rede que é estruturada pelas articulações é formada por 

elementos que chamamos de agentes, termo apropriado de Bourdieu, e que por sua 

vez ocupam um espaço social que chamamos de campo, que é flexível e dinâmico e 

está sujeito às influências externas como economia, política, educação etc.  

O compromisso do agente com a arte é visto como benéfico para a 

sociedade, porém há preocupação quanto ao posicionamento de seus interesses 

individuais e de seus pares do campo. Elitizar e descaracterizar a proposta da arte 

são as maiores preocupações relativas ao futuro do campo da arte, e a figura do 

agente é considerada vital e atenuante, já que as relações e o sucesso são anseios 

humanos de todos.  

Segundo Bourdieu: 

 

“No momento em que se constitui um mercado da obra de arte, os 

escritores e artistas têm a possibilidade de afirmar – por via de um 

paradoxo aparente – ao mesmo tempo, em suas práticas e nas 

representações que possuem de sua prática, a irredutibilidade da 

obra de arte ao estatuto de simples mercadoria, e, também, a 

singularidade da condição intelectual e artística.”20 

 

Na rede, em que o objeto de arte é o elemento central, espera-se do artista 

competência criativa, e dos agentes comerciais – que também chamou-se atores ‒, 

investimento. Mas a relação entre agentes comerciais e artistas é de desconfiança, 

sendo interpretados muitas vezes como os agiotas institucionalizados, o “mal 

necessário” etc. Para Latour: 
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“Dependendo dos interesses em jogo, eles pendem mais para o fato 

ou mais para a ficção, substituindo assim multidões de aliados 

duvidosos por formações bem alinhadas de partidários obedientes. 

Aquilo que se chama contexto da citação mostra-nos como um texto 

age sobre outros para ajustá-los mais suas teses.”21 

 

Quando perguntados sobre como os atores comerciais poderiam colaborar 

para melhorar a carreira do artista, o posicionamento é unânime: todos os 

entrevistados concordam que os galeristas, em face dos resultados positivos que 

vêm obtendo nos últimos tempos, deveriam estar participando mais efetivamente de 

propostas de cunho cultural e não só comercial. Não se trata de fazer negócios, mas 

sim contribuir de forma efetiva, seja com dinheiro, seja com mão de obra, em 

atividades da comunidade artística. Desse modo, os agentes ganham em imagem, 

respeito, confiabilidade, moral, simpatia e se dá início ao processo de 

relacionamento informal que sustentará a boa imagem do campo, ou seja, benefício 

social e ação verdadeira. Este benefício será um atributo forte para a preservação 

das relações entre o agente e seu artista na rede, e presentes no campo. Segundo 

Durkheim: 

 

“[...] ‘a classificação das coisas reproduz a classificação dos 

homens’, vale dizer, a organização social constitui a base e o 

fundamento último do sistema de classificação das coisas.”22 

 

Esta pesquisa observou galeristas e colecionadores da cidade de São Paulo, 

pois é neste espaço que se situou a pesquisa e se resgataram as informações 

necessárias dos artistas Sergio Camargo e Adriana Varejão, que referenciam este 

trabalho. A cidade comporta classes sociais privilegiadas, nas quais muitos 

indivíduos atuam no mercado de arte, no mecenato, formam a rede e delimitam o 

campo da arte. Além das características locais, a sociedade paulistana está sob forte 

pressão externa, o que resulta em uma cultura modificada e influenciada através de 

processos que visam apenas ao consumo, com uma produção que atende a 

propósitos capitalistas, a exemplo da última feira de arte, que reuniu milhares de 
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compradores e vendedores de arte. Nesta cidade coexistem e se misturam a arte 

primitiva e a arte contemporânea, criando um rico fundo para investigação, 

estereótipo do que podemos chamar de mercado. Na verdade, é preciso perceber 

que se estuda um movimento complexo, sem fazer “pré-juízos” dos interlocutores ou 

agentes do campo. 

Levando em consideração tais reflexões, há que se posicionar perante os 

objetivos dos agentes e as necessidades locais dos artistas e do país. É nas 

grandes cidades que se concentra o capital, a renda, e onde estão os agentes que 

agrupam todos os tipos de consumidores, que por sua vez agem sob a influência do 

meio e dos processos comerciais. Assim, a atenção se concentrou no mercado e na 

cidade que também é importante, haja vista receber hoje as galerias internacionais e 

as feiras de arte, tema de fundamental importância, e a leitura de Martín-Barbero 

contribui e agrega reflexão. Segundo ele: 

 

“Também nos afeta o consumo de cultura, que nos chega dos países 

centrais, revolucionando os modelos de comportamento e os estilos 

de vida, dos costumes alimentares às modas no vestir-se, aos modos 

de divertir-se, às maneiras de ter acesso aos signos sociais de 

status.”23 

 

A busca por uma identidade no campo faz surgir a incitação ao consumo da 

arte, a homogeneização de estilos de vida e a valorização é natural. Nessa 

dinâmica, as classes privilegiadas assimilam as ofertas de objetos de arte ao seu 

alcance, aparentemente sem refletir, assumindo-as com naturalidade e parte 

integrante de sua cotidianidade. O que se espera desta discussão é colaborar para a 

reconstrução do consumo da arte, através do conhecimento e do apoio de agentes 

idôneos. Desse modo, estas classes poderão se identificar e, consequentemente, 

entender a real proposta dos artistas e de seus agentes. 

 

 

 

 

                                            
23

 Martín-Barbero, Jesús. Cidade virtual: novos cenários da comunicação. Comunicação & 
Educação, São Paulo, v. 5, nº 11, p. 56, 1998. 



59 

 

2.3. Os atores sociais 

 

 Para traçar o princípio preliminar que é a definição dos agentes sociais, atores 

da rede, é preciso lembrar um dos primeiros princípios indicados por Bruno Latour, 

que indica: “o destino de uma afirmação depende do comportamento dos outros”. 

Assim, devemos relacionar os agentes do campo da arte identificados nesta 

pesquisa, pois estes são os responsáveis pelos movimentos do objeto na rede. Em 

outras palavras, a obra de arte, para mover-se no campo, precisará que haja uma 

ação, que alguém a pegue e a introduza; mas a inserção depende por sua vez da 

hostilidade, da velocidade, da perícia ou da tática dos outros. Em qualquer ponto, a 

trajetória da obra de arte pode ser interrompida, defletida ou desviada pelos 

oponentes – que aqui desempenha o papel dos discordantes – e interrompida, 

defletida ou desviada pelos pares de seu próprio grupo. O movimento total da obra, 

de uma afirmação, de um artefato, dependerá até certo ponto da ação do artista, 

mas em muito maior grau da ação de uma multidão sobre a qual o artista tem pouco 

controle. A construção de fatos é, portanto, um processo coletivo. 

Iniciemos pelo artista, que é o agente do campo a quem cabe criar o objeto 

(não considerar o objeto apenas em sua materialidade, pois ao falarmos de arte 

contemporânea podemos tratar também de criações não materiais), produzi-lo e 

ainda manter-se articulado com o seu tempo, com a sua contemporaneidade, 

buscando descobertas e participando do campo. Ele, como elemento-chave no 

campo, tem simultaneamente o papel de produtor e de disseminador de sua obra. 

Deve trabalhar permanentemente para apresentar sua produção para seus pares e 

para a sociedade. Como primeiro ponto de contato com o campo o artista se 

aproxima do galerista ou marchand, que nesta sondagem segue o modelo adotado 

pelo mercado de arte, tem um roteiro de negócio próprio, visa à solidificação e à 

divulgação de sua carteira de artistas e trabalha no posicionamento de mercado 

primário. Este agente trabalha fortemente o artista apresentando-o aos outros 

agentes do campo, defendendo sua obra e seus interesses, e como em qualquer 

negócio jamais perderá de vista o objetivo final, que é a obtenção de lucro. Os 

principais modelos de investimentos são: aquisição de obras do artista permitindo 

que este tenha tranquilidade financeira por determinado período, o que permitirá 

uma produção de qualidade; divulgação: as exposições são a base do roteiro da 

arte, sendo que o nível básico está vinculado à participação dos artistas em 
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exposições, e, claro, que o local da exposição e o organizador também terão seu 

peso na qualificação de sua produção e do objeto exposto. 

Nesse mercado, ou nesse campo, o poder está nas mãos dos galeristas, ou 

agentes primários. Eles vendem as obras produzidas pelos artistas e embolsam 

comissões que variam de 30% a 50%. Em média, somente depois de cerca de cinco 

anos é que as mesmas obras chegam aos leilões – vendidas não pelos artistas 

diretamente, mas por colecionadores e galeristas que as compraram na baixa e 

veem aí sua chance de lucrar. Por esse sistema, até o artista mais valorizado não 

ganha nada quando um trabalho seu atinge altas cotações nos leilões. 

Há também os curadores, agentes acadêmicos e pesquisadores cuja 

influência na rede é fundamental, pois sendo este um perito em determinado tema, a 

sua opinião acrescenta ao artista e ao objeto um diferencial de qualidade atestado 

por um agente, que o campo admite, atribuindo-lhe autoridade para dizer o que é 

bom e relevante para a história da arte. Há também comprometimento, pois o 

curador ou acadêmico que assume a defesa de um artista passa a ter um vínculo 

complexo de interdependência que jamais poderá deixar de ser alimentado e 

defendido, pois acima do artista estará em jogo o seu prestígio, a sua permanência 

no campo e a sua relevância intelectual. Assim como alguns artistas alcançam o 

sucesso e não conseguem se manter em destaque, o mesmo ocorre com os 

curadores, que podem deixar a centralidade do campo sendo postos em uma 

posição periférica. Um artista “defendido” por um curador decadente poderá ter a 

sua imagem afetada e sua notoriedade ofuscada perante os outros pares do campo, 

ou seja, os outros agentes sociais que compõem a rede e o mercado da arte. 

O princípio da estabilidade do artista no campo sugere que o destino final das 

obras de arte sejam as instituições culturais. Os museus, templos do tempo e da 

relevância histórica, são agentes localizados próximos ao ponto central do campo, 

pois é lá, neste espaço protegido dos humanos e iluminado pela aura do onírico, que 

todos os agentes identificam o “lugar ideal”, o destino da confirmação da obra de 

arte para seu registro na história. Ter uma obra exposta ou adquirida por um museu, 

ou instituição similar, dá ao artista supremacia e distinção, e sua “aceitação” já 

atesta a relevância de seus objetos, que estarão à disposição da sociedade e 

preservados para que gerações futuras tenham contato com o seu feito. Estar em 

uma coleção de museu, mas, claro, dependendo do museu, é alcançar o ápice do 

reconhecimento.  
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Outro importante agente é o colecionador, aliás, este será o grande 

fomentador do mercado, pois, em maior volume e geralmente em condições de 

efetuar valiosos investimentos, dinamiza o mercado e interfere drasticamente na 

majoração dos preços dos objetos. Vale observar as seguintes citação de Jean 

Baudrillard: 

 

“O colecionador não é sublime portanto pela natureza dos objetos 

que coleciona (variando este com a idade, a profissão, o meio 

social), mas pelo seu fanatismo. Fanatismo idêntico tanto no rico 

amador de miniaturas persas como no colecionador de caixas de 

fósforos.”24 

 

Há que se registrar de forma criteriosa a participação dos colecionadores nos 

conselhos dos museus e das instituições da arte, nos quais fazem valiosas 

contribuições e tem poder para influenciar decisões. De forma clara sabe-se que as 

instituições, também agentes, dependem do financiamento de suas operações 

através do apoio financeiro de seu conselho, e certamente são influenciáveis e estão 

sujeitas aos interesses de seus apoiadores. 

 

“A coleção, ao contrário, pode nos servir de modelo, pois é ela que 

triunfa este empreendimento apaixonado de posse, nela que a prosa 

cotidiana dos objetos torna poesia, discurso inconsciente e triunfal.”25 

 

A gestão de coleções de arte é considerada como um agente da rede social 

da arte, e está em plena ascensão no mercado cultural devido ao crescente 

aumento de formação de coleções particulares e públicas. Mas, longe de ser uma 

atividade tranquila, este exercício social está integrado às questões administrativas e 

financeiras, e traz em seu cerne os conflitos entre os interesses do mecenato e o 

rígido posicionamento artístico. É no convívio com as questões da gestão e seus 

conflitos que foi desenvolvida esta pesquisa. Para Jean Baudrillard: 
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“A coleção emerge para a cultura: visa objetos diferenciados que têm 

frequentemente valor de troca, que são também ‘objetos’ de 

conservação, de comércio, de ritual social, de exibição – talvez 

mesmo fonte de benefícios. Estes objetos são acompanhados de 

projetos. Sem cessar de se remeterem uns aos outros, incluem neste 

jogo uma exterioridade social de relações humanas.”26 

 

Este trabalho identificou diversos conflitos existentes entre os processos e 

procedimentos artísticos e as rotinas administrativas e financeiras, necessárias para 

a gestão do campo da arte. Segundo Don Thompson: 

 

“Exceto pela característica de serem muito ricos e conseguirem que 

seu interesse num artista movimente o mercado em favor dele, os 

colecionadores mais renomados de arte contemporânea são figuras 

únicas. Na maioria são americanos, mas há alguns europeus, outros 

russos, asiáticos ou do Oriente Médio. Alguns são muito conhecidos, 

outros discretos. Alguns colocam as obras em mansões, alguns em 

museus, outros guardam num depósito para revender no futuro.”27 

 

E finalmente a mídia, denominada ator da certificação social, pois será 

através dela que os caminhos percorridos pelo artista e por seus objetos serão 

levados ao conhecimento público. Ela tem o poder de dar publicidade aos fatos, 

elevando-os ao patamar de interesse público. Há de observar as editoras 

especializadas são atores importantíssimos no processo de dissiminação e 

certicação de um artista. Para esta pesquisa foram recolhidas amostras de matérias 

divulgadas pela mídia impressa, focadas preferencialmente nos jornais Folha de São 

Paulo e O Estado de São Paulo, no período de 2007 a 2012, e fica evidente que os 

grandes “furos de reportagem”, nas editorias de arte, não estão ligados somente às 

novas descobertas, mas sim aos novos recordes de preços alcançados no mercado 

de arte.  

O preço passa a ser tratado como conteúdo de notícia e atesta a relevância 

do objeto e do artista, criando um grande equívoco ao interlocutor menos articulado, 
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ou seja, o cidadão comum passa a entender que preço é sinal de importância 

histórica e de qualidade artística. Segundo Don Thompson, em reflexão sobe 

Damien Hirst: 

 

“Hirst alcançou poder e preços altos porque é bom ou porque é de 

marca? É famoso por causa de sua obra, porque o valor de impacto 

de sua obra prende a atenção do público, ou porque foi Charles 

Saatchi quem lhe deu fama com o alto preço que dizem ter pagado 

por Physical Impossibility? Ou ainda é famoso por ser famoso? É um 

crítico social que apresenta uma profunda reflexão sobre a 

decadência e a morte? Entre os críticos, provavelmente não 

teríamos duas respostas iguais para essas perguntas. O que é 

evidente é que não há como ignorar a obra de Hirst e seu talento 

em marketing e gestão de marca. Sua marca cria publicidade, e 

sua arte atrai pessoas que, de outra maneira, nunca veriam a arte 

contemporânea.”28 

 

Picasso, Van Gogh, Matisse, Beatriz Milhazes, Sergio Camargo e Adriana 

Varejão, entre outros, são notícia toda vez que suas obras alcançam novos 

patamares em dólares, e esse valor, ao estar articulado com a mídia, conta com a 

força deste agente, que tem o poder de influenciar a grande massa. Segundo 

Raymonde Moulin: 

 

“O preço ratifica, com efeito, um trabalho não econômico de 

credibilização no plano estético, um trabalho de homologação do 

valor realizado pelos especialistas, isto é, pelos críticos, 

historiadores de arte contemporânea, conservadores de museu, 

administradores da arte e curadores. Uma vez obtido no mercado, o 

preço facilita e acelera a circulação e a internacionalização do 

julgamento estético.”29 
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Conclui-se que, entre os agentes do campo, várias perspectivas são 

identificáveis, como segue: 

 

 Alguns são instituições, ou mesmo pessoas, que estão realmente 

preocupados com a sociedade, que consideram importante a arte, 

independentemente do retorno financeiro que ela ofereça.  

 Outros procuram conhecer os interesses e necessidades dos artistas, 

não com o objetivo direto de faturar com a imagem, mas para poder 

formá-los melhor.  

 Poucos assumem compromisso público com a comunidade e procuram 

pela melhoria contínua da sociedade, oferecem o melhor ao artista, o 

melhor produto cultural.  

 A quase totalidade deseja ser referência e mantenedores de ações 

educacionais, culturais e sociais, que visem à melhoria da qualidade de 

vida da população. 

 Raros apoiam o desenvolvimento do terceiro setor da economia e 

investem nele. 
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Capítulo 3 

A mercantilização da arte 

 

 

Para falar de mercantilização da arte faz-se necessário observar as últimas 

transformações do século XX que assinalam a grande importância do sistema 

capitalista mundial. Estas transformações não debilitaram a essência do modo de 

produção capitalista. Na verdade, reforçam-na, uma vez que se acentuou sua 

característica mundial. Os efeitos se observam na organização das empresas, nos 

métodos de produção, na política financeira dos governos, nas relações de trabalho, 

e principalmente nas relações com a sociedade, meio ambiente e também o 

mercado de arte. Jacob Gorender trata destas modificações, como segue: 

 

“Com sua base material na revolução informacional (também 

chamada de terceira revolução tecnológica), o processo de 

globalização trouxe profundas alterações no âmbito da produção, do 

comércio nacional e internacional, nas finanças, nas relações de 

trabalho, na esfera política e em inúmeros aspectos da vida social e 

cultural. Somado a outros fenômenos, este fato veio a reforçar a ideia 

corrente de que saímos da sociedade industrial para a sociedade de 

serviços. Ou de que hoje teria vigência a economia pós-industrial.”30 

 

Se a globalização se faz sentir fortemente no âmbito da produção material, 

bem maiores são seus efeitos no referente à produção cultural, e, claro, na 

mercantilização da arte. Nas regras do jogo do sistema capitalista o resultado não 

poderia ser senão o da supremacia adquirida pelas finanças, por meio do comércio 

de obras de arte, da formação de novas coleções e instituições culturais.  

Este trabalho visa demonstrar que um artista e sua obra (objeto) necessitam 

se articular com uma “rede social” para poder participar de forma efetiva do mercado 

de arte, e do campo. 

Orientado pelos conceitos de mercado, valor e preço apresentados no 

Capítulo 1, e atento à globalização no sistema financeiro mundial, tratou-se na 
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sondagem de identificar referenciais do mercado financeiro, baseados em alguns 

fatores macroeconômicos, dentre os quais destacou-se como o mais relevante a 

projeção econômica do Brasil, o aumento potencial da concorrência entre os 

galeristas de arte e marchands do mercado de arte brasileiro com a entrada de 

agentes estrangeiros e o comércio eletrônico (Internet). 

A presença de novos agentes comerciais e a crise econômica iniciada em 

2008 criaram instabilidade na organização da rede, e por fim no campo. Para refletir 

sobre a mercantilização da arte é vital que as análises sejam amparadas por um 

referencial teórico, e considerou-se fundamental deter a atenção a dois conceitos 

oferecidos por Pierre Bourdieu. São eles os conceitos de campo (da arte) e o 

habitus. 

Alguns acontecimentos levantados no decorrer da pesquisa impactaram a 

rede da arte e certamente repercutiram junto aos mercados da arte contemporânea, 

nacional e internacional. Em setembro de 2008, o cadáver de um bezerro 

conservado em formol, com chifres, cascos e uma tiara feitos de ouro maciço, foi a 

maior estrela de uma ação de mercado que ficará registrado como um divisor de 

águas no mercado de arte. Vendida pelo equivalente a R$ 34 milhões, a obra The 

Golden Calf (O Bezerro Dourado) foi a recordista de preço em um leilão de 223 

trabalhos do artista plástico inglês Damien Hirst realizado na Sotheby’s, em Londres. 

 

 

 

 

Figura 4. 

Damien Hirst 

The Golden Calf 

 

Fonte: 

http://www.cbc.ca/news/arts/artdesign/story/

2008/09/08/damien-hirst.html 

 

 

 

A venda, consumada ao longo de dois dias, teve um saldo final de R$ 365 

milhões. Foi o maior e o mais bem-sucedido leilão individual de todos os tempos, 

realizado no mesmo período em que o mundo tomava conhecimento da grande 
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“bolha” do mercado financeiro americano. A façanha representou mais uma ousadia 

de um artista que sempre fez dos lances de efeito uma arma, ou uma excelente 

estratégia de marketing e vendas. Hirst apareceu nos anos 1990 como o enfant 

terrible da arte inglesa – ou uma espécie de taxidermista festivo. Com obras feitas de 

carcaças de animais mortos, chocou o público e caiu nas graças da crítica e dos 

colecionadores, que, segundo minha hipótese, são os atores habilitados para incluir 

e excluir no mercado jovens artistas do campo da arte contemporânea. O sucesso 

do leilão foi um triunfo ainda maior para Hirst por ocorrer em meio a um grande 

desastre financeiro, com a queda das principais bolsas de valores. Para além de 

atestar seu poder de fogo, o artista pôs em xeque o modo de funcionamento do 

mercado de arte. 

Damien Hirst resolveu que era hora de “peitar” esse status quo, ou sistema 

adotado pelo campo e seus agentes. Planejou em detalhes a operação, produziu o 

lote de obras e só avisou aos seus galeristas próximo da data desejada para a 

operação de vendas. O inglês Jay Jopling e o americano Larry Gagosian (principais 

referências do mercado de arte internacional) a princípio espernearam contra o 

golpe. Mas deram o braço a torcer: suas galerias terminaram por apoiar o leilão. 

Com a ação, Hirst quis não só questionar o poderio dos galeristas: ele também falou 

em “democratizar” o acesso à arte. Nas galerias, somente poucos e bons 

colecionadores têm acesso a trabalhos de alguém como ele. Em um leilão, quem 

pagar mais, leva, independentemente de sua rede de contatos. Esta ação reflete a 

autonomia desejada pelo artista ante os atores dominantes da rede, neste caso os 

galeristas; são os instintos que afloram, como diria Wolfgang F. Haug: 

 

“Pois, no capitalismo, não somente os grandes objetivos humanos 

caem na realidade, precisando por isso ser incessantemente 

retomados pela mídia da aparência, mas também os objetivos 

instintivos individuais.”31 

 

É surpreendente como os atores do campo reconstroem regras e lógicas que 

permitem excluir até mesmo os colecionadores mais abastados. 
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Nesta sondagem foram identificados em São Paulo vários galeristas que 

vendem obras de determinados artistas contemporâneos somente após conhecerem 

com profundidade o perfil do comprador, sua coleção e, claro, a sua conta bancária. 

Mas a inclusão ou a exclusão do campo da arte toma como referência o histórico de 

determinado comprador, testam o conhecimento deste novo ator e principalmente 

tentam qualificar o seu habitus. Destaca-se neste momento o grande movimento 

comercial que atuou no mercado de arte brasileiro durante os anos de glória do 

falido Banco Santos e seu acionista, o mecenas e banqueiro Edemar Cid Ferreira. 

No intuito de ser aceito pela rede e no campo como integrante do seleto mundo dos 

mecenas, Edemar foi por duas vezes eleito presidente da Fundação Bienal de São 

Paulo, realizou o projeto Brasil 500 Anos, no qual ganhou muita visibilidade, e, claro, 

muitos inimigos, estruturou o instituto cultural de seu banco e empenhou-se em 

formar uma das coleções mais importantes de arte e antiguidades da América do 

Sul. Na ocasião, Edemar era constantemente abordado por galeristas e outros 

comerciantes de arte, sempre elogiado e referendado pela qualidade das obras 

adquiridas. Posteriormente, após a decadência de seus negócios e sua exclusão do 

campo, os mesmo atores negavam os contatos, a qualidade das obras e, claro, as 

vendas, afinal, em um mercado informal, quem desejaria declarar relações com este 

ator agora excluído? Pode-se dizer que Edemar, apesar de não pertencer à 

aristocracia paulistana, conseguiu adentrar a rede que dominava o campo da arte 

brasileira por sua persistência, seu poder financeiro, mas também por ter o seu 

habitus devidamente amparado pela educação recebida, e o convívio com seus 

familiares, que praticavam a música erudita, o teatro e o colecionismo. 

Aqui se refere ao conceito aplicado por Bourdieu, em que fica claro que o 

sujeito tem mais ou menos capital cultural, um repertório que vai se acumulando 

através de sua trajetória que se forma através do habitus (a tendência, predisposição 

a agir de determinada maneira), que pode ser apreendido por meio da escola, da 

família e do grupo social em que está inserido. Uma mediação entre estrutura e 

sujeito. 

Voltando ao mercado de arte contemporânea, é preciso citar que não são 

somente ingleses e chineses que o mercado promove. Cito estes grupos por ser 

notória a grande transição que ocorreu no mercado de arte contemporânea dos 

últimos anos, na qual o eixo comercial não abandonou o mercado americano, mas 

focou a Inglaterra e a Alemanha como novos fornecedores de arte comercializável 
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para atender ao mercado. Já a China é um caso à parte, pois detém hoje 46% das 

negociações de objetos de arte do planeta. 

Chama-se a atenção que há também no comércio de arte as famosas 

“bolhas”32, que são alimentadas pelos novos-ricos e por um sistema pronto para 

aceitar novos integrantes, desde que tenham alguns milhões de dólares disponíveis 

para imobilizar em uma parede ou na decoração de uma sala do escritório, ou seja, 

o campo é muito vulnerável ao poder do capital. Não se pode deixar de considerar o 

mercado asiático, que prosperou com os novos-ricos chineses e russos, como já se 

explorou neste trabalho ao tratar de mercado internacional no Capítulo 1. Até o final 

dos anos 1950, os principais polos de mercado de vanguarda estavam em Paris e 

em Nova York. Como os museus não davam suporte à vanguarda, sua promoção 

ficou a cargo das galerias privadas. 

Mas o Brasil também conseguiu assegurar alguns representantes no seleto campo 

da arte contemporânea. Em maio de 2008, uma obra da artista carioca Beatriz 

Milhazes, de 2001, intitulada O Mágico, alcançou preço superior a US$ 1 milhão 

em um leilão da Sotheby’s em Nova York – recorde para um artista brasileiro vivo.  

 

 

 

 

 

Figura 5. 

Beatriz Milhazes 

O Mágico, 2001 

 

 

Fonte: 

http://www.estadao.com.br/noticias/i

mpresso,o-mercado-vai-bem-

obrigado, 658187,0.htm  
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Beatriz não embolsou um centavo na transação, e sim o colecionador que 

havia adquirido a obra há alguns anos, por US$ 15 mil. Não é exagero dizer que se 

vive um momento singular para os artistas brasileiros. 

A Galeria Millan, representante da obra de Mira Schendel no Brasil, abriu em 

março de 2009 um pequeno recorte com alguns dos mais de 2 mil trabalhos da série 

Monotipias, realizadas por ela nos anos 1960. Mira Schendel foi uma artista que 

trabalhou muito, vendeu pouco e caminhou em paralelo aos movimentos de 

vanguarda com os quais ainda hoje é associada, como o concretismo, o 

neoconcretismo e o conceitualismo.  

Vinte anos após sua morte, ela é a assinatura sobre papel que mais se 

valorizou no Brasil e no mundo. Em abril de 2009 ela ocupou a principal 

programação do MoMA (Museum of Modern Art), de Nova York. Esta revisão pelos 

atores da rede pode ser esclarecida por Raymonde Moulin:  

 

“Menos evidente e mais sutil do que no mercado de arte 

contemporânea, a colaboração entre atores culturais e atores 

econômicos contribui para a renovação de valores. Uns e outros 

produzem sinais que concorrem para o reaparecimento de uma 

escola, de um estilo, de um gênero ou de um pintor.”33 

 

Em outubro de 2008, a Tate Modern, em Londres, inaugurou uma 

retrospectiva do artista plástico Cildo Meireles, reconhecidamente um dos maiores 

nomes da arte nacional. A exposição fez um caminho pela trajetória de Cildo desde 

o fim dos anos 1960, momento em que ele se destacou como um artista conceitual, 

motivado pelas questões políticas brasileiras. E chega até 2004 através de 80 obras, 

mostrando que esse envolvimento político nunca foi panfletário, mas vinculado a 

questões formais, estéticas. A mostra na Tate seguiu para Barcelona, Houston, Los 

Angeles e Toronto, mas foi muito cara para ser realizada no Brasil. Em 2010 Cildo 

fez outra grande exposição, no Museu Reina Sofía, em Madri, fruto do Prêmio 

Velázquez de artes plásticas, recebido também em 2008. Com tanta notoriedade 

certamente os colecionadores e as instituições brasileiras terão de pegar lugar em 

uma seleta fila para adquirir exemplares dos artistas citados. 
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Já o inglês Hirst sempre foi o discípulo perfeito do americano Andy Warhol, 

por sua maneira hábil e cínica de fazer com que os mundos da arte, da fama e do 

comércio se interpenetrem. Hoje nem é mais um artista na acepção comum do 

termo. É mais correto dizer que se trata de um empresário à frente de uma grife. 

A grande pergunta que se faz é como os conceitos de campo e de habitus 

podem ser aplicados na análise da formação do mercado de arte contemporânea no 

Brasil. No mercado, os atores de demanda desejam adquirir o habitus cultural, e 

seus integrantes estão dispostos a juntar-se à cultura erudita, mas o mesmo não 

vale para aqueles que estão fora desta rede, fato que faz tentar entender a baixa 

frequência aos museus, que mesmo com acesso gratuito nem todos vão. Percebe-

se que a diferença entre a possibilidade de todos visitarem os museus e a sua 

necessidade real é produto da educação. 

A obra de arte não existe enquanto obra ou arte para pessoas que não tem 

repertório e como decifrá-las. Há um código artístico que deve ser adquirido e para 

tal há necessidade de empenho e educação. Notoriamente se depara com 

sociedades que criam formas de classificação do mundo, ou seja, um arbitrário 

social. Na sociedade moderna cabe à escola ocupar o lugar antes destinado às 

famílias, o lugar do mito, da religião, da comunidade no fornecimento dessas 

naturezas da formação. É na escola que se vai aprender esquemas de pensamento, 

função de integração lógica e estética. A escola pode ensinar uma nova maneira de 

pensar, oferecer um novo habitus, uma segunda natureza. 

Entenda-se que habitus é a marca de uma trajetória, e que está relacionado 

com a sociologia da educação e a sociologia da cultura, que, através de um conjunto 

de experiências acumuladas em nossa vida, cria estruturas que sofrem efeito de 

determinas experiências físicas e cognitivas. Sendo assim, pode-se afirmar que o 

contato com a arte no espaço do lar, da escola e dos museus dá condições ao 

indivíduo para ascender ao campo social da arte. Mas os atores de inclusão e 

exclusão são claramente identificáveis, mesmo que se apresentem em constate 

processo de maturação.  

Uma questão mais recente que afeta o campo da arte, que se pode chamar 

de autonomização do artista rompendo com o campo da arte, foi a forma como 

Damien Hirst negociou diretamente as suas obras. Para Hirst, o processo implicou a 

constituição de um público mais extenso e diversificado, que consome sua arte e 

coincide com a ascensão dos agentes econômicos na Ásia e na Europa.  
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A constituição e a profissionalização do campo da arte se dão através da 

modificação de seus atores, que vão definir a oferta a ser inserida no mercado e 

objetos expressivos ligados à arte. Serão atores de mercado e de multiplicação das 

instâncias da consagração: as instituições culturais, os salões, as academias que 

armazenam e expõem as obras de arte. As diversas instâncias de difusão envolvidas 

com seleção, exposição, publicação, mediação, que validam a obra (objeto) e o 

artista. 

Há também duas questões que são importantes nesta análise. Ao fazer uma 

analogia com os artistas brasileiros que estão em melhor posição no mercado 

internacional, certamente se pode remeter aos já citados Beatriz Milhazes, Adriana 

Varejão e Sergio Camargo, mas se propõe reflexão, já que estes artistas estão 

inseridos na rede do mercado de arte por: ter legitimidade pela consagração dos 

pares; ter esfera de produção restrita (artista para seus pares e concorrentes e 

público restrito); e a sua legitimidade é dada pela não submissão. Já outro artista, 

Romero Britto, detentor de sucesso junto ao mercado americano e com obras 

avaliadas em centenas de milhares de dólares, não encontra respaldo na rede da 

arte contemporânea no Brasil. É nitidamente discriminado por seus pares, pela 

crítica, pelas instituições, mas não pelo popular. Suas obras já decoraram chinelos, 

caixas de bolos, aeroportos etc. Entende-se assim que este artista está inserido no 

campo da indústria cultural, na esfera da produção ampliada, na qual o artista 

produz para um grande público. Tem de se submeter ao gosto da massa, e de se 

vender para a indústria cultural. Sua legitimidade é dada pelo mercado, vendas, e 

popularidade. Mas a rede não o aceita entre seus pares. Será que o mesmo 

ocorreria com os licencimentos de imagem de Picasso, Dalí ou Andy Warhol? 

A elite, os detentores do poder econômico, tentará fortalecer a fronteira do 

campo econômico e do campo da arte. E os critérios são selecionados entre os 

atores que fortalecem a rede. 

Em alguns momentos deparou-se com a questão do ciclo da arte, pelo gosto, 

porque o universo da arte não é acessível a todos. A sociologia do gosto vai 

demonstrar que existe uma atribuição do mau gosto para bases populares, indicativo 

que se aplica à obra de Britto, artista pernambucano, autodidata, que migrou para 

Miami trabalhando como passador de roupas e conseguiu ter seus trabalhos 

inseridos nas principais coleções de arte da elite americana. A questão está ligada 

ao habitus, à classe, e a uma elite que afirma o seu gosto como bom gosto. Para o 
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mercado de arte brasileiro, em especial o de arte contemporânea, o artista Romero 

Britto não tem habitus à altura da rede da arte local. 

Ressalta-se que o campo da arte é formado por um campo autônomo, em 

torno dele vão se constituir artistas, públicos, instituições de consagração e 

legitimação etc. O campo vai se constituir a partir da ruptura com as demandas, e 

cada campo, rompendo com as demandas que lhe são externas, criará uma teoria 

pura do campo.  

A arte não deve a princípio servir a nenhum propósito comercial, pois ela é de 

fato um bem social. A arte é acima de tudo polissêmica, é o campo da forma e da 

subjetividade, da pura significação. Discutir o que é ou não arte, ou se uma obra 

(objeto) tem valor artístico, não é objetivo deste trabalho. Também não se 

compartilha da ideia do artista como gênio criador, acima dos demais seres mortais, 

que ocupa um lugar místico na sociedade.  

Se para referência necessitou-se de dados históricos, partiu-se da França 

onde, entre os anos de 1830 e 1836, surge o primeiro folhetim e assim o mercado 

literário, ou mercado da obra de arte. São publicados os romances e melodramas 

em capítulos a preços mais populares. A venda de jornais explode, e surge assim o 

mercado da obra de arte, ou arte industrial, ou indústria cultural. 

Em 1870, Paul-Durand Ruel decidiu orientar a sua galeria de arte em Paris 

para promover a obra dos impressionistas, inaugurou simultaneamente uma 

concepção de arte e uma forma de comercializá-la, ambas afinadas com o universo 

social do qual surgiram, a cultura urbana e a vida moderna. Instituiu um novo modus 

operandi – o mercado de arte moderna –, distinto tanto do acadêmico que o 

precedeu como das diversas modalidades de comércio de arte que se 

desenvolveram a partir do século XIX.  

Emerge um novo mundo da arte, evoluindo através de diferentes segmentos, 

pautados por critérios e políticas distintas, como o mercado de arte antiga, o 

mercado de gêneros, o mercado de retratos, entre outros. No decorrer do século XX, 

este processo de segmentação aprofundou-se, revelando-se cada vez mais 

complexo. Segundo Maria Lúcia Bueno: 

 

“Num ambiente atravessado por transformações constantes, os 

marchands de arte moderna caracterizam-se por sua associação 

com as novas visões de mundo, vendendo formas estéticas 
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inovadoras. A escolha da posição influencia a direção das estratégias 

de mercado. O sistema moderno distingue-se do acadêmico anterior 

por configurar-se como um mercado de autores e não de obras. 

Identificando-se com grupos e artistas e não com obras e estilos, o 

sucesso comercial do marchand está em investir em uma produção 

inovadora, que ainda não tem demanda, construindo um mercado 

para ela. O ponto de partida não é um público preexistente, mas a 

obra de autores na contramão das modas correntes, que não tem 

ainda mercado.”34  

 

Espera-se que o artista seja um contestador, e não um comerciante. Para 

Bourdieu, esta é a defesa contra o mercado, contra a mercantilização da obra de 

arte. É a recusa do mundo, em que o estilo de vida do artista representa o 

distanciamento do mundo. A distinção através do distanciamento estético é um 

princípio de distinção, e é isto o que o colecionador e o mercado desejam. Nada 

separa mais as classes do que o distanciamento do mundo em que cabe o luxo. Não 

é necessariamente da nobreza, das joias, de ouro que vai ocorrer a distinção, mas o 

mesmo vale no sentido abstrato que pode ser de capital econômico ou cultural. Se 

um indivíduo tiver capital cultural e capital econômico, naturalmente poderá ser 

considerado da elite ou da alta burguesia.  

O que se valoriza na esfera da arte “verdadeira” é a experiência estética e o 

processo artístico. A indústria cultural está interessada em uma fórmula pronta que 

dará resultado financeiro em curto prazo. 

A distinção é uma diferença qualificada que possibilita desvios no espaço 

social e que tem pesos diferentes. Estratégias simbólicas significam a construção 

rigorosa dos conceitos, ou seja, graças ao que se torna possível expor de forma 

unívoca o que se entende e pode entender pelo conceito teórico do valor de uma 

época. Enfatizo que tais “valores” podem ser totalmente contraditórios, aceitáveis ou 

inaceitáveis de acordo com o seu momento histórico, econômico e social. Refletindo 

sobre os levantamentos desta sondagem, pensa-se em Assis Chateaubriand que, 

utilizando de recursos “pouco convencionais”, impôs à elite paulista que fizesse 

“doações” de obras de arte ao MASP, que os compensava com a natural inserção do 

                                            
34

 BUENO, Maria Lúcia. O mercado de galerias de arte e o comércio de arte moderna. Sociedade e 
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doador como agente do campo da arte. Os “princípios” adotados por Chatô são 

plenamente perdoados pelos atores do campo, tendo em vista que as ações daquela 

época permitiram ao país ter o mais importante acervo de arte da América Latina. 

Mas será que, hoje, um “mecenas” que utilize dos mesmos “princípios” seria aceito 

pela sociedade, ou pelos atores? 

Em novembro de 2008, como parte desta sondagem, participou-se no SESC 

São Paulo de um encontro com o sociólogo Alain Quemin, para um debate sobre a 

importância e o papel dos países que mais se destacam no mercado da arte 

internacional. O mercado das instituições de arte, dos colecionadores mecenas 

(atores do campo da arte) que ocupam cadeiras no board dos principais museus do 

mundo. O foco principal era como responder às questões inseridas nos primeiros 

parágrafos deste trabalho, ou seja, qual é a formação desta rede e do campo que 

permite aos artistas contemporâneos brasileiros participarem do mercado do 

mercado de arte mundial. 

A preocupação é tão comum que, segundo Quemin, no ano 2000 o governo 

francês, através do seu Ministério das Relações Exteriores, iniciou uma pesquisa 

que é atualizada permanentemente com dados pontuais e alguns longitudinais sobre 

o lugar dos artistas contemporâneos franceses no mercado de arte contemporânea. 

Alain Quemin dedicou-se a recolher informações sobre a esfera dos museus e a 

esfera do mercado, e concluiu que os artistas necessariamente devem ter a 

validação de ambos. Neste trabalho propõe-se identificá-los como atores de 

demanda, ou facilitadores de inclusão a rede das artes, e não necessariamente ao 

mercado das artes. 

Segundo o sociólogo, a nacionalidade do artista não parece importar para o 

mercado, já que em tese o artista é completamente livre e sem amarras românticas. 

Para a França, após os anos 1980 a mestiçagem e a multicultura impactavam 

diretamente o mundo da arte, tanto que o Centre Georges Pompidou apresentou 

uma exposição exclusiva de artistas mestiços. Há de fato uma contradição entre o 

artista reconhecido por sua nacionalidade e por sua residência. Cabe aqui ressaltar 

que o fotógrafo e artista brasileiro Vick Muniz, um dos cinco artistas brasileiros 

reconhecidos no mercado internacional no momento, reside e leciona em Nova York 

desde 1984, teve uma foto sua leiloada pela Bolsa de Arte em dezembro de 2008, 

na cidade de São Paulo, por R$ 270 mil. 
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Do ponto de vista sociológico, é fundamental conhecer como e por que os 

pontos de vista contraditórios podem conviver no campo.  

Para compor a análise, pesquisou-se em banco de dados de sites 

internacionais, como Artnet, Artprice, Sotheby’s, Christie’s, entre outros, e 

frequentou-se as feiras de arte internacionais como ARCO em Madri em 2008, Basel 

Miami em 2010, além de todos os eventos de gênero realizados no Brasil, e foi 

possível perceber que a nacionalidade não é fundamental para a compra (na visão 

do responsável pelas aquisições de arte).  

Para elucidar esta questão, pode-se basear nos seguintes dados levantados 

pelo sociólogo Alain Quemin para aquisições de instituições e coleções: 

 

      Tabela 3. 

Aquisições de instituições e coleções entre 1991 e 1996 

Origem do artista  Quantidade adquirida 

Estados Unidos    102 

Alemanha       45 

Itália        31 

Reino Unido      22 

Brasil       3 (Ernesto Neto, Vick Muniz e Tunga) 

 

 

Entre 1997 e 1999, na arte contemporânea o gosto muda rapidamente, mas o 

ranking se mantém. 

A sociologia, quando descobre a lógica estrutural, deixa os atores do mundo 

da arte surpresos. Como em Émile Durkheim, quando trata do suicídio, comprova 

que existem certas taxas que se repetem ano após ano. Se você conhece a taxa 

que subjuga, o que vai acontecer é previsível, é social, é uma analogia como as 

compras de arte. É mais uma questão social do que intimista. O colecionador segue 

um padrão previsível do ponto de vista sociológico.  

Há diversas instituições e publicações que criaram indicadores econômicos, 

como, por exemplo, uma revista alemã, a Kunt Kompass, que anualmente publica a 

Bússola da Arte, que fornece aos leitores um sistema de pontuação que utiliza 

indicadores com pesos diferentes para a participação em exposições individuais, 
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coletivas, eventos mais famosos (bienal), menos famosos (galerias), a localização, 

se em São Paulo ou em Veneza, ter tido alguma matéria publicada em revistas do 

meio como Art Forum, Flash Art, Art América, ou seja, com base em algumas 

variáveis e poder dos atores do campo elegem os 100 mais promissores artistas 

para investimentos, certificando assim a inclusão destes no mercado da arte, mas 

então vemos que o modelo não suporta ser hermético e muito menos conclusivo. Ao 

pesquisar o ranking da Kunt Kompass desde a sua criação, em 1970, conseguiu-se 

identificar a presença de apenas um artista brasileiro na primeira e na segunda 

edição. O agraciado é Demarco, um desconhecido para o mercado brasileiro. De 

fato, o método utilizado pela revista leva em conta o prestígio e não resulta nas 

questões financeiras, no caso citado, nas questões culturais e de mercado. 

Mas a questão é muito mais abrangente. A Artnet, empresa que administra 

um site de negócios com arte, de pesquisa, estatística e monitoramento do mercado 

de arte mundial, apresentou em 2008 no relatório Art Market Trends os 500 artistas 

mais caros do mundo, e lá estavam 148 Chineses, 84 americanos, 42 Ingleses, 36 

alemães e três brasileiros (Beatriz Milhazes, Vick Muniz e Adriana Varejão). Em 

2013, a consultoria especializada em mercado de arte Arts Economics, em conjunto 

com o banco de dados Artnet, publicou no relatório Tefaf os cinco artistas brasileiros 

de maior destaque no mercado internacional entre 2010 e 2013, e lá estavam 

Beatriz Milhazes, Vik Muniz, Sergio Camargo, Adriana Varejão e Candido Portinari. 

Quando se tenta identificar os atores que formam o mercado da arte 

contemporânea, depara-se de imediato com mais de 3 mil galerias de arte 

contemporânea pelo mundo, e cerca de 51 feiras de porte internacional. 

Por falar em Brasil, é possível observar a grande visibilidade que os artistas 

nascidos nos anos 1960 estão encontrando no exterior. Com a globalização, ou 

mundialização, a tendência é que se acelere o fluxo de ideias entre países, pois as 

fronteiras territoriais tendem a se apagar. Mesmo se os fluxos são permanentes, não 

acabam com a ancoragem territorial, ou de procedência.  

Finalmente, conclui-se que a dominação do mercado vai além do estudo da 

arte e sim da ciência social, sob a aceitação dos desequilíbrios e desigualdades, o 

que permitiu conhecer a articulação de todos os atores do mercado de arte 

contemporânea, registrar os processos e particularidades que dão ao mercado poder 

e domínio sobre o objeto de arte. 
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Capítulo 4 

A apropriação do objeto pela rede 

 

 

Pode-se considerar que a apropriação de uma obra de arte por uma rede a 

princípio pareça circunscrevê-la a um grupo social ou a um espaço delimitado, nos 

quais tensões e distensões mantêm entre si um jogo permanente de forças e 

interesses diversos. Mas esta atividade dinâmica e permanente não permite um 

desenho cartográfico ou um formato estático de rede, pois ela é formada pelo 

entrelaçamento de diversos atores sociais que, unidos e articulados, dão 

estabilidade ao sistema. Portanto, estes atores ‒ artistas, galeristas, curadores, 

colecionadores, museus etc. ‒ se apropriam do objeto artístico, também um ator, 

dando-lhe novas aplicações e significado, para atender aos interesses individuais e 

à preservação da estabilidade da rede. 

Este jogo permanente, e em formato orgânico, é que se propõe como a rede 

do mercado de arte, no qual por intermédio dela o objeto artístico vai adquirir valor e 

preço, e finalmente atender às expectativas de seu atores, gerando prestígio, 

distinção e renda.  

Trata-se da dimensão política na rede e a transversalidade da relação entre a 

arte e o mercado de arte contemporânea. O recorte empírico para esta pesquisa 

utiliza-se dos vínculos entre o poder mercadológico e a política cultural. Para tanto, é 

observado o mercado de arte contemporânea brasileira desde 2002 até os dias 

atuais, em especial os trânsitos de dois artistas plásticos brasileiros no cenário 

comercial internacional. Como exemplos paradigmáticos dessas políticas, esta 

sondagem privilegia as trajetórias dos artistas plásticos Sergio Camargo e Adriana 

Varejão, de meados de 1960 a 2012, tendo em vista as relações estabelecidas entre 

o crescimento e a difusão destes fenômenos artísticos e comerciais, através de 

leilões de arte, feiras, exposições, publicações e todo o sistema político-cultural.  

Os objetivos principais são analisar as relações entre a expressão artística, 

mercado, mídia e política no circuito do mercado de arte contemporânea brasileira; 

entender como e por que a arte, que possui potencial mobilizador e o significativo 

poder para afetar subjetividades, se torna mercadoria para consumo local e 

internacional.  
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4.1. O funcionamento do sistema 

 

Ao pensar em rede de imediato imaginamos um diagrama cartográfico cujos 

elementos têm sua posição definida e estática ‒ o que na visão sociológica de fato 

não são ‒ e a esta articulação chama-se “sistema”. 

Do grego sietemium, sistema significa combinar, ajustar e pode ser pensado 

como um conjunto de elementos interconectados, de modo a formar um todo 

organizado. O sistema é um conjunto de órgãos funcionais, atores, entidades, partes 

e as relações entre eles. A integração entre esses componentes pode se dar por 

fluxo de informações ou fluxo de matéria. Todo sistema possui um objetivo geral a 

ser atingido, e para alcançá-lo necessita-se da integração dos seus elementos 

componentes, ou seja, de sinergia, pois as transformações ocorridas em uma das 

partes influenciarão todas as outras. A alta sinergia de um sistema faz com que seja 

possível a este cumprir sua finalidade e atingir seu objetivo geral com eficiência; por 

outro lado, se houver falta de sinergia, pode implicar o seu mau funcionamento e 

causar, inclusive, a sua falência. 

Vários sistemas possuem a propriedade da homeostase, que pode ser 

resumida na característica de manter o meio interno estável, mesmo diante de 

mudanças no meio externo. Em termos gerais, sistemas podem ser vistos de duas 

maneiras: através da análise, em que se estuda cada parte de um sistema 

separadamente a fim de recompô-lo posteriormente; ou através de uma visão 

holística, em que se entende que o funcionamento do sistema como um todo 

constitui um fenômeno único, irredutível em suas partes. Para este trabalho 

assumiu-se a visão holística, iniciando este percurso ao acompanhar de imediato 

determinadas obras de arte pela rede do mercado de arte, e identificaram-se 

inúmeras restrições e obstáculos, alguns intransponíveis. Passou-se então por 

acompanhar a trajetória dos artistas brasileiros Sergio Camargo e Adriana Varejão. e 

a circulação de suas obras pelo mercado de arte contemporânea internacional. Para 

tanto, passou-se a executar uma sondagem em campo em que se buscou participar 

e vivenciar a rede em sua plena atividade, sem se impor como um investigador, para 

não alterar o funcionamento habitual do sistema. O fato de um observador participar 

do sistema poderia alterar os resultados.  

O início desta sondagem ocorre em 2008 e a investigação percorreu quase a 

totalidade de eventos e atividades nas quais as obras dos artistas de interesse 

http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%93rg%C3%A3o_(anatomia)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Entidade
http://pt.wikipedia.org/wiki/Informa%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mat%C3%A9ria
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sinergia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Homeostase
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estiveram presentes. Foram visitadas inúmeras exposições, principalmente nos 

vernissages, pois é neste momento e neste cenário que se consegue encontrar 

reunida boa parte dos atores em atividade e avaliá-los atuando como esperado. As 

aberturas são concorridíssimas é o momento de ver e ser visto, oportunidade rara de 

tentar medir a dimensão e a força da rede diante de uma limitação de tempo e de 

espaço físico. Tudo é de fato um grande teatro, no qual os atores, atuantes, 

demonstram seu poder, suas articulações, seu prestígio e sua distinção. Segundo 

Latour, o ator, atuante, pode ser assim entendido: 

 

“O grande interesse dos estudos científicos consiste no fato de 

proporcionarem, por meio do exame da prática laboratorial, inúmeros 

casos de surgimento de atores. Ao invés de começar com entidades 

que já compõem o mundo, os estudos científicos enfatizam a 

natureza complexa e controvertida do que seja, para um ator, chegar 

à existência. O segredo é definir o ator com base naquilo que ele faz 

– seus desempenhos* – no quadro dos testes* de laboratório. Mais 

tarde, sua competência* é deduzida e integrada a uma instituição*. 

Uma vez que, em inglês, a palavra “actor” (ator) se limita a humanos, 

utilizamos muitas vezes “actant” (atuante), termo tomado à semiótica, 

para incluir não humanos* na definição.”35 

 

A obra de arte (objeto e atuante) é polo da atração, como em uma procissão 

de figuras que ali estão para reverenciá-la sobre os holofotes dos flashes 

fotográficos da mídia impressa, das edições de luxo, e eventualmente a mídia 

televisiva. Exposições relevantes são sempre assinadas por um curador, e este tem 

a responsabilidade de justificar o conjunto e a ordem dos objetos, a escolha deste 

em detrimento de outro, e muitos olhares o perseguem e tentam assimilar o discurso 

oferecido, geralmente erudito, a ponto de poucos interlocutores terem repertório para 

compreendê-lo. Assim, os visitantes da exposição, em uma espécie de ritual 

performático, o seguem, formulando cumprimentos, por vezes acrescidos de 

comentários também performáticos. Como em um ritual adotado pela rede, assim 

ocorrerá em espaços expositivos de propostas e formatos diversos, e sem limites 

geográficos. Registra-se nas aberturas a massiva presença de artistas, galeristas, 
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marchands, colecionadores, autoridades culturais, empresários e políticos. No 

entanto há uma diferença fundamental entre o espaço institucional, museus, por 

exemplo, templos para contemplação e consagração, do espaço comercial, lugar do 

mercado. Observam-se também atividades assessórias, como a realização de 

seminários organizados em torno da obra, do artista, seu grupo artístico, ou temas 

do interesse da curadoria. Geralmente, em datas próximas às aberturas, os 

galeristas destes artistas costumam, não é regra, abrir exposições comerciais em 

paralelo. Outras atividades vão da oferta de jantares a festas, entre demais mimos 

para os compradores ou colecionadores, quando e se possível, com a presença do 

artista.  

Apesar da aparente integração entre os atores representantes de instituições 

culturais, observou-se que de fato há uma disputa velada que ocorre pela definição 

de um calendário ou grade exposições, já que está em jogo a relevância, o prestígio 

e finalmente os recursos dos patrocinadores. Há, sim, uma disputa. 

Os curadores merecem atenção especial nesta abordagem, afinal é a eles 

que os outros atores da rede atribuem o poder da escolha, da validação conceitual, 

daquilo que outros atores adotarão como verdade para o sistema. Um curador cuja 

trajetória histórica tenha repetidas validações de seus pares vai lhe atribuir o poder 

de escolha, como se seu olhar crítico estivesse preparado para selecionar a boa arte 

da arte de má qualidade ‒ mas, afinal, a arte não está acima dos olhares 

privilegiados e dos discursos truncados destinados a poucos interlocutores? Sim, a 

princípio pareceria ousadia afirmar que a indicação de um artista por um curador 

possa ser definitiva para a sua aceitação pela rede e seus atores, principalmente os 

comerciais, mas observou-se no estudo de caso a presença marcante de curadores, 

tanto para a trajetória de Sergio Camargo, com Ronaldo Brito e Guy Brett, como 

para Adriana Varejão, com Paulo Herkenhoff e Adriano Pedrosa. Observam-se as 

eventuais participações de outros curadores, estes pertencentes ao círculo de 

relações sociais dos curadores principais. Tem aqui pertinência a seguinte colocação 

de Bruno Latour: 

 

“Precisamos de outras pessoas que nos ajudem a transformar uma 

afirmação em fato. O primeiro modo, o mais fácil, é encontrar 

pessoas que acreditem imediatamente na afirmação, que invistam no 

projeto ou que comprem o protótipo e adaptar o objeto de tal maneira 
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que ele atenda aos interesses explícitos dessas pessoas. Como 

indica a expressão latina ‘inter-esse’, ‘interesse’ é aquilo que está 

entre os atores e seus objetivos, criando assim uma tensão que fará 

os atores selecionarem apenas aquilo que, em sua opinião, os ajude a 

alcançar esses objetivos entre as muitas possibilidades existentes.”36 

 

Utilizando de seu repertório e de relacionamentos o artista e o curador vão 

atuar em conjunto em uma relação de compromisso acima de tudo com a arte e o 

fazer artístico, mas surge neste processo o ator comerciante, o galerista que, 

alicerçado pela defesa técnica e filosófica do curador, justificará a distinção do artista 

perante os seus pares para inseri-lo e consolidá-lo na rede, e adicioná-lo ao sistema 

comercial. Uma vez “aceito”, surge em torno deste artista um número sem fim de 

atores dependentes, cuja sobrevivência no sistema é mantida pela produção de seu 

trabalho e materialização de produtos. Aqui está o metamercado como proposto por 

Mohan Sawhney. Ocorrerá então a aproximação dos atores editoras para a 

publicação de catálogos e livros, as editorias do ator da mídia vão produzir notícias, 

os atores galerias vão vender, e muitas outras redes poderão ser formadas como 

associações para defender interesses comuns e de mercado. Os colecionadores 

serão estimulados, os especuladores buscarão informações, a sociedade adotará a 

nova “descoberta”, o capital simbólico é transferido aos outros atores e em médio 

prazo a rede assume a descoberta. O artista e sua obra, uma vez validado pelo 

sistema/rede, passa a ser prestigiado, desejado, buscado, e protegido, torna-se uma 

marca e isto refletirá no aumento da demanda por suas obras, e consequentemente, 

por uma estratégia de marketing, terão seus preços manipulados. Observa-se com 

Don Thompson a seguinte aproximação: 

 

“Hirst alcançou poder e preços altos porque é bom ou porque é de 

marca? É famoso por causa de sua obra, porque o valor de impacto 

de sua obra prende a atenção do público, ou porque foi Charles 

Saatchi quem lhe deu fama com o alto preço que dizem ter pagado por 

Physical Impossibility? [...] É um crítico social que apresenta uma 

profunda reflexão sobre a decadência e a morte? Entre os críticos, 

provavelmente não teríamos duas respostas iguais para essas 
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perguntas. O que é evidente é que não há como ignorar a obra de 

Hirst e seu talento em marketing e gestão de marca. Sua marca cria 

publicidade, e sua arte atrai pessoas que, de outra maneira, nunca 

veriam a arte contemporânea”.37  

 

Com a luz sobre a produção do artista “eleito”, as instituições culturais, sob a 

missão de oferecer informação atualizada, começam a propor exposições com suas 

obras, estas, por sua vez, resultam em mais espaço na mídia, mais publicações são 

produzidas, mais compradores tomam contato, mais preço se obtêm, e através do 

empenho de seus galeristas se chega ao mercado internacional e posteriormente 

aos leilões internacionais, extrapolando-se as fronteiras locais. Assim, o artista e 

suas obras tomam o mundo e iniciam uma nova e promissora trajetória comercial. 

Certamente que este percurso parece raso em primeira instância, mas de fato 

não o é, tampouco é desconhecido dos atores que terão oportunidade de acessar 

este trabalho, pois faltava um relato empírico sustentado por reflexões teórico-

metodológicas que comprovasse tais articulações de forma científica, para não 

trazer para esta pesquisa a preocupação de ser legítima em suas afirmações. 

Assim, o sistema que atua nesta rede é amparado pela Teoria Ator-Rede, que 

neste trabalho utiliza como paradigma, de Bruno Latour e John Law, e campo e 

habitus, de Bourdieu, entre outros. 

Deve-se esclarecer que não há uma verdade, há sim fatos sociais que 

comprovam as observações aqui oferecidas, e não se deve afirmar que todos os 

atores da rede estão vinculados aos interesses de mercado. Muitos, aliás, 

apaixonados por uma causa, são movidos pela emoção e não percebem que estão 

sendo manipulados. O entendimento é que o mercado se apropria destes atores em 

benefício de um discurso que o protege, que atesta relevância histórica e estética. 

É fundamental observar que, para a manutenção do mercado, a obra de arte, 

o objeto, passa a atuar na rede, extrapolando seu vínculo com o criador e 

participando do sistema. Após deixar o artista, o objeto percorrerá em seu novo 

destino o espaço de mediação com atores sociais das mais diversas especialidades, 

e será reverenciado pelos atores de seu entorno adquirindo, em si, um novo 

posicionamento no campo, e adentrará a centralidade em um sistema hermético e 
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dinâmico que é alimentado pelos atores do mercado de arte. Para Latour, o objeto 

justifica um ator: 

 

“O objeto representa o ator e cria uma assimetria entre 

construtores ausentes e usuários ocasionais. Sem esse desvio, 

esse deslocamento para baixo, não compreenderíamos como um 

enunciador possa estar ausente: ou ele está aí, diríamos nós, ou 

não existe. No entanto, graças ao deslocamento para baixo, 

outra combinação de ausência e presença torna-se possível. No 

caso da delegação, não se trata, como na ficção, de eu estar aqui ou 

em outra parte, de ser eu mesmo ou outra pessoa, mas de uma ação 

muito antiga de um ator já desaparecido continuar ativa aqui, hoje e 

em relação a mim. Vivo no meio de delegados técnicos; misturo-me 

aos não humanos.”38 

 

Transitar por esta rede não foi tarefa simples, pois lidou-se com um tema 

complexo que ao mesmo tempo que une o fazer artístico com o sistema mercantil, 

tem na relação comercial o ponto de sua negação. É como se o artista não pudesse 

falar de marketing, de lucro, de comércio. Tocou-se em uma verdadeira caixa-preta. 

Segundo Latour: 

 

“Ao abrir a caixa-preta dos fatos científicos, não ignorávamos que 

abríamos a caixa de Pandora. Era impossível evitá-lo. Ela esteve 

hermeticamente fechada enquanto permaneceu na terra de ninguém 

das duas culturas, oculta no meio das couves e nabos, placidamente 

ignorada pelos humanistas, que tentam combater os perigos da 

objetificação, e pelos epistemologistas, que procuram anular os 

males trazidos pela massa rebelde. Agora que ela foi aberta, 

espalhando pragas e maldições, pecados e doenças, só há uma 

coisa a fazer: mergulhar na caixa quase vazia, para resgatar aquilo 

que, segundo a lenda venerável, ficou lá no fundo – sim, a 

esperança.”39 
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Em uma racionalidade mercadológica, o objeto transitará pela sociedade e 

não necessariamente estará disponível ao mercado, pois algumas obras adquiridas 

permanecem com seu comprador por longo tempo, e, mesmo paralisada, vai 

somando preço na medida em que os atores do campo da arte privilegiam o seu 

criador e a rede da arte mantém aquecida a sua memória e relevância. 

O mercado se apropria do objeto (obra) e o trabalha segundo seus interesses. 

Mas, quando se trata de mercantilização, esta nos parece muito abstrata, quando na 

verdade não é. A grande problematização é que o sistema, diante da definição de 

um modelo, possa ser definido como matriz do mercado de arte. Na sua estrutura 

dinâmica às práticas locais, regionais ou globais, podem as obras ficar sujeitas às 

oscilações do gosto, das fases econômicas ou das políticas. 

Nesta pesquisa permaneceu-se em atividade permanente durante os eventos 

do meio cultural, registrando os atores, seus comportamentos, trocas, identificando-

se símbolos, códigos, e, quando possível, as vendas. As exposições e os leilões são 

concorridíssimos, é o momento de ver e ser visto, oportunidade rara de tentar medir 

a dimensão e a força da rede diante de uma limitação de tempo. 

Ao se tratar de agentes comerciais, as feiras de arte tomaram tamanha 

proporção e relevância que já fazem parte do calendário econômico e cultural dos 

países e cidades onde são realizadas, pois ativam a economia, dão visibilidade 

internacional, produzem distinção social e finalmente apresentam a produção de 

arte. O funcionamento do sistema das feiras pode ser considerado como uma 

grande exposição em que é possível transitar por várias escolas, estilos e culturas. 

Fica evidente que as feiras também seguem uma triagem, técnica e econômica, por 

limitação de espaço e controle de qualidade, que resultará na oferta indicada para 

seus compradores e interlocutores. Se tratarmos pela ótica do marketing, as feiras 

são construídas de acordo com um target definido pelos interesses dos galeristas.  

Segundo pesquisa realizada pela Dra. Ana Letícia Fialho, da ABACT e APEX-

Brasil, sobre o mercado de arte contemporânea no Brasil:  

 

“[...] apesar dos altos custos e do acesso restrito, a participação das 

galerias brasileiras em feiras internacionais cresceu nos últimos dois 

anos, participação esta que reflete positivamente no volume das 

exportações, que cresceu cerca de 40% entre 2010 e 2011 (dados 

APEX-Brasil, referentes às galerias mapeadas).”  
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Em 2010 foram 54 participações em 15 feiras internacionais e, em 2011, 

foram 75 participações em 19 feiras, conforme tabela abaixo: 

 

Tabela 4. 

Feira Participações em 2011 Participações em 2010 

ARCO (Madri) 4 7 

Armory Show (NovaYork) 9 2 

Art Basel (Basileia) 4 4 

Art Basel (Miami) 15 11 

Art Brussels (Bruxelas) 1 0 

Art Dubai 1 1 

Art Hong Kong 1 0 

Art Miami 1 1 

ArtBO (Bogotá) 3 1 

Arte BA (Buenos Aires) 6 2 

FIAC (Paris) 3 0 

Frieze (Londres) 4 5 

Houston Fine Art (Houston) 1 0 

Zona MACO (México) 8 6 

Moniker (Londres) 0 1 

Pinta (Londres) 7 1 

Pinta (Nova York) 4 6 

Primary Flight (Miami) 1 0 

VOLTA (Basileia) 1 5 

VOLTA (Nova York) 1 1 

 

 

Foram sondadas no desenvolvimento desta tese as últimas sete edições da 

SP-Arte em São Paulo, as feiras internacionais Art Basel Miami em 2010 e ARCO 

Madrid 2008, além de leilões nacionais e internacionais, e exposições. 

Ao abordar os galeristas sobre os critérios adotados para seleção em feiras 

internacionais, observou-se um modelo frágil e questionável, pois a “seleção” fica à 

mercê da inscrição destas galerias, que são submetidas a conselhos formados pelos 

organizadores e representantes dos países convidados, cuja metodologia de 

seleção não oferece transparência. 
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4.2. Considerações teórico-metodológicas 

 

A metodologia utilizada neste trabalho privilegia a perspectiva histórica dos 

artistas Sergio Camargo e Adriana Varejão, assim como os procedimentos de 

campo, que se centraram em sondagens e observação direta de atores em feiras de 

arte e leilões nacionais e internacionais, análise do percurso de obras de arte, peças 

midiáticas, relatórios de especialistas internacionais, acervos de jornais, bancos de 

dados etc. O referencial teórico trabalhado apoiou-se principalmente em autores que 

colaboram com a historização da arte, com a sociologia da cultura, com estudos 

culturais e redes, tais como Baudrillard, Bourdieu, Latour, Law, entre outros. 

Foram realizados levantamentos em vasto material bibliográfico, acervos de 

jornais, e realizadas entrevistas. Procurou-se trabalhar na abordagem do estudo 

interdisciplinar que envolve fenômenos sociológicos, artísticos e econômicos. 

Identificou-se que há uma política estruturada que permite ao sistema sua 

permanência, e cujos mapas de influência podem ser traçados com exatidão e 

permitem um reflexo próximo à realidade social. 

Para sustentar o desenvolvimento desta tese, destacam-se adiante as linhas 

teórico-metodológicas utilizadas para sua condução. Com Pierre Bourdieu 

trabalharam-se os conceitos de campo e habitus, compreendendo-se que os atores 

sociais estão inseridos espacialmente no campo social da arte, a posse de 

grandezas de certos capitais (cultural, social, econômico, político, artístico, esportivo 

etc.), e o habitus de cada ator social condiciona seu posicionamento espacial e, na 

luta social, identifica-se com sua classe social. Bourdieu afirma que para o ator 

social tentar ocupar um espaço é necessário que ele conheça as regras do jogo no 

campo social e que esteja disposto a lutar (jogar). É isto que foi observado na rede 

do mercado de arte, que também é suportado por colecionadores e empresários, 

que muitas vezes são os patrocinadores dos artistas que colecionam. Chin-Tao Wu 

fala da privatização da cultura, e sua reflexão se aproxima da abordagem que é 

perseguida nesta tarefa. Segundo a autora: 

 

“Nesse ponto é interessante recordar a teoria do ‘capital cultural’ de 

Pierre Bourdieu. Ao participar do patrocínio das artes, essas elites 

usam suas posições corporativas para promover interesses pessoais 

e status social. Modificando um pouco a teoria de Bourdieu, pode-se 
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afirmar que essas elites empresariais estão transformando em capital 

cultural o capital econômico das corporações que elas dirigem para 

atender aos seus próprios fins, ainda que ajam ao mesmo tempo no 

interesse corporativo”.40 

 

De John Law adotou-se a Teoria do Ator-Rede: ordenamento, estratégia, e 

heterogeneidade. Ator-Rede é um corpo de escritos teóricos e empíricos que trata 

das relações sociais, incluindo poder e organização, como efeito de redes. A teoria é 

distintiva porque ela insiste em que as redes são materialmente heterogêneas e 

argumenta que não existiria sociedade nem organização se essas fossem 

simplesmente sociais. Atores, textos, dispositivos e arquiteturas são todos gerados 

nas redes do social, são partes delas, e são essenciais a elas. E, em um primeiro 

momento, tudo deveria ser analisado nos mesmos termos. Segundo esta visão, a 

tarefa da sociologia é caracterizar as formas pelas quais os materiais se juntam para 

se gerarem e para reproduzirem os padrões institucionais e organizacionais nas 

redes do social. Exatamente como se pode comprovar através das trajetórias 

descritas de Sergio Camargo e Adriana Varejão no Capítulo 5. 

Com a proposta de Ator-Rede, tem-se um corpo teórico que trata das 

relações sociais, que incluem poder e organização, como efeito de redes. Assim, o 

que aproxima a teoria desta tese é a visão de que a tarefa da sociologia é 

caracterizar as formas pelas quais os materiais se juntam para gerarem e 

reproduzirem os padrões institucionais e organizacionais na rede do social, como 

ocorre no espaço social no qual está organizado o mercado de arte. 

Deve-se estar atento, pois organizações e sistemas tidos como estáveis – 

como, por exemplo, a Economia Americana – podem simplesmente desaparecer. 

Esses momentos representam a vulnerabilidade do sistema, da rede e seus atores, 

que hoje podem ser magnatas mas repentinamente desaparecer e criar a 

desestabilização do campo. Assim, o mercado de arte contemporânea está mais 

vulnerável, pois é por natureza mais sensível aos ruídos da economia. Esta 

preocupação é observada por Sarah Thornton: 
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“O contínuo crescimento do mercado de arte é tema de conversa. 

‘Quando a bolha vai explodir?’, se pergunta um velho cavalheiro 

vestindo terno Saville Row e tênis Nike pretos. ‘Não temos como 

responder a essa pergunta aqui’, responde um conhecido. ‘Entramos 

em um megaevento que não tem registro, uma escala de expansão 

inédita desde o renascimento!’ O outro colecionador franze o cenho. 

‘Nada dura para sempre’, retruca. ‘Estou sentindo uma baixa. Só 

gastei, não sei, dois milhões de dólares desde janeiro.’ Em sua 

maioria, esses grandes investidores em arte preferem falar da 

expansão. ‘Bolha é uma falta de compreensão das realidades 

econômicas’, diz um americano. ‘Há apenas um século ninguém 

tinha carro. Hoje as pessoas têm dois ou três. É o que está 

acontecendo com a arte.’ Uma centena de jatos particulares posou 

na Basileia nas últimas 24 horas.”41 

 

A teoria, a do Ator-Rede, trata da mecânica do poder, pois sugere que se 

deveria analisar os poderosos exatamente da mesma forma que quaisquer outros. 

Isto não significa negar que os milionários deste mundo são poderosos. Eles 

certamente são. Mas significa sugerir que eles, sociologicamente, não são diferentes 

em espécie dos miseráveis. 

Propõe-se ultrapassar a separação moderna entre humanos e não humanos, 

dando igual importância de tratamento às formas de interação, estudando-as ao 

mesmo tempo, ou seja, a mediação de objetos de arte. Como cita Bruno Latour: 

 

“Estes não humanos, privados de alma, mas aos quais é atribuído 

um sentido, chegam a ser mais confiáveis que o comum dos mortais, 

aos quais é atribuída uma vontade, mas que não possuem a 

capacidade de indicar, de forma confiável, os fenômenos. De acordo 

com a constituição, em caso de dúvida, mais vale apelar aos não 

humanos para refutar os humanos. Dotados de seus novos poderes 

semióticos, aqueles irão contribuir para uma nova forma de texto, o 

artigo de ciência experimental, híbrido entre o estilo milenar da 

exegese bíblica – até então aplicado exclusivamente às Escrituras e 
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aos clássicos – e o novo instrumento que produz novas inscrições. A 

partir de então, será em torno da bomba de ar em seu espaço 

fechado, e a respeito do comportamento dotado de sentido dos não 

humanos, que as testemunhas irão continuar seus debates.”42 

 

Esta mediação é plenamente comprovada quando se observa o trânsito, a 

circulação dos objetos de arte pela rede, pelo sistema, no mercado de arte. Houve 

muita dificuldade para se colher dados sobre a circulação comercial de obras dos 

artistas estudados, e acima de tudo quando se buscou identificar os compradores 

das obras que alcançaram recordes de vendas nas casas de leilões. 

E finalmente com Jean Baudrillard, no sistema dos objetos, apropriou-se da 

teoria que parte de que todos os objetos possuídos participam da mesma abstração 

e remetem uns aos outros na medida em que somente remetem ao indivíduo. 

Constituem-se, pois, em sistema, graças ao qual o indivíduo tenta reconstruir um 

mundo, uma totalidade privada. Todo objeto tem desse modo duas funções: uma 

que é a de ser utilizado e outra a de ser possuído.  
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Capítulo 5 

Os casos Sergio Camargo e Adriana Varejão 

 

 

Os artistas, objeto de análise desta pesquisa, foram definidos a partir dos 

seguintes parâmetros: 1 – Deveriam ser dois artistas brasileiros, de diferentes 

gerações, distintos percursos artísticos, e que estejam em destaque no mercado 

internacional. 2 ‒ Que simultaneamente, e no período da pesquisa, tiveram suas 

obras comercializadas com valores que ultrapassam o limite de US$ 1 milhão. 3 – 

Cujas galerias de arte que os representam trabalhem no mercado primário, estejam 

em operação e presentes em feiras internacionais. 4 – Que tenham, no período, 

registros de vendas constantes publicados na mídia impressa nacional e 

internacional. A partir destes parâmetros foram definidos Sergio Camargo, artista 

plástico e escultor, cuja carreira tem início na década de 1950, e a artista Adriana 

Varejão, artista plástica e pintora, cuja carreira tem início na década de 1980. Para 

uma análise mais consistente, foram fundamentais o acesso e o estudo dos fundos 

documentais particulares ou institucionalizados que detêm informações sobre a 

produção e a comercialização das obras produzidas por esses artistas.  

Ao demonstrar a trajetória artística e comercial desta amostra, foi possível 

compreender como o artista e sua obra (objeto) necessitam se articular com uma 

“rede social” para poder participar de forma efetiva do mercado de arte. Ao analisar 

as questões no campo social, pudemos registrar a eficácia dessa rede, que 

entendemos como vital na mercantilização da arte, o que permitiu conhecer detalhes 

dos mecanismos e articulações da construção de uma carreira economicamente 

viável.  

 

 

5.1. Trajetória de Sergio Camargo: do ateliê ao mercado 

 

Em 8 de abril de 1930 nasce Sergio Camargo, no Rio de Janeiro, filho do 

paulista Cristóvão Torres de Camargo, poeta, contista, teatrólogo, jornalista, 

advogado e diplomata, e da argentina de ascendência espanhola Maria Campomar. 
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Passa a infância no Rio de Janeiro e são poucas as lembranças registradas desse 

período, como de resto de toda a sua vida pessoal:  

 

“Quando eu era menino, sempre olhei muito para as árvores, para os 

morros, sempre olhei muito as coisas que estavam à minha volta. 

Nas minhas lembranças de criança, lembro das coisas que eu via, 

nunca me lembro das coisas que eu fazia ou que eu ouvia. Vivia 

vendo, vendo coisas. Na verdade eu era uma garoto muito distraído, 

alheio a muitas coisas à minha volta. No colégio, sempre me 

chamavam a atenção porque eu estava no mundo da lua. Na 

verdade eu estava olhando uma porção de coisas [...].” Ou: “Quando 

estava no colégio, por volta de onze, doze anos, desenhava histórias 

em quadrinhos e vendia as histórias, junto com um menino chamado 

César, que também desenhava umas batalhas aéreas [...].” 

(Catálogo MASP, 1980)  

 

“[...] e então meu pai me levou a um acadêmico, o professor Oswaldo 

Teixeira (1904-1974), que no momento era diretor do Museu 

[Nacional] de Belas Artes, e ele me perguntou: ‘Garoto, você faz de 

cabeça ou copia?’, e eu respondi: ‘Faço de cabeça’. Ele me disse: 

‘Nunca mais faça de cabeça. Daqui para adiante você vai só copiar’. 

Obviamente, eu nunca mais voltei a ter contato com o Oswaldo 

Teixeira.” (Ciclo de Debates Artes e Arquitetura, Centro Cultural 

Cândido Mendes, 1983) 

 

Em 1946 a família Camargo se transfere para a Argentina e Sergio termina 

seus estudos secundários em Buenos Aires e, paralelamente ao curso na Faculdade 

de Direito, no qual pouco avança, frequenta a Academia Altamira, onde ensinam 

Emilio Pettoruti (1892-1971) e Lucio Fontana (1899-1968), o seu único curso regular 

em uma escola de artes. Mais tarde faria homenagem implícita a este artista em 

alguns relevos, nos quais a área correspondente aos cortes que Fontana fazia nas 

telas aparece vazia ou a fenda natural da madeira é incorporada à obra, conforme 

Guy Brett em catálogo de exposição na Fundação Calouste Gulbenkian, em 1994. 

Em uma mesa de debate no Centro Cultural Cândido Mendes, em 1983, Sergio 

Camargo afirmaria: “Eu me desvencilhei dos professores e fiquei com os mestres”. 
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Entre 1948 e 1953, Sergio tem a sua primeira estada em Paris, com eventuais 

viagens à Itália e ao Brasil. Em uma delas, em 1950, inicia e abandona os estudos 

preparatórios para a carreira diplomática. Em 1949 estuda filosofia na Sorbonne, 

onde tem aulas com Gaston Bachelard (1884-1962) e faz repetidas visitas aos 

ateliês de Emmanuel Auricoste (1908-1995), de quem recebe aulas; Hans Arp 

(1886-1966); Henri Laurens (1885-1954); Georges Vantongerloo (1886-1965) e, 

principalmente, o romeno Constantin Brancusi (1876-1957). Sobre essa época, 

Sergio diria para Fatos & Fotos, em 15 de agosto de 1976:  

 

“Havia de tudo nos meus planos, menos a escultura. Acho que, na 

verdade, ela estava escondida dentro de mim, desde os tempos em 

que, morando com meus pais na Argentina, eu visitava a Academia 

Altamira, que ficava na esquina da nossa rua. Mas quando eu me 

decidi, houve um escarcéu na família. Eu vivia na Europa com a 

mesada que papai me mandava. E ele achava que esse negócio 

de arte era pura malandragem. Então, fiz um retrato dele para 

provar que sabia, realmente, ser artista. ‘Ele gostou do retrato? 

Retrato ou busto?’ [pergunta a repórter] Busto. Figurativíssimo! Meu 

pai se deu por vencido e eu fui adiante, até que, impressionado com 

as obras de Wassily Kandinsky (1866-1944), mergulhei no 

abstracionismo. Mas foi Brancusi que mais me impressionou. O velho 

me recebeu de tamancos e com uma meia de mulher na cabeça [...].”  

 

Sergio voltaria a falar do pioneiro da escultura abstrata no catálogo da 

exposição do MASP, em 1980: “Acho que foi o maior impacto emocional que eu tive 

até hoje em termos de arte. Hoje eu talvez possa dizer que a minha vivência plástica 

tem muita coisa brancusiana e com a metodologia do construtivismo”. E ainda: 

 

“[...] foi por volta de 1949 é que fui ao estúdio de Brancusi [...] ele era 

um homem muito ríspido e muito gentil. Era um homem estranho. 

Nunca conversei de arte com Brancusi. Fui umas vinte, trinta vezes 

em períodos espaçados ao seu estúdio e conversava de tudo. Ele já 

estava um pouco velho e repetia as coisas. A vida dele, o que ele 

gostava, alguns encontros que tinha tido. De vez em quando, 

transparecia um conceito, de maneira muito rústica, camponesa, 
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muito direta também. Eram conceitos gerais que ele passava. Ele 

contava coisas e gostava de guardar folhas secas num álbum. Acho 

que o importante foi essa vivência da obra junto com o próprio 

Brancusi. Havia um clima especial no seu ateliê, um clima saturado 

por ele mesmo. Uma presença vigorosa e muito forte [...] Meu 

contato com ele foi inteiramente informal e pessoal. Aliás, a primeira 

vez que eu fui à casa dele, ele me botou na rua. Eu entrei e fiquei 

tempo demais, enquanto ele estava fazendo as coisas dele e eu fui 

ficando por lá. No final de duas horas ainda passeava pelo ateliê, 

francamente abestado, e foi então que ele me disse: ‘Você está 

pensando que isto aqui é um botequim, um café? Ponha-se na rua, 

vai embora!’. Respondi: ‘Vou, mas quando é que eu volto?’. Então o 

Brancusi riu um pouco e disse que eu devia telefonar primeiro. 

Respondi: ‘O senhor me dá o seu telefone’. Brancusi simplesmente 

me mandou procurar na lista telefônica. Três dias depois telefonei, 

expliquei que era aquele rapaz que tinha ido ao estúdio, que ele tinha 

posto na rua e que eu tinha demorado muito, mas que eu precisava 

voltar novamente. Então ele disse para eu aparecer.” 

 

Segundo Sergio, o seu primeiro trabalho aceitável foi abstrato, um bronze 

polido feito em 1951. Logo depois, a abstração passou a lhe parecer “um problema 

exclusivamente formal, de que dependia amplo contingente da escultura produzida 

por toda parte, naquele momento”, conforme declara Sergio para o Jornal do Brasil, 

em 15 de maio de 1979.  

Sua pesquisa avança e realiza a série Germinal, compreendendo cinco 

esculturas em bronze e alumínio, sendo três delas vendidas ainda na Europa. 

Registra-se neste momento o início da mercantilização de sua obra. 

Destas primeiras esculturas percebe-se a sua inclusão na mídia, como foi 

relatado pelo crítico literário Fausto Cunha, que se recorda no Jornal do Brasil, em 

13 de novembro de 1972:  

 

“[...] um de seus primeiros trabalhos, a lânguida e sensual Sereia [...], 

propõe em suas formas amplas e redondas um verdadeiro 

homemage au rond [...] Em 1952 [...] passava para uma figuração 

resolvida em suas formas essenciais, como é o exemplo de um de 

seus mais belos trabalhos dessa época, o mármore que podíamos 
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chamar de Mulher-fruto, mas que para o artista já é apenas uma 

solução de curva e ângulo [...].” 

 

Entre 1953 a 1961, fixa-se no Rio de Janeiro com a esposa e filho, dedica-se 

à escultura, abre uma firma de jardins em um sítio em Jacarepaguá, e mais 

tarde uma galeria de arte. "Mas para sustentar minhas experiências, eu tinha que 

realizar trabalhos paralelos. Fiz corretagem de imóveis, organizei jardins e muitas 

outras coisas" (Fatos & Fotos, 15.08.1976). 

Realiza esculturas de nus de mulheres em bronze e arenito que, para o crítico 

francês Denys Chevalier, na revista Aujourd’hui Art et Architeture, em julho de 1964, 

citado por Jayme Maurício no Correio da Manhã em 22 de outubro de 1964, “é como 

um prolongamento da pesquisa estética de Henri Laurens. Os mesmos volumes em 

blocos, mesmos planos extremamente rígidos, mesma significação sensual da obra 

de arte”. Participa do 3º Salão Nacional de Arte Moderna, no Rio de Janeiro, 

conhecido como Salão Preto e Branco, em função do protesto dos artistas contra a 

má qualidade das tintas brasileiras e, por isso, só apresentam obras em preto e 

branco, e obtém o Prêmio de Isenção do Júri.  

Participa do 5º Salão Nacional de Arte Moderna, no Rio de Janeiro. Sobre a 

presença de Sergio no Salão Nacional, assim se manifesta Joaquim Cardoso na 

Revista dos Bancários, de março-abril de 1957:  

 

“Colocam-se, entretanto, um pouco acima do nível do certame, neste 

setor, as esculturas apresentadas por Sergio Camargo: são duas 

formas humanas contorcidas, num espaço de aplicação sobre si 

mesmo, espécie de antropomorfismo, de ambivalência espacial, 

oscilando entre pessoa e coisa. Há nesses trabalhos como que uma 

tentativa de transformar o humano e subjetivo em material e objetivo, 

experiência do ser humano no acabado fechamento do ‘existente 

bruto’ do que sabe que existe ‒ no ‘em si’ inconsciente. O Sr. Sergio 

Camargo não chegou, certamente, à última solução de suas 

esculturas mediante essa especulação existencialista, mas pela 

natural tendência do artista e, sobretudo, do escultor que há sempre 

uma preocupação pelo objetivo [...].” 
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Abre com o irmão e passa a dirigir a Galeria Gea, em Copacabana, 

inaugurada com uma individual de Franz Kajcberg (1921). Esta passa a ser uma 

aproximação importante do artista com o mercado de arte, mesmo que ainda 

de forma discreta. 

Participa da 4ª Bienal Internacional de São Paulo, de setembro a dezembro 

de 1957, na qual expõe as obras Os Amantes, e na sequência integra a exposição 

coletiva itinerante Arte Moderno en Brasil, organizada pelo Museu de Arte Moderna 

do Rio de Janeiro, ao lado, entre outros, de Aldemir Martins (1922-2006), Alfredo 

Volpi (1896-1988), Bruno Giorgi (1905-1993), Candido Portinari (1903-1962), 

Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976), Franz Weissmann (1911-2005), Hélio Oiticica 

(1937-1980), Lasar Segall (1891-1957), Lygia Clark (1920-1988), Maria Martins 

(1894-1973), Tarsila do Amaral (1886-1973) e Victor Brecheret (1894-1955), que é 

apresentada no Museo Nacional de Bellas Artes, em Buenos Aires, entre 25 de 

junho e 28 de julho, e depois no Museo de Arte de Lima, Museo Municipal de Bellas 

Artes Juan B. Catagnino, em Rosário, Argentina, e no Museo de Arte 

Contemporáneo, em Santiago, Chile, de 16 de setembro a 6 de outubro. 

Mesmo sendo o proprietário da Galeria Gea, somente em 1958 é que faz sua 

primeira individual, e nesse ano, na mesma galeria, apresenta individuais de Anna 

Letycia (1929), Maria Leontina (1917-1984), Renina Katz (1917), Iberê Camargo 

(1914-1994), Ivan Serpa (1923-1973), Milton Dacosta (1915-1988) e Oswaldo Goeldi 

(1895-1961). 

Sergio se aproxima do concretismo em 1959, como relata ao Jornal do Brasil, 

em 15 de maio de 1975:  

 

“Mais adiante, levei as figuras novamente até uma indefinição, com 

formas em maior liberdade, outra vez abstratas, porém então já 

evidentemente construídas. Foi aí que me aproximei do concretismo, 

sem me ligar a ele, numa fase que durou pouco e que ficou apenas 

em estágio de maqueta, de especulação plástica em torno dos 

problemas das tensões resultantes de dobras de chapas de metal, 

até 1959.” 

 

Apesar de o pai residir em Paris, é ao amigo Krajcberg, também em 

temporada francesa, que Sergio solicita uma pesquisa sobre o preço na cidade dos 
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quadros que possui. De sua coleção, para serem avaliadas, fazem parte, entre 

outras, obras de Fernand Léger (1881-1955), Alfred Manessier (1911-1993), Gustav 

Singier (1909-1984), Francis Tailleux (1913-1981), Antoni Clave (1913-2005) e 

August Herbin (1882-1960). 

Em 1961 muda-se com esposa e filhos para Paris, onde fica até 1974, 

morando em Vanves: “Vendi tudo o que eu tinha, cortei as ligações familiares com o 

Brasil e segui para a França com mulher e filhos”, contou o artista ao Jornal da 

Tarde, em 6 de outubro de 1979, fornecendo o motivo para Jornal do CUP, em 

dezembro de 1975: “Eu emigrei, o problema foi mesmo vender e naquela época 

não se vendia nada no Brasil, principalmente escultura” e, enfatiza, “nunca 

vendi nenhum trabalho”. Frequenta como ouvinte um curso de sociologia da arte 

com Pierre Francastel, na École Pratique des Hautes Études.  

Abandonando o figurativismo, começa a fazer experimentações com vários 

materiais, moldando gesso em buracos de areia ou em dobras de tecidos.  

 

“O momento de transição fundamental ocorreu quando me transferi 

para Paris e ali me fixei em 1961. Dentro do formalismo reinante, 

quis transcender os limites da forma. Comecei a trabalhar em 

invertido sobre a areia. Numa superfície predeterminada de areia, 

fazia furos com o dedo ou o cabo de um pincel, jogava gesso e 

obtinha o molde para o trabalho definitivo em bronze. Percebi, com 

isso, que havia deixado o âmbito tridimensional e ido para o plano. 

Creio que é aí que se instala, em semente, a questão do serial no 

meu trabalho: a repetição de furos na areia, dando ritmo à superfície, 

foi a base do que viria em seguida, os relevos em madeira." (Jornal 

do Brasil, 15.05.1975)  

 

Destas experimentações sobram apenas alguns exemplares, a maioria ele 

destrói.  

Trabalhando no seu ateliê na rua Leplanquais, 92 (desde 1971, rua Eugène 

Varlin), em Malakoff, no sul de Paris, instalado em uma velha cocheira que alugou e 

adaptou, em meados de 1963 Sergio inicia a série dos “relevos”, feitos com 

cilindros de madeira cortados em ângulos, dispostos sobre uma superfície plana em 

combinações variadas. Depois, pinta-os de branco. Mas esclarece à revista Visão 

(10.01.1964):  
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“[...] em Paris, não encontro o tipo adequado de madeira [a tília], 

porque aqui só se vendem tábuas. Por isso, vou às montanhas do 

Jura, onde conheço os donos de algumas serrarias, que quase 

sempre têm em estoque o que eu quero; outras vezes, tenho de ir 

buscá-las na própria floresta, acompanhado de um lenhador, que 

corta as árvores que escolho.”  

 

Ele mesmo serra a madeira em pequenos pedaços e leva para o ateliê um 

carregamento de aparas de todos os tamanhos.  

 

“Sempre que tenho uma ideia nova, experimento-a primeiro em 

pequena escala. Eu movimento as aparas menores sobre um painel, 

até que elas se enquadrem na composição que visualizei. Às vezes, 

leva semanas até que eu encontre a solução certa e possa compor a 

versão final, cinzelando peças maiores e fixando-as num painel. 

Habitualmente, eu trabalho em quatro ou cinco projetos ao 

mesmo tempo.”  

 

O crítico inglês Guy Brett assim descreve a experiência do contato com essas 

obras de Sergio:  

 

“Ao nos aproximarmos de um relevo branco de Camargo, somos 

ofuscados pela sua aura. Só gradualmente, pelo processo cognitivo, 

podemos entender o significado central da obra. O objeto em si é 

vago. Não há algo precisamente definível ali, alguma imagem ou 

forma. O relevo não tem uma existência material muito clara; em vez 

disso parece dissolvido no espaço e na luz ao redor dele. Então se 

torna puramente uma espécie de molde branco, no qual a luz parece 

imprimir seu ritmo natural, a sustentar os vestígios de cada delicada 

transformação, da luz pura da manhã na franca luz da tarde, depois 

na esquiva luz da noite. Não está ali para nos dizer algo, senão para 

devolver, amplificado, aquilo que nós trazemos a ele. 

Compartilha nosso espaço natural e reflete nossa vida num código 

de sombras. Suas sequências de tempo entram em compasso 

com as nossas. Sem nos darmos conta, nos encontramos 
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experimentando esse acompanhamento imaterial em nossas vidas 

como uma força positiva e construtiva. Como é possível perceber 

ordem, justamente numa situação visual que em sua aparência é 

instável, sem composição ou centro de gravidade, caoticamente 

dinâmica?” (Sergio Camargo, Luz e Sombra, 2007) 

 

Sergio inscreve três relevos, que passa a identificar por números, na 3ª Bienal 

de Paris, que acontece no Musée d'Art Moderne entre 28 de setembro a 3 de 

novembro, com a participação de mais de mil artistas de 58 países, com idade entre 

20 e 35 anos, e obtém o Prêmio Internacional de Escultura, que corresponde a uma 

bolsa de FRF 800 por mês por cinco meses na França.  

Participa da coletiva 7 Artists Brésiliennes, na Galerie XXème Siécle, dirigida 

por San Lazaro, editor da revista de mesmo nome, ao lado dos escultores Sonia 

Ebling, Liuba Wolf (1923-2005), Luiza Miller (1917-2003) e dos pintores Arthur Luiz 

Piza (1928), Franz Krajcberg e Flávio Shiró, selecionados pelo crítico Denys 

Chevalier entre os artistas então residentes em Paris. O texto do catálogo, de autoria 

de Jean Cassou, então diretor do Musée National d'Art Moderne, enfatiza sobre 

Sergio:  

 

“Par son aspect baroque mais rythmé et controlé, ses reliefs 

appartiennent bien au style de notre époque. Par leur caractère 

proliferánt, végétal, troublant, ils évoquent en nous, Européen, cet 

immense pays vieux et neuf à la fois, couvert par le manteau 

mystérieux de la forêt amazonienne, des profundeurs de laquelle 

surgissent des reptiles et des volatiles inquiétants.” 

 

No fim do ano, e estendendo-se até 31 de janeiro de 1964, integra a coletiva 

Transitions, na Galerie d'Art Ravenstein, em Bruxelas, ao lado do peruano Alberto 

Guzman (1927), Victor Vasarely (1908-1997) e dos venezuelanos Jesús-Rafael Soto 

(1923-2005) e Carlos Cruz-Diez (1923).  

Já em 1964, Sergio apresenta individual na Signals Gallery, em Londres, em 

cujo grupo, dedicado ao experimentalismo e liderado por Paul Keeler e David 

Medalla (1942), foi introduzido pelo crítico inglês Guy Brett. Sergio, por sua vez, 

apresenta ao grupo a obra de Lygia Clark, Mira Schendel (1919-1988) e Hélio 
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Oiticica, possibilitando a esses artistas mostrarem seus trabalhos na 

legendária e de vida efêmera galeria.  

Ainda da Signals, Sergio participa das coletivas First Pilot Show of Kinetic Art, 

Second Pilot Show of Kinetic Art e Festival of South American Art, apresentadas no 

Cornwall Gardens, em Londres. Desta última, o colunista social da Folha de São 

Paulo Tavares de Miranda, em 13 de dezembro de 1964, em nota, informa que o 

brasileiro foi apontado pelo The Times como “o mais notável artista que participa da 

exposição de arte nova da América do Sul”.  

Em 1965 realiza trabalhos em madeira no seu ateliê em Malakoff e faz alguns 

projetos de obras a serem executadas em mármore de Carrara no ateliê Alfredo 

Soldani, ao lado do qual mais tarde manteria um espaço sob a responsabilidade do 

artesão Carlo Manfredi, em Massa, na Itália. Viaja para o Brasil, permanecendo 

grande parte do ano, e recebe a encomenda de executar o muro estrutural para 

o auditório do Palácio do Itamaraty, em Brasília. 

Participa da 8ª Bienal Internacional de São Paulo, entre setembro e 

novembro, com três relevos em madeira, recebendo o Prêmio de Melhor Escultura 

Nacional. Em Paris, expõe em coletivas na Galerie Denise René (que representa o 

artista na França) e na Galerie Kerchache. Participa, como convidado, nesse museu, 

do Salon Comparaisons, dedicado nesse ano à arte brasileira contemporânea, no 

qual apresenta, em sala exclusiva, 42 obras.  

Sem nunca ter feito parte de escola ou movimento, tem sua obra associada, 

então, à arte cinética, sobre a qual diria, em 1980:  

 

“Muitos artistas usaram o movimento sem pensar no problema do 

tempo. Para mim o tempo é mais interessante do que o movimento. 

O movimento mecânico tende a apresentar um ciclo temporal muito 

curto, torna-se monótono. Aliás, penso que a introdução de uma 

tecnologia doméstica na arte é infantil e simplista.” (Catálogo da 

exposição no MASP, 1980) 

 

Tem sala especial na 33ª Bienal de Veneza de 1966 e, entre as obras 

expostas, está uma das várias versões que fará da coluna de mármore Homenagem 

a Brancusi. O texto de apresentação dos artistas brasileiros no catálogo cabe ao 

crítico Clarival do Prado Valladares, que destaca sobre Sergio:  
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“[...] seus troncos de cilindro de diversos tamanhos, justapostos uns 

aos outros em posições diferentes, não necessitam do movimento 

real para transmitir ao espectador uma sensação de dinamismo. Esta 

produção é uma derivação das correntes ópticas, pois o decidido 

geometrismo dos elementos, junto aos jogos que produzem as 

sombras projetadas sobre as formas de diferentes dimensões, nos 

sugerem uma op-art séria e consciente que se pode inscrever nas 

correntes plásticas da atualidade por algo mais que o hábil 

lançamento de uma moda para snobs, playboys, iê-iê-iês e demais 

fauna de nossos dias. A obra de Sergio Camargo está longe da 

puerilidade que às vezes alcança a ambivalência preto e branco ou o 

dinamismo de mola e motorzinho. Um sentido harmônico oculto guia 

os ritmos mestres destas composições.” 

 

No Museo de Arte Moderno, de Buenos Aires e de Montevidéu, está na 

exposição Artistas Brasileños Contemporáneos, ao lado de Abraham Palatnik 

(1928), Amilcar de Castro (1920-2002), Anna Letycia (1929), Farnese de Andrade 

(1926-1996), Ivan Serpa, Lygia Clark, Raimundo de Oliveira (1930-1966), Roberto 

Magalhães (1940), Rubens Gerchman (1942-2008) e Waldemar Cordeiro (1925-

1973).  

De 23 de junho a 10 de julho, tem dois trabalhos, um cedido pela Galeria Oca 

e outro pelo seu pai, expostos no 4º Resumo de Arte Jornal do Brasil, no Museu de 

Arte Moderna, por ter vencido o Prêmio H. Stern de melhor individual de escultura na 

cidade do ano anterior. Das cinco exposições de esculturas apresentadas no Rio de 

Janeiro, o júri, composto de Antônio Bento, Clarival do Prado Valladares, Jayme 

Maurício, José Roberto Teixeira Leite, Marc Berkowitz, Mário Barata, Mário Pedrosa, 

Michel Kamenka, Murilo Miranda e Quirino Campofiorito, escolheu três, a de Franz 

Weissmann, com dois votos, a de Liuba Wolf, com um voto, e a de Sergio, com sete 

votos. 

Em junho se encontra em Brasília para o término do Muro Estrutural do 

Palácio do Itamaraty, projeto de Oscar Niemeyer, que seria oficialmente inaugurado 

em 21 de abril de 1970. 
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Em 1967 apresenta individual em três cidades italianas, Roma, na Galleria 

l'Obelisco; Milão, na Galleria Del Naviglio; e em Gênova, na Galleria La Polena, em 

novembro. As obras expostas têm preço entre L. 130 mil e L. 1.600 mil. 

É no ano de 1968 que passa a utilizar nos relevos elementos cilíndricos de 

maior volume e em muito menor quantidade, aparecendo geralmente em duplas, 

denominados “trombas”. Nos Estados Unidos é instalado o relevo tríptico 

encomendado pelo Banco do Brasil, para o saguão de sua agência nova-iorquina, 

projeto do arquiteto P. Damas. 

Realiza individual em Londres, de 14 de maio a 8 de junho, na Gimpel Fils 

Gallery, mostrando 47 relevos e uma escultura em mármore. O texto do catálogo é 

do crítico francês Jean Clay. No mês de março essa exposição havia sido 

apresentada em Zurique, na filial Gimpel & Hanover Galerie. A Gimpel passa a 

representar o artista nos países em que possui galeria. Participa da 4ª Documenta, 

de Kassel, na Alemanha. 

Em Saint-Paul-de-Vince é inaugurado em 13 de abril o módulo L’Art Vivant 

1965-68, a terceira parte da série Dix Ans d'Art Vivant, sob curadoria de François 

Werlin para a Foundation Maeght, na qual Sergio apresenta a Torre Modulada, 

coluna de mármore de 3,5 metros de altura, pesando 7 toneladas, que no ano 

seguinte seria levada para o Musée de Sables. Na Midland Group Gallery, de 

Londres, com três relevos, integra uma coletiva de artistas latino-americanos. Lygia 

Clark e Hélio Oiticica são os outros brasileiros presentes.  

Instala em 1969 a Torre Modulada no Musée de Sables, na praia de Port 

Baccarés, na França, inaugurado em 26 de julho com a apresentação de 43 

esculturas executadas para esse museu ao ar livre. "São 3 metros e 30 de delírio 

angular, de apreensão audaciosa de sombras, retirando da luz mediterrânea o seu 

fastio de claridade unívoca", diz Wilson Coutinho, em Arte Hoje, em julho de 1977.  

Uma individual de Sergio, entre 6 e 24 de maio, inaugura a Gimpel 

Weltzenhoffer Gallery, em Nova York, filial da Gimpel Fils Gallery de Londres. A 

montagem da exposição ficou a cargo de Rubens Gerchman. O prefácio do catálogo 

é de Mário Pedrosa (traduzido para o inglês por Hélio Oiticica e Guy Brett):  

 

“[…] ela [a obra de Sergio] é sempre estrutura, embora a força ou as 

forças que a definem não sejam de ponderação significativa mas 

conotativa. 
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Há uma relação relevo superfície (ou campo) que amarra a obra de 

Camargo numa estrutura intolerante aos espaços circundantes ou às 

ambivalências externas. Essa intolerância faz o seu encanto, e nos 

convida a descobrir a mola ou o mistério desse encanto. É como o 

brinquedo, cujas molas internas o menino quer descobrir. Ai se o 

fizer.” 

 

 Em 1970, nas obras, os cilindros continuam volumosos e, em algumas obras, 

não estão apenas dispostos sobre uma superfície, eles a atravessam, podendo ser 

vistos do lado de trás. O artista apresenta duas individuais no ano, uma na Galleri 

Gromholt, em Oslo, e a outra na Gimpel Fils Gallery, em Londres, de 17 de 

novembro a 5 de dezembro de 1970, com 50 relevos, sobre a qual Guy Brett publica 

artigo na The Times de novembro. A Gromholt passa a representá-lo nos países 

nórdicos. Tem um relevo de 1963 na Selection d'Oeuvres recentemente 

adquiridas pelo Centre National d'Art Contemporain – CNAC, que é mostrada 

em Paris e depois no Musée Fabre, em Montpellier. 

Em maio participa da 2ª Bienal Iberoamericana de Arte, no Museu 

Universitário de la Universidad de Antioquia, em Medellín, conhecida como Bienal 

Coltejer. Em julho, por FRF 1.800, o seu Relevo 200 é posto à venda, entre outras 

obras de vários artistas, em campanha de ajuda a vítimas do terremoto no Peru, no 

Hotel Drouot, em Paris. O artista também doa uma obra para o Museo de la 

Solidaridad, inaugurado por Salvador Allende em 17 de maio do ano seguinte, cuja 

organização coube a Mário Pedrosa e Danilo Tréllez. Embora os quadros e as 

esculturas de artistas brasileiros tenham sido impedidos pelo governo brasileiro de 

chegar ao Chile, Krajcberg, Lygia Clark e Sergio conseguem enviar seus trabalhos 

diretamente de Paris. 

É em 1971 que o mármore passa a ser o material mais utilizado por Sergio 

em seus trabalhos, que ganham forma de escultura e não de relevo, são cilindros ou 

paralelepípedos seccionados que reorganizados se transformam em estrutura. Guy 

Brett, em texto de 1994 para o catálogo de exposição na Fundação Gulbenkian, 

enxerga o processo como a descoberta, por Sergio, de uma “espécie de ponto 

‘genético’ na escultura em que o matemático e o orgânico se encontram e trocam de 

identidade” ou que, para essas obras,  
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“não faz sentido falar-se ‘em frente’ ou ‘em pé’. Há necessariamente 

uma base, mas não há um plano de organização dado. O objeto 

inteiro é gerado pela dinâmica interna de uma lógica formal que 

parece remontar ao ponto de partida básico de identidade e 

diferença.”  

 

É o único brasileiro a expor na Arts/Contacts, de 13 de maio a 13 de julho, 

reunindo 120 obras de 41 artistas de 17 países, em Paris. 

É um dos mestres contemporâneos que têm obra retrabalhada por ourives à 

venda entre os dias 4 e 5 de março, no Palais Galliera. 

Depois de vários anos ausente do país, realiza em 1972 a exposição 

individual na inauguração da Collectio Galeria de Arte, em São Paulo, entre 12 de 

setembro e 4 de outubro. São 46 obras, sendo duas esculturas em mármore de 

Carrara e 44 relevos em madeira, abrangendo o período de 1966 a 1972. A autoria 

do projeto gráfico do catálogo é do amigo Willys de Castro e parte de sua tiragem, 

750 de 3.550, é acompanhada de um relevo-protótipo em madeira que reproduz um 

trabalho de Sergio. Um sucesso, conforme carta de agradecimento de Sergio a 

Willys e Hércules Barsotti (1914), em 30 de novembro de 1972, logo que chega de 

volta a Paris:  

 

“Todos aqueles que viram o catálogo com o protótipo, ficaram 

bestificados. Todos querem saber quem bolou, supõe (sic) que teria 

sido feito na Itália, etc... ótimo pois todas as especificações que 

constam no mesmo, prova (sic) que não somos tupiniquins, ou 

melhor, que o somos, mas bons!”  

 

Inovando no mercado brasileiro de arte, José Paulo Domingues da Silva 

(codinome brasileiro adotado pelo estelionatário italiano Paolo Businco para burlar a 

polícia), dono da Collectio, incentiva a aquisição parcelada em até 36 meses das 

obras de mostras que promove, seguindo o sistema de financiamento para 

leilões. As obras de Sergio em exposição custam entre Cr$ 3.500,00 e Cr$ 40 

mil. 

Tem obras no leilão promovido pela Collectio Galeria de Arte, entre 25 e 27 

de setembro. Realiza a escultura pública Homenagem a Brancusi, uma coluna de 

mármore com 7 metros de altura, para a Faculdade de Medicina de Bordeaux, 
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projeto dos arquitetos T. Mathieu, P. Daurel, A. Conte e J.-J. Prevot. Em maio, doara 

uma versão em menor escala da obra ao Museo Moderno de Ciudad Bolívar, na 

Venezuela. 

Em 1973 termina a realização da uma torre monumental modulada de 

mármore, que iniciara no ano anterior, para o então Collège d'Énseignement 

Technique (hoje Lycée Edmond Doucet), em Equeurdreville, na França, projeto dos 

arquitetos M. Lathurillé, Di Martino e Dudych. Em abril, acompanha a instalação da 

obra com 4 metros de altura e pesando 9 toneladas. Essa instalação é objeto de um 

filme, nunca concluído. Na Itália, participa da Bienal Internacional do Mármore, em 

Carrara. 

Inaugura individual na Gimpel Fils Gallery, de Londres, em 8 de janeiro de 

1974, que fica em exposição até 2 de fevereiro, com 23 trabalhos em mármore, 

sendo esta a primeira vez que expõe exclusivamente nesse material, que é objeto 

de crítica de Robert Weale, em 24 de janeiro de 1974, no New Scientist. 

Retorna definitivamente para o Brasil, fixando-se no Rio de Janeiro, e se 

divide entre a cobertura em Copacabana, à rua Barão de Ipanema, no Edifício 

Camargo, projetado por Oscar Niemeyer em 1956, no mesmo local onde estava 

situada a casa da família, e seu ateliê, em Jacarepaguá, projeto do arquiteto José 

Zanini Caldas (1919-2002) e paisagismo de Burle Marx (1909-1994). Ainda mantém 

a sistemática de, a cada ano e meio, passar dois meses no ateliê em Massa, na 

Itália. 

Aguardada como uma das principais exposições do ano de 1975, Sergio 

inaugura no dia 11 de maio individual no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 

com 52 relevos em madeira e 41 esculturas em mármore, produzidos entre 1963 e 

1975. Patrocinada pelo Conselho Estadual de Cultura do Rio de Janeiro, foi 

organizada por Dora Basílio e o catálogo, sob a responsabilidade de Aluísio Pereira 

de Menezes, traz textos de Mário Pedrosa (prefácio escrito para a exposição na 

Gimpel Weltzenhoffer Gallery, em Nova York, em 1969) e Ronaldo Brito, “A Ordem e 

a Loucura da Ordem”. Prevista para terminar em 15 de junho, foi prorrogada até 10 

de julho. Paralela a essa, em 15 de maio abre individual com 20 relevos em madeira 

e 17 esculturas em mármore, inaugurando nova fase da Galeria Luiz Buarque de 

Hollanda & Paulo Bittencourt, no lugar da extinta Galeria Grupo 2, apresentada até 

15 de junho.  
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Realiza individual na Galeria Arte Global, em São Paulo, no mês de agosto, 

com texto do catálogo assinado por Ronaldo Brito e projeto gráfico de Fernando 

Lemos. Por intermédio de Ronaldo, passa a frequentar “um grupo de artistas e 

críticos, muitos deles ligados à Galeria Luiz Buarque de Hollanda & Paulo 

Bittencourt, em que encontra contexto propício para a discussão e reflexão sobre 

arte, e estabelece com o grupo, formado basicamente por jovens, como os 

escultores Waltercio Caldas, Iole de Freitas, Tunga e José Resende, um 

diálogo produtivo que perdurará até o fim de sua vida”, de acordo com Célia 

Euvaldo, em Sergio Camargo (2000). 

Sergio será o grande articulador e de suma importância para esta 

geração de artistas. 

É um dos 12 artistas convidados do 10º Salão de Arte Contemporânea de 

Campinas, Arte no Brasil: Documento/Debate, numa organização dos críticos Aline 

Figueiredo, Aracy Amaral e Frederico Morais, para o Museu de Arte Contemporânea 

da cidade paulista, e que seria levada para o Rio de Janeiro e para São Paulo, no 

ano seguinte. Essa participação significou o envio de 40 slides coloridos sobre 

épocas e fases de sua carreira, além de um depoimento publicado no catálogo da 

mostra. Entre os dias 7 e 9 de novembro, debate com o público e a comissão 

organizadora questões relativas ao seu trabalho e à arte brasileira. 

Em janeiro de 1976, com uma escultura em mármore, está na “Sala Brasília”, 

evento paralelo à 13ª Bienal de São Paulo, reunindo obras de consagrados nomes 

do cenário artístico nacional, de onde sairia o acervo inicial do Museu do Artista 

Brasileiro, a ser instalado em Brasília. Essa iniciativa da Fundação Bienal e da 

Fundação Cultural do Distrito Federal acabou por não vingar. 

Apresenta individual de 10 a 31 de outubro de 1977 no Gabinete de Artes 

Gráficas, com 29 peças de pequeno porte, executadas entre 1966 e 1973, inéditas 

em São Paulo, sendo 13 relevos, com preço entre Cr$ 15 mil e Cr$ 30 mil, e 16 

mármores, entre Cr$ 20 mil e Cr$ 50 mil. Com essa exposição, ganha o prêmio 

de melhor escultor do ano pela Associação Paulista de Críticos de Arte. Em 

sua coluna no Jornal da Tarde, Telmo Martino escreve que o artista  

 

“[...] consegue, com suas formas e materiais, uma limpeza branca e 

pura, incapaz de ser ambicionada até mesmo pelo detergente que a 

televisão mais anuncia [...] Apesar do prestígio e da categoria de 
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Sergio Camargo, o Gabinete de Artes Gráficas não abalará rigidez de 

sua decisão. Monica de Almeida Filgueiras e Raquel Babenco 

Arnaud não servirão nada. Nem ao menos sweet milk para provar a 

inferioridade de seu branco, na comparação com os relevos e 

esculturas de Sergio Camargo.”  

 

O mexicano Rufino Tamayo (1899-1991), em São Paulo para expor na Bienal, 

adquire uma escultura e um relevo e ainda encomenda uma torre em mármore de 

Sergio, para o Museo Tamayo que então estava organizando na Cidade do México. 

Em 1978, sempre trabalhando exclusivamente com o branco, pesquisa 

mudanças, como afirma em O Globo, em 1º de setembro de 1990, “tentei uns 

relevos em azul e vermelho, anos atrás, mas ficaram muito decorativos, uma droga, 

joguei fora”, começa a utilizar o negro, atendendo uma encomenda de 

confecção de um jogo de xadrez. Na pesquisa de materiais para a execução das 

peças, usa o mármore de Parma para as peças pretas e toma conhecimento da pedra 

negro-belga, uma espécie de fóssil. Com essa pedra, passaria a trabalhar 

sistematicamente, produzindo inclusive a série Vivaldi. Em janeiro, expõe no Museo 

de Arte Jesús Soto, em Ciudad Bolívar, sendo uma das peças a Homenagem a 

Brancusi, em escala reduzida. 

Em julho, como hóspede do governador de estado do Ceará, está em 

Fortaleza pesquisando mármores brasileiros para a execução de duas peças. Visita 

uma mina em Mossoró, no Rio Grande do Norte, mas é em Açu, também no Rio 

Grande do Norte, que ele encontra o melhor mármore para fazer duas esculturas: 

uma para a Praça da Sé, em São Paulo, e outra para o Museu de Arte de Caracas 

(Tribuna do Ceará, 19.07.1978).  

No aniversário da cidade de São Paulo, em 25 de janeiro de 1979, é 

inaugurado oficialmente o jardim de esculturas da Praça da Sé, e sua coluna de 

mármore, instalada no final do ano anterior, é um dos 10 trabalhos expostos. Em 12 

de abril instala o trabalho em mármore Ala Lunar no Jardim de Esculturas do Museo 

de Bellas Artes de Caracas (Los Cohobos). Esta obra faz parte de intercâmbio 

estabelecido entre o Governo do Estado de São Paulo e o museu venezuelano, que 

prevê a instalação da obra Delta Solar, de Alejandro Otero, no Parque Ecológico do 

Tietê. 
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Está na 15ª Bienal Internacional de São Paulo, chamada de “bienal das 

bienais”, por reunir os premiados desde a sua primeira edição, com as cinco obras 

que apresentou na 15ª  edição da mostra, de 3 de outubro a 9 de dezembro. 

Apresenta em 1980, publicamente pela primeira vez, uma obra em mármore 

negro na individual no Espaço Arte Brasileira Contemporânea (Espaço ABC), no 

Pavilhão Victor Brecheret, do Parque da Catacaumba, no Rio de Janeiro, local de 

exposições promovidas pela Funarte. Sob a coordenação do crítico Paulo Sérgio 

Duarte, o local exibe mostras dos principais artistas contemporâneos brasileiros. Da 

exposição fazem parte obras de pequeno porte, 30 esculturas e dois relevos, de 29 

de agosto a 21 de setembro.  

Em 11 de dezembro inaugura individual no Museu de Arte de São Paulo, 

organizada por Raquel Arnaud, que fica em cartaz até 17 de janeiro do ano seguinte, 

sob patrocínio do Unibanco, com 54 peças em mármore de Carrara, elaboradas 

desde 1975 mas executadas no início de 1980. O catálogo com prefácio de Pietro 

Maria Bardi, além de reproduzir o texto “A Ordem e a Loucura da Ordem”, de 

Ronaldo Brito, traz uma monografia de Casimiro Xavier de Mendonça a partir de 

entrevistas feitas por Aspásia Camargo, com trechos poéticos escritos pelo próprio 

artista. Por ocasião dessa exposição, a edição de 27 de dezembro do programa 

Diafragma, do Canal 11, é dedicado ao artista, que é entrevistado e tem seus 

trabalhos comentados e analisados por Sheila Leiner e Casimiro Xavier de 

Mendonça.  

Participa das coletivas Homenagem a Mário Pedrosa, na Galeria Jean 

Boghici, no Rio de Janeiro, e Quatro artistas expõem no Gabinete, que marca a 

inauguração do Gabinete de Arte Raquel Arnaud, de 28 de outubro a 28 de 

novembro, ao lado de Amilcar de Castro, Lygia Clark e Franz Weissmann, com sete 

peças em mármore, sendo seis inéditas. 

A partir de 1981, suas peças se tornam cada vez mais alongadas pelos cortes 

em ângulos cada vez mais agudos. Para isso utiliza o negro-belga que apresenta 

maior possibilidade de resistência. Apresenta individual na Galleria Sagittaria, do 

Centro Iniziative Culturali, em Pordenone, de 9 de maio a meados de agosto, 

acompanhada de vasta documentação fotográfica de sua obra no mundo. Essa 

exposição é apresentada simultaneamente à de Tunga, na mesma galeria.  

Realiza uma grande individual no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 

entre 15 de setembro a 27 de outubro, com 40 peças da exposição que apresentou 
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no MASP em 1980. A presença de obras em negro causa estranheza a Ferreira 

Gullar, que assim se manifesta na revista IstoÉ:  

 

“A luz aqui funciona, metaforicamente, com a lucidez que pretende 

ter-se materializado em mármore. E tanto é verdade que as poucas 

esculturas em mármore negro desta exposição estão expressamente 

aquém das demais: não participam do mesmo universo vocabular.”  

 

Como parte da exposição, é exibido no museu o filme Camargo, dirigido por 

Eduardo Clark, para a Plug Produções Visuais, em 1979, com 17 minutos de 

duração, seguido do debate “Sergio Camargo e o construtivismo no Brasil”, com a 

participação do músico Homero Magalhães e de Ferreira Gullar, no dia 17 de 

outubro. 

Está em 1982 na 41ª Bienal de Veneza, ao lado de Tunga. Com a alegação 

de falta de verbas por parte do Ministério das Relações Exteriores para enviar uma 

delegação brasileira, criticou Sheila Leirner, em O Estado de São Paulo, em 29 de 

maio de 1982: 

 

“[...] foi encontrada, por meio do Inap [Instituto Nacional de Artes 

Plásticas], uma saída estratégica que brindou Sergio Camargo e 

Tunga com a mostra veneziana. O primeiro, afinal, já estava com 

seus pesados mármores negros e brancos em exposição na Europa. 

O segundo, se é que não estava, pelo menos trabalha com materiais 

leves, de fácil transporte. Não que eles não possuam o mérito de 

representar o nosso país numa manifestação deste porte. Muito ao 

contrário, tanto um como o outro tem uma importância bem definida 

dentro de suas gerações específicas e no contexto mais amplo da 

arte brasileira. Contudo, a improvisação e intencionalidade com que 

foram escolhidos é principalmente o que gera a desagradável 

perplexidade que paira no ar. Sergio Camargo, o mentor político e 

intelectual das rodas evoluídas de São Paulo e Rio, polariza críticos, 

marchands e sobretudo artistas. É o ponto de contato entre essa 

geração contemporânea e a experiência moderna europeia que ele 

viveu, mas ela não conheceu (Brancusi, Arp, Vantongerloo, etc.). Um 

mito, enfim. Por isso, talvez, a sua obra, apesar de seguir um 
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processo formalista tradicional, parece encontrar uma surpreendente 

aceitação entre os que defendem conceitos mais contemporâneos de 

arte [...].”  

 

Apresenta a individual Morfoses no Gabinete de Arte Raquel Arnaud, de 11 

de agosto até 9 de setembro de 1983, para a qual Paulo Sérgio Duarte escreve o 

texto “Densidade Móvel”. Realizadas entre 1973 e 1983, entre as obras expostas 

estão 15 peças em negro-belga, algumas das quais fizeram parte da Bienal de 

Veneza de ano anterior. Para o artista,  

 

“esta mostra é o percurso de dez anos em que desdobrei um núcleo 

base, o cilindro. Agora, as potencialidades estão esgotadas. Essa 

pesquisa foi também desenvolvida em mármore branco mas, quando 

radicalizei ao extremo o resultado formal desse núcleo base, optei 

pelo negro.” (O Estado de São Paulo, 11.08.1983)  

 

Em uma época de inflação acentuada, Sergio afirma ajustar o preço de 

suas obras no dia 25 de cada mês de acordo com a cotação do dólar desde 

fevereiro (O Globo, 27.02.1983), as esculturas em exposição têm valor 

estipulado entre Cr$ 1 milhão e Cr$ 25 milhões. 

Instala em 1984 obra no Parque de lãs Esculturas do Cerro Nutibara, de 

Medellín, junto com Edgar Negret (1920), Carlos Rojas (1933), Carlos Cruz-Diez, 

Manuel Felguerez (1928), Julio Le Parc (1928), John Castle (1924), Ronny Vayda 

(1945), Alberto Uribe (1947) e Jesús-Rafael Soto.  

Apresenta a individual Sergio Camargo, com sete esculturas em negro-belga 

e 13 em mármore de Carrara, no Gabinete de Arte Raquel Arnaud, em São Paulo, 

de 5 de março a 6 de abril de 1985, com o preço das peças estabelecido entre 

US$ 6 mil e US$ 15 mil. No catálogo, ele diz: “Suspeito que as esculturas sejam 

entidades estranhas, cuja pertinência só a elas pertencem”. Na abertura da 

exposição dá-se o lançamento, simultâneo com o Rio de Janeiro, do vídeo Sergio de 

Camargo, esculturas, dirigido por Murilo Salles, com fotografia de Gustavo Atabba e 

Pedro Varella, com 22 minutos de duração, produzido em fevereiro do ano anterior 

pela Rio-Arte.  
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Finaliza em setembro de 1986 a obra Muro, parede monumental em concreto, 

para o Centro Empresarial Itaú, em São Paulo, em preparação desde 1985, sob 

organização de Raquel Arnaud. Com 420 m2, a obra pesa 163 toneladas. “Para 

preencher um espaço tão grande, optei por criar ritmos luminosos através de 

elementos em série”, declara Sergio (revista Veja, 27.08.1986). 

Fecha em 1987 o ateliê em Carrara, na Itália. Realiza a individual Camargo no 

Paço Imperial, no Rio de Janeiro, com 35 peças, de 10 de novembro a 27 de 

dezembro, que termina com recorde de público: quase 5 mil visitantes. O 

catálogo, com projeto gráfico de Waltercio Caldas, traz texto de Paulo Sérgio Duarte 

que adverte:  

 

“[...] Mesmo o leigo e conservador percebe: estamos diante de uma 

experiência inédita e radical de interação entre espaço e luz. Essa, 

digamos, sua intencionalidade imediata – aquela que atinge, no 

primeiro instante, o olhar. Mas é no jogo da superfície, tão evidente 

nos relevos e de modo mais sutil nos últimos trabalhos, que ela pode 

se realizar. E não há superfície fora de um corpo, a não ser aquela 

do plano euclidiano que só pode existir no mundo das ideias como 

abstração. Cada escultura é um corpo constituído de matéria, 

superfície e forma, no barro mais arcaico, em Fídias, Donatello ou 

Brancusi. Num certo sentido clássico, o trabalho de Sergio Camargo 

acompanha essa tradição e poderíamos dizer que assistimos a uma 

rara chance de observar uma inteligente condensação de toda uma 

trajetória da escultura até nossos dias.”  

 

Apresenta individual no Gabinete de Arte Raquel Arnaud, em São Paulo, de 

12 de novembro a 5 de dezembro, com 15 esculturas inéditas, sendo 10 em 

mármore de Carrara e as outras em negro-belga, com preço entre US$ 10 mil a 

US$ 35 mil. É o único artista do Gabinete de Arte cotado em dólares. A resenha 

dessa exposição na revista IstoÉ, de 11 de novembro de 1987, cita a opinião de 

Amilcar de Castro sobre o colega de ofício: “Ele é uma clássico na sua captação do 

claro e do escuro. Mas é moderníssimo na sua criação”. 

Entre as últimas obras que realiza, surgem os “ovos” em 1988, principalmente 

negros, com incisões longitudinais ou redondas, prenhes de mistério. 
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Junto com José Resende e Franz Krajcberg, é escolhido pelo crítico francês 

Pierre Restany para representar o Brasil, com uma escultura em mármore, na 

mostra coletiva em Seul, paralela à realização das Olimpíadas. 

Apresenta individual no Gabinete de Arte Raquel Arnaud, em São Paulo, de 

25 de setembro até 20 de outubro de 1990, em que apresenta 15 peças inéditas, 

com preço entre US$ 22 mil e US$ 50 mil. Na abertura, é lançado o livro Camargo, 

com texto de Ronaldo Brito e projeto gráfico de Waltercio Caldas, editado pela 

Akagawa. Antes, na 11ª Bienal Internacional do Livro de São Paulo, o volume foi 

exposto no estande da distribuidora Freebook, ao lado de uma escultura em negro-

belga. Em 17 de outubro Sergio o autografa, no Paço Imperial, no Rio de Janeiro. 

Sobre o livro, o artista afirmou ao Jornal do Brasil, em 17 de outubro de 1990:  

 

“Empilhei um monte de livros de minha biblioteca e disse: como 

esses eu não quero. Não gosto de coisas romanceadas e uma das 

condições que impus foi que não entrasse nada da minha vida 

pessoal. O que interessa no artista é o trabalho. O resto fica de 

lembrança para a família.” 

 

Apesar de sofrer de câncer no esôfago e enfisema, Sergio morre em 20 de 

dezembro, no Rio de Janeiro, de parada cardíaca. É velado no Paço Imperial e 

enterrado no Cemitério São João Batista no dia seguinte. 

 

 

5.2. Trajetória de Adriana Varejão: da conquista ao sagrado 

 

Adriana Varejão nasceu no Rio de Janeiro, bairro do Leblon, em 1964. Filha 

de ex-piloto de caça da Aeronáutica e de uma nutricionista, fez curso pré-vestibular 

no colégio Impacto, cursou engenharia na PUC-Rio, e nos interválos fez cursos de 

arte.  

Entre 1981 e 1985 frequenta cursos livres na Escola de Artes Visuais do 

Parque Lage, no Rio de Janeiro. “Fui fazendo cursos de pintura, por certa 

curiosidade sobre o assunto. Nessa época fazia faculdade de engenharia e aí a 

pintura foi me tomando, tomando espaço, fui me dedicando cada vez mais a isso” 

(site Saraiva conteúdo). E pronto. “Acho que um dia eu acordei e virei artista”, brinca. 
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Alugou um ateliê com colegas no Jardim Botânico e começou a produzir. Não 

pensava se conseguiria ou não viver da própria arte. “Eu estava vivendo, fazendo as 

coisas, descobrindo a minha linguagem. Não estava preocupada se ia ou não expor, 

quanto ia ganhar, qual ia ser meu galerista” (entrevista à revista Trip, 2005). 

Já em 1984 integra o 8º Salão Carioca de Arte, na Estação Carioca do Metrô, 

e, em 1985, a exposição Ao Mestre com Pinturas, na Escola de Artes Visuais do 

Parque Lage, coletiva de alunos e ex-alunos, entre eles Daniel Senise, Luiz Pizarro, 

João Magalhães, Mollica e Adriano Mangiavacchi.  

Adriana visita Ouro Preto em 1986, onde toma contato com o barroco. 

“Demorei muito tempo na cidade e também fui a Mariana. Os temas presentes ao 

barroco e os diálogos com a iconografia chinesa me influenciaram, principalmente 

nos momentos iniciais”, conta ela. 

Em entrevista a Hélène Kelmachter (2004):  

 

“Meu primeiro contato com o Barroco se deu através de um livro 

sobre igrejas barrocas no Brasil. Eu já costumava saturar a tela com 

muita tinta, criando superfícies bastante espessas. Foi quando estive 

em Ouro Preto pela primeira vez. Fiquei realmente chocada, em 

êxtase. Era a primeira vez na vida em que entrava numa igreja 

barroca. Essa igreja ficava num dos pontos mais altos de Ouro Preto 

e se chamava Nossa Senhora do Rosário dos Pretos do Alto da 

Cruz, mais conhecida como Santa Efigênia. Era como se a matéria 

‘dançasse’. Forte, viva, potente, pululante. Aquilo era para mim uma 

estranha alquimia entre o ouro e o sangue, entre a riqueza e o 

drama. Me voltei para Minas, para suas pequenas cidades históricas, 

suas montanhas, cachoeiras e pedras, e especialmente para Ouro 

Preto. Aquelas igrejas eram caixas de joias que guardavam 

complexas e fascinantes joias carnívoras, capazes de ingerir 

qualquer elemento alheio, fragmentos dispersos, acumulando-os, 

deformando-os e integrando-os ao seu universo sagrado.” 

 

  Adriana inicia a série Barrocos em 1987, incorporando o Barroco religioso por 

meio de pinturas muito espessas e voluptuosas. Nesse ano, integra a edição 

Sudeste do 9º Salão Nacional de Artes Plásticas, no Palácio das Artes em Belo 

Horizonte, e a mostra final dos premiados nos cinco salões regionais, nos salões da 
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Funarte (Rio de Janeiro). Recebe o Prêmio Aquisição (posteriormente, a coleção 

Funarte foi doada ao Centro Cultural Casa das Onze Janelas, em Belém). Participa 

também da coletiva Novos Novos, na Galeria de Arte Centro Empresarial Rio, no Rio 

de Janeiro, com curadoria de Ascânio MMM, Marcio Doctors e Ronaldo do Rego 

Macedo. 

Em 1988, integra uma exposição coletiva de artistas brasileiros na Alemanha 

– Brasil Já –, apresentada em Leverkusen no Museum Morsbroich, em Stuttgart, na 

Galerie Landesgirokasse e, em 1989, em Hannover, no Sprengel Museum. 

Participam da exposição José Roberto Aguilar, Antônio Henrique Amaral, Hilton 

Berredo, Antônio Dias, Siron Franco, Leonilson, Emmanuel Nassar, Nuno Ramos e 

Dudi Maia Rosa. A curadoria é de Karin Stempel. Esse é o ano de sua primeira 

individual na Galeria Thomas Cohn Arte Contemporânea no Rio de Janeiro. 

Adriana comenta: 

 

“Comecei a expor numa galeria muito cedo até, em 1988, quando 

tinha acabado de completar 24 anos [...] já estava com trabalhos 

colocados em museus internacionais e coleções desde o ano 

anterior; já tinha conquistado certo patamar, mas de maneira 

completamente inesperada, nada planejada.”  

 

A exposição ganha crítica de Lisette Lagnado na revista Galeria (“Adriana 

Varejão: pintura como fim”, Galeria, São Paulo, nº 11, p. 74-77, nov.-dez. 1988). 

Thomas Cohn tinha aberto a galeria em 1983; em 1984, 11 meses depois, já 

exibia seus artistas na feira espanhola ARCO, tipo de participação que até ali 

nenhuma galeria brasileira havia feito. Brasileiros de sucesso no exterior eram 

casos isolados, resultado de circunstâncias individuais. Sergio Camargo, por 

exemplo, fora premiado na Bienal de Paris de 1963, e Hélio Oiticica tinha exposto 

em Londres em 1969. Em 1989, a galeria Thomas Cohn Arte Contemporânea 

integrará a 23ª Art Cologne na Alemanha. Os artistas representados pelo galerista 

na feira de arte de Colônia – Caetano de Almeida, Tony Cragg, Kuitca, Daniel 

Senise, Edgard de Souza e Adriana Varejão – figuram na exposição coletiva Stand 

E-204, na galeria de Thomas Cohn no Rio de Janeiro. 

Em 1989, em Amsterdã, Adriana integra a importante coletiva U-ABC no 

Stedelijk Museum, apresentada no ano seguinte na Fundação Calouste Gulbenkian 
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em Lisboa, com curadoria de Dorine Mignot. A exposição reúne artistas do Uruguai, 

Argentina, Brasil e Chile. No Rio de Janeiro, participa da exposição coletiva Rio 

Hoje, no Museu de Arte Moderna, com curadoria de Ligia Canongia, Paulo 

Herkenhoff, Viviane Matesco e Reynaldo Roels Jr. A partir deste momento, o 

curador Paulo Herkenhoff passa a acompanhar sistematicamemte a produção 

da artista. 

Chega 1991 e a artista inicia a série Terra Incógnita (a última obra dessa 

série, Panorama da Guanabara, 2012, foi apresentada na retrospectiva do MAM, em 

2012). Adriana diz:  

 

“No início dos anos 1990, fiz uma longa viagem à China que me 

inspirou a produzir uma exposição chamada Terra Incógnita, que 

imaginava um território, de forte contágio cultural, entre Brasil e 

China. Essa exposição foi muito influenciada pela leitura de Visão do 

Paraíso, de Sérgio Buarque. A partir daí, tomei gosto pela leitura de 

temas de Antropologia e História e meu trabalho adquiriu uma 

dimensão mais política.” (dasartes, entrevista a Guilherme Bueno, 

2012)  

 

“Fissuras, ou craquelê, foram introduzidas em meu trabalho em 1990 e se 

referem à cerâmica Song chinesa. A superfície craquelada cria texturas diferentes de 

acordo com a maneira como racha. Parecem escamas” (Chambre d’échos, 

entrevista a Hélène Kelmachter, 2004). 

Neste período também tem início a série Mares e Azulejos (a última obra 

dessa série, Carnívoros, 2012, foi apresentada na retrospectiva do MAM, em 2012). 

Adriana realiza exposição individual na Galeria Thomas Cohn Arte Contemporânea 

no Rio de Janeiro. Paralelamente integra a exposição coletiva Viva Brasil Viva, no 

Liljevalchs Konsthall em Estocolmo, Suécia. Segundo o jornal O Estado de São 

Paulo (20.04.1991), é o maior conjunto de arte contemporânea brasileira já levado 

para o exterior, com 200 obras distribuídas em 12 salas. Participam da mostra José 

Roberto Aguilar, Antonio Henrique Amaral, Tarsila do Amaral, Rodrigo Andrade, 

Frida Baranek, Barrão, Maurício Bentes, Cristina Canale, Alex Flemming, Siron 

Franco, Galeno, Rubens Gerchman, Leonilson, Emmanuel Nassar, José Resende, 

Arthur Bispo do Rosário, Gilvan Samico, Mira Schendel, Tunga, Adriana Varejão e 
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Angelo Venosa. A exposição foi concebida em duas etapas, com a visita dos 

curadores a coleções particulares, galerias e ateliês de artistas em São Paulo, 

Rio de Janeiro, Recife, Porto Alegre e Brasília. A curadoria é de Elisabeth 

Haglund do Kulturhuset. Uma das pinturas da série barroca, Cirkeln (1987), 

presente na exposição, é leiloada por US$ 28 mil em maio de 2001, pela 

Christie’s de Nova York. 

A artista participa também da mostra Processo nº 738.765-2 na EAV-Escola 

de Artes Visuais do Parque Lage, Rio de Janeiro. Em 1991, o presidente Collor, 

através de decreto, põe fim à disputa judicial entre a EAV e o Ibama. O saldo cultural 

da disputa materializa-se nessa coletiva, que ocorre na EAV e se estende para as 

salas do Museu Nacional de Belas Artes e para as salas do Instituto Brasileiro de 

Arte Contemporânea – IBAC: 125 obras são apresentadas. 

Em 1992 realiza exposição individual na Galerie Barbara Farber em 

Amsterdã, Holanda. O texto é de Paulo Herkenhoff: “Varejão – A China within Brazil”. 

A obra Filho Bastardo (1992), que hoje integra o acervo do SMAK (Stedelijk Museum 

voor Actuele Kunst), figura no Catalogus van de Collectie – In Extenso I: 1989-1992, 

do Museum van Hedendaagse Kunst de Gent na Bélgica, com textos de Jan Hoet e 

Bart De Baere. Em outubro realiza a exposição individual Terra Incógnita, na Galeria 

Luisa Strina, a primeira em São Paulo, com oito pinturas. Paulo Herkenhoff escreve 

o artigo “Adriana Varejão, da China Brasileira à Unificação do Mundo” para a revista 

Galeria (n. 31, 1992). Uma das obras em exposição, A Chinesa, é leiloada por 

US$ 31,070.00 em novembro de 2003, pela Christie’s em Nova York. No mesmo 

mês participa da exposição coletiva Brazilian Contemporary Art na Escola de Artes 

Visuais do Parque Lage, Rio de Janeiro, e, em 1993, no Museu de Arte 

Contemporânea da Universidade de São Paulo.  

 

“In 1992, Varejão took up the tradition of the azulejo in a number of 

blue paintings with giant craquelures, such as Naufrágio da Nau da 

Cia. das Indias (East Indies Company Shipwreck). Appearing like 

collages, though they are technically not, these works are painted to 

resemble shards of mismatched azulejo tiles, as if glued together in 

disarray, with fish appearing to swim through colliding fragments of 

plain, foliate, geometric, dragon-embellished, and cherubic 
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patterning.” (Carol Armstrong, “Fluid Dynamics”, Artforum, January 

2012).  

 

Naufrágio da Nau da Companhia das Índias foi leiloada por US$ 44,650.00 em 

junho de 2000, pela Christie’s de Nova York. 

Inicia em 1993 a série Proposta para uma catequese, na qual associa o 

milagre cristão da transubstanciação a fantasias canibais adaptadas das gravuras de 

Theodor de Bry em sua famosa antologia América, do século XVII. A série é 

apresentada nesse mesmo ano em individual na Galeria Thomas Cohn Arte 

Contemporânea, no Rio de Janeiro. Para o catálogo, Paulo Herkenhoff escreve o 

texto “Adriana Varejão: Páginas de Arte e Teatro da História”.  

Sobre Varal, uma das obras presentes na exposição, Herkenhoff escreve 

(1993):  

“‘Varal’ é um painel de azulejos com uma cena de caça, inspirada na 

decoração do século XVIII da Quinta do Correio-Mor em Portugal. De 

uma trave pendem órgãos e pedaços do corpo humano, 

esquartejado de livros de anatomia, ex-votos, relicários com símbolos 

hagiográficos. [...] Na obra ‘Ex-Votos e Peles’, uma série de pedaços 

de películas de tinta é pendurada numa certa ordem [...] Já as 

dilacerações concretas da pintura, como um martírio da obra, 

estabelecem sua correspondência com os pedaços esquartejados e 

as cenas de canibalismo. São fraturas, rupturas sangrantes, cesuras 

violentas expondo o corpo da pintura [...] Em ‘Comida’ retrata o corpo 

dependurado entre animais de caça e pesca. Obre as imagens 

pintadas, espalham-se vísceras e partes do corpo humano em carne 

viva, como um autorretrato em nova alusão à Antropofagia [...] 

Varejão também pinta como ‘carnação’ (a cobertura cor de carne na 

escultura barroca).”  

 

A obra é leiloada por US$ 32 mil pela Christie’s em junho de 1999, em 

Nova York. 

Em abril Adriana participa da exposição 23º Panorama da Arte Atual Brasileira 

no Museu de Arte Moderna de São Paulo. Em junho, os quatro artistas brasileiros da 

galeria de Thomas Cohn – Leda Catunda, Edgard de Souza, Adriana Varejão e Luiz 

Zerbini – são apresentados na exposição De Rio a Rio, na Galeria OMR, na Cidade 
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do México. O texto é de Paulo Herkenhoff. Em julho, participa da exposição coletiva 

Arte Erótica: erotismo e transgressão, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 

com a Curadoria de Marcus de Lontra Costa e Reynaldo Roels Jr. Em outubro, 

integra a exposição Gent te Gast no SMAK (Stedelijk Museum voor Actuele Kunst, 

Gent) com a obra O Filho Bastardo (1991), que integra a coleção.  

A série Irezumis é iniciada em 1994.O nome é o dado à forma japonesa 

tradicional de tatuagem por todo o corpo. 

 

“No Japão, desde o período Meiji, peles tatuadas – irezumi – por 

mestres famosos são consideradas objetos de arte. A pele é 

removida inteira do cadáver ainda fresco, por médicos especializados 

em decorticação, e depois é cuidadosamente preservada em óleo. 

Eventualmente é montada em moldura hermética para ser vendida a 

um museu ou colecionador particular.”  

 

Em maio participa da 5ª Bienal de Havana, em Cuba. Em outubro, participa da 

22ª Bienal Internacional de São Paulo, que tem a curadoria de Nelson Aguilar e 

textos de Paulo Herkenhoff. Apresenta as obras Extirpação do Mal por Overdose, 

Extirpação do Mal por Curetagem, Extirpação do Mal por Incisura, Extirpação do Mal 

por Punção e Extirpação do Mal por Revulsão. Painéis em azulejaria portuguesa do 

claustro, em visita ao Convento de São Francisco, em Salvador, é o ponto de partida 

para a série Extirpação do Mal.  

Também em outubro participa da exposição coletiva Mapping no Museum of 

Modern Art em Nova York, Estados Unidos, com curadoria de Robert Storr. O 

curador, em recente artigo para a revista Art in America, lembra:  

 

“Varejão is one of the two women artists who most impressed me 

during my visit to Brazil in 1992. That was the year she painted Map 

of Lopo Homem, which was included in a small cartography-inspired 

survey called ‘Mapping’ that I organized two years later for the 

Museum of Modern Art in New York. Emblematic of her work of that 

time, the painting depicts an exploration-era chart of the ‘known 

world’ on a surface so heavily built up with oil pigments that it bellies 

out like a cross section of a three-dimensional globe-one that has 

been brutally slashed from top to bottom, spilling blood-red paint out 
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of the exposed insides of the viscous mound. Subsequent pictures of 

maps, decorative tiles and bodies-some featuring gory flesh beneath 

hard carapaces-all allude to the bloody European conquest of the 

New World.” (Robert Storr, “The Carioca and the Paulista: Carrying 

on a tradition of gender parity, two women artists ‒ Adriana Varejão 

and Jac Leirner-stand at the forefront of Brazilian art today”, Art in 

America). 

 

 Em novembro, participa da coletiva As Potências do Orgânico, nos Museus 

Castro Maya e Museu do Açude, Rio de Janeiro, com curadoria de Marcio Doctors. 

Tem início a série Acadêmicos em 1995, nas séries de reproduções de 

pinturas de Almeida Jr. e Rodolfo Amoedo, por meio de recursos fotográficos como 

referência pré-iconográfica para instalações. Inicia também a série Azulejarias 

(1995-2001). Uma das obras da série – Azulejaria de cozinha com peixes, 1995 

– foi leiloada por US$ 146,500.00 pela Christie’s em maio de 2009, em Nova 

York. Adriana realiza exposição individual na Annina Nosei Gallery em Nova York, 

Estados Unidos. A galeria fechou em 2005. Susan Harris escreve crítica sobre a 

exposição em Art in America (May 1995, Vol. 83 Issue 5, p. 121). 

Em fevereiro participa da 1ª Bienal de Johanesburgo: Africus [I Johannesburg 

Biennale], na África do Sul. Organizada por Christopher Till e Lorna Ferguson, com a 

presença de 250 artistas de 80 países. Nelson Aguilar é responsável pela 

representação brasileira: Adriana Varejão, Dudi Maia Rosa e Marcos Coelho 

Benjamin. Em junho, participa de TransCulture, exposição coletiva apresentada na 

46ª Bienal de Veneza no Palazzo Giustinian Lolin/Fondazione Levi, Veneza, Itália. A 

coletiva é apresentada também no Benesse House Naoshima Contemporary Art 

Museum, em Okayama, Japão. A Curadoria é de Dana Friis-Hansen e Fumio Nanjo. 

Em setembro Adriana integra, como artista convidada, o 14º Salão de Arte Pará, em 

Belém, no qual apresenta Extirpação do Mal por Overdose. A artista integra a 

coletiva Havana-São Paulo: Junge Kunst aus Lateinamerika, na Haus der Kulturen 

der Welt, em Berlim, e no Ludwig Forum, em Aachen, Alemanha, organizada por 

Alfons Hug. Participa de exposição coletiva na Galeria Camargo Vilaça, São Paulo.  

O galerista Marcantonio Vilaça passa a representá-la. Marcantonio foi 

também um dos primeiros marchands a optar por uma estratégia de marketing 
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majoritariamente focada no exterior, principalmente com uma participação 

ativa nas feiras internacionais. A Galeria Camargo Vilaça foi aberta em 1992. 

Em dezembro a artista participa da exposição coletiva Viajeros del Sur: Una 

Mirada sobre México, no Museo Carrillo Gil, Cidade do México, México. Os textos 

são de Paulo Herkenhoff e Conrado Tostado. Na mostra são apresentados quatro 

artistas de quatro países sul-americanos: Carlos Capelán (Uruguai), Mónica Girón 

(Argentina), Adriana Varejão (Brasil) e Sebastián Díaz Riveros (Paraguai). 

Em 1996 Adriana Varejão realiza a exposição individual The Banquet, na 

Galerie Barbara Farber, Amsterdã, Holanda. A exposição ganha crítica de Frank-

Alexander Hetting na Artforum (junho de 1996). Uma das obras em exposição, 

Pele (1996), é leiloada por US$ 361,298.00 na Christie’s de Londres, em outubro 

de 2011. Em setembro do mesmo ano faz a exposição individual Pintura/Sutura, na 

Galeria Camargo Vilaça em São Paulo. O texto é de Paulo Herkenhoff. O autor 

baseou-se em oito entrevistas com a artista realizadas entre setembro de 1993 e 

agosto de 1996. Participa da exposição coletiva New Histories, no The Institute of 

Contemporary Art, Boston, Estados Unidos. O texto é de Rina Carvajal: “Travel 

Chronicles: The Work of Adriana Varejão”. Outras coletivas foram 96 Containers: art 

across the oceans, em Copenhague, Dinamarca, mostra na Galerie Ghislaine 

Hussenot em Paris, França, e Excesso, no Paço das Artes em São Paulo. A 

exposição é uma espécie de contraponto à desmaterialização da arte, proposta 

como conceito da 23ª Bienal de São Paulo. A curadoria é de Daniela Bousso.  

 

“Em 1996, na Feira Ibero-Americana de Arte em Caracas, o 

preposto de um milionário russo ofereceu 10 mil dólares por um 

trabalho de Adriana Varejão cotado pelo dobro. Marcantonio não 

aceitou. O homem insistiu e ouviu um não ainda mais sonoro. Não 

desistiu, e na quarta tentativa Marcantonio não teve dúvida: encheu 

os pulmões e, em alto e bom som, soltou o verbo: estava ali um 

comprador que se interessava por quadros como quem se 

interessa por bananas. Na tentativa de diminuir o constrangimento 

público, o turrão levou a obra pelo preço estipulado. [...] No terceiro 

ano da Camargo Vilaça, estrangeiros já representavam 70% da 

carteira de clientes ‒ feito que levou muita gente a considerá-lo, 

erradamente, o primeiro galerista a abrir uma brecha no mercado 
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externo.” (Bruno Moreschi, “Abre alas que lá vem bolo-de-rolo”, Piauí, 

São Paulo, n. 32, maio de 2009)  

 

Adriana inicia em 1997 a série Cortes. Faz exposição individual na Galerie 

Ghislaine Hussenot em Paris, França. Em julho, participa da exposição coletiva Así 

está la Cosa: instalación y arte objeto en América Latina no Centro Cultural Arte 

Contemporáneo, Cidade do México, México. Em outubro está na 1ª Bienal de Artes 

Visuais do Mercosul, em Porto Alegre. O texto sobre a artista é de Paulo Herkenhoff. 

No mesmo mês integra a exposição coletiva Vertente Cartográfica, com curadoria de 

Frederico Morais, na Usina do Gasômetro, ao lado de Waltercio Caldas, Anna Bella 

Geiger, Rubens Gerchman, Ivens Machado e Carlos Vergara. Em novembro está 

nas coletivas Lines from Brazil na Whitechapel Art Gallery, em Londres, Inglaterra, e 

III Salón Pirelli de Jóvenes Artistas, no Museo de Arte Contemporáneo de Caracas 

Sofía Imber em Caracas, Venezuela. Uma das obras apresentadas no salão, 

Paisagem Chinesa (Espírito Santo), 1991, foi leiloada por US$ 282,931.00 em 

junho de 2012, na Christie’s de Londres.  

Realiza exposição individual em 1998 na Galería Soledad Lorenzo, em Madri, 

Espanha, com texto de Rosa Olivares: “En carne viva”. Duas obras em exposição, 

Irezumi com padrão de cerâmica (1997) e Tea and Tiles II (1997), foram 

leiloadas pela Christie’s, em Londres: a primeira, por US$ 193,000.00 em maio 

de 2008; a segunda, por US$ 610,741.00 em junho de 2012. Tea and Tiles II 

também figurou na coletiva Imagens de troca. Em abril, faz a exposição individual 

Imagens de Troca/Trading Images, no Pavilhão Branco/Museu da Cidade/ Instituto 

de Arte Contemporânea em Lisboa, Portugal. Os textos são de Isabel Carlos e Paulo 

Herkenhoff. Em maio, leilão na Christie’s:  

 

“‘O leilão da noite de anteontem foi o segundo maior em vendas 

no que diz respeito à arte latino-americana [...] Adriana Varejão, 

por exemplo, vendeu acima do estimado’, disse Fernando 

Gutierrez, responsável pelo departamento de América latina na 

Christie’s. O quadro Cristo foi vendido por US$ 26,000.00. Uma 

obra de Sergio Camargo foi vendida a US$ 45,000.00.” 

(Alessandra Blanco, “Aleijadinho alcança US$ 420 mil”, Folha de São 

Paulo, São Paulo, 30.05.1998)  
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Esse parece ser o primeiro leilão importante em que a artista tem destaque: 

“Contemporâneos ‒ Na mesma noite, a arte contemporânea brasileira também se 

deu bem em Nova York. O recorde pertence a uma tela kitsch da pintora Adriana 

Varejão, Cristo, que saiu por 26.000 dólares, o preço mais alto entre os artistas 

contemporâneos na ocasião” (revista Veja SP).  

“Resolvemos correr um risco calculado, entrando mais agressivamente com 

os contemporâneos brasileiros no leilão latino-americano”, diz Cândida Sodré, 

representante da Christie's para o Rio de Janeiro: 

 

“Além de Varejão, o pintor Daniel Senise, da Geração 80, teve uma 

tela amealhada por 8.500 dólares. Já o escultor Tunga vendeu uma 

obra representando um pente e um feixe de cabelos metálicos por 

belos 24.000 dólares. E por outros 22.000 dólares saiu uma escultura 

abstrata de aço inoxidável de Waltercio Caldas. Diante do resultado 

positivo da semana passada, de agora em diante a presença dos 

brasileiros em leilões internacionais deverá aumentar. Tanto do lado 

de quem vende como de quem compra.” 

 

Em janeiro de 1998, Adriana participa das exposições coletivas Desde el 

Cuerpo: alegorías de lo feminino, no Museo de Bellas Artes em Caracas, Venezuela, 

e The Edge of Awareness / No Limite da Consciência, no World Health Organization 

Headquartes, em Genebra, Suíça. A exposição Der Brasilianische Blick: Coleção 

Gilberto Chateaubriand foi realizada no Ludwig Forum für Internationale Kunst, 

Aachen, Alemanha; e a exposição Haus der Kulturen der Welt, Berlim, Alemanha, 

que segue em 1999 no Kunstmuseum Heidenheim, Heidenheim, Alemanha. A 

curadoria é de Denise Mattar e o texto de Paulo Herkenhoff. Participa também da 

exposição coletiva Situacionismo: Un Grupo de Fotografias, na Galeria OMR, Cidade 

do México, México. Em outubro é convidada para a 24ª Bienal Internacional de São 

Paulo, São Paulo. A curadoria é de Paulo Herkenhoff e Adriano Pedrosa. Texto de 

Paulo Herkenhoff no volume 2 (Roteiros...) e de Valéria Piccoli no volume 4 (Um 

e/entre outro/s). 
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Realiza a exposição Reflexo de sonhos no sonho de outro espelho (Estudo 

sobre o Tiradentes de Pedro Américo), composta por 21 pinturas, a partir de pintura 

de Pedro Américo, Tiradentes Esquartejado. Hoje na Coleção Ricard Akagawa.  

Entrevista de Nicholas Serota ao jornal Folha de São Paulo (2012):  

 

“Para mim, a Bienal de 1998, organizada pelo Paulo Herkenhoff, foi 

um ponto crítico. Não vi essa exposição, mas conheço muito bem o 

catálogo. Gostaria de ter visto essa mostra. Foi um momento crítico 

porque deu uma nova leitura de arte brasileira, um novo 

conhecimento de como a arte se desenvolve em paralelo ao 

mercado. Deu uma nova consciência dos processos.”  

 

Adriana participa ainda da exposição coletiva Arte Contemporânea Brasileira: 

Um e Outro no Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro. Em setembro está 

na coletiva Fronteiras: dimensões utópicas, no Itaú Cultural em São Paulo, com 

curadoria de Angélica de Moraes. Em novembro, segue com outras coletivas: A 

Imagem do Som de Caetano Veloso no Paço Imperial, Rio de Janeiro, e Navegar é 

preciso: O Contemporâneo na Produção Artística de Brasil e Portugal no Centro 

Cultural São Paulo, com curadoria de Camila Duprat. 

Adriana reproduziu a azulejaria portuguesa nas peças da série Língua. A falsa 

azulejaria é cortada por sulcos revestidos com uma grossa camada de tinta 

vermelha que, sob certo ângulo, parecem ser nacos de carne.  

 

“O Bernardo [Paz, colecionador, idealizador do Instituto Inhotim e 

ex-marido de Adriana] colecionava e era fã do meu trabalho desde 

1998, que foi quando ele adquiriu a primeira obra. Quando visitei 

Inhotim pela primeira vez, o espaço era só uma fazenda. Lembro que 

ele me falava que aquilo ia ser um museu, e eu, desde aquela época, 

achei um projeto incrível. E quando eu voltei lá anos depois e vi que 

grande parte do que ele tinha dito tinha sido realizada, fiquei 

encantada. Então, de cara eu topei fazer o pavilhão. Sugeri o 

Rodrigo [o arquiteto Rodrigo Serviño Lopes] para construí-lo, e o 

Bernardo aceitou. Aconteceu muita coisa nesse período, o 

casamento, a nossa filha, tudo derivado da ideia do pavilhão e da 
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junção de três forças: Bernardo, Rodrigo e Adriana.” (Gisele Kato, 

“Adriana Varejão – Em Novos Mares”, Bravo!, dez. 2009) 

 

Em 1999 realiza a exposição individual Adriana Varejão: Trabalhos e 

referências, com textos de Adriano Pedrosa e Paulo Herkenhoff, na Galeria 

Camargo Vilaça, São Paulo. Uma das obras, Língua com Padrão Sinuoso (1998), 

é leiloada por US$ 302,500.00 na Christie’s de Nova York, em novembro de 

2008. Realiza o projeto em fotografia Alegria, publicado na revista espanhola Lapiz e 

exposto na Galeria Camargo Vilaça, São Paulo. Em setembro expõe na Trace: 1ª 

Bienal de Liverpool [1st Liverpool Biennial of Contemporary Art – The International 

Exhibition ‒ Trace], em Liverpool, Inglaterra. A curadoria é de Anthony Bond. Entre 

os artistas brasileiros participam também Jac Leirner, Vik Muniz, Ernesto Neto, José 

Resende e Daniel Senise. Em novembro Adriana está na coletiva Cinco Continentes 

y Una Ciudad, Museo de la Ciudad, Cidade do México, México. Varejão é a única 

brasileira a integrar a exposição cuja curadoria é de Marta Palau, Rita Eder, Okwui 

Enwezor, Yu Yeon Kim, Gerardo Mosquera (curador da seleção dos artistas da 

América Latina), Rosa Olivares e Silvia Pandolfi. Mosquera é o autor do texto sobre 

a artista. 

A artista é incluída na publicação S.M.A.K. Museum of Contemporary Art, com 

textos de Jan Hoet, Ingrid Commandeur e outros (Amsterdã, Ghent Ludion). Em 6 de 

maio de 1999 é inaugurado o SMAK: Stedelijk Museum voor Actuele Kunst. As 

exposições só começaram em 2000.  

Adriana Varejão inicia em 2000 a série Charques. Em um comentário sobre a 

obra Charques (1999) e a prática de Adriana de fotografar açougues, Starusci (2001, 

p.14) tece o seguinte comentário:  

 

“A artista também fotografa carnes expostas em açougues mundo 

afora. Trata-se de outro aspecto evidente em sua obra, a busca de 

representações para a carnalidade, também ligada à teatralidade de 

sua pintura. Para tanto usa materiais semelhantes a elementos 

orgânicos e faz incisões nas telas e azulejos. Assim é a série, 

intitulada Charques: madeira pintada de azul, com poliuretano em 

tons avermelhados. Nos trabalhos da série de Charques, em que 

superfícies de azulejos recobrem camadas de ‘carne’ pintadas, a 

artista partiu de uma pesquisa com azulejos dos anos 60 e 70 para 
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recuperar o que chama de ‘estampas vulgares de banheiro e 

cozinha’.”  

 

Participa de exposição individual na Lehmann Maupin Gallery em Nova York, 

Estados Unidos. A Galeria Camargo Vilaça em São Paulo realiza a individual 

Azulejões e Charques. Segundo a artista:  

 

“Com os Azulejões, levei a pintura para a Arquitetura, onde o 

espectador tem que ‘mergulhar’. Quando estava desenvolvendo 

Azulejões, foi uma época que estava ouvindo muito samba e choro, 

vivendo isso muito intensamente. O Paulo Herkenhoff olhou para 

aquilo e disse que tinha uma ordem sincopada. Eu conhecia a obra 

do Baden Powell – aliás, conheci o Baden, fui numa roda vê-lo tocar. 

E no ‘Choro para metrônomo’ eu tinha a tradução musical do que era 

aquela obra, do que eu esperava visualmente construir com aquela 

obra. Não que ouvi a música e quis fazer a obra, mas é quando as 

coisas se encontram, as coincidências acontecem. Achava muito 

coerente a forma do ritmo sempre regular da azulejaria, quadrado, 

com o metrônomo, que impõe esse ritmo, aquele solo em cima dessa 

monotonia rítmica [imita com a boca o solo do choro]. Eu via isso 

dentro da minha composição, que ao mesmo tempo não era 

contínua, existia a ideia dessa ordem sincopada, feita de quebras, 

mas construída em um fluxo melódico, dominado pelo azul. Visualizei 

e me identifiquei muito com aquela música.”  

 

A artista participa de algumas exposições individuais, como no BildMuseet, 

em Umeå, Suécia, e no Borås Konstmuseum, Borås, Suécia. Em março do mesmo 

ano está na coletiva Brasil: plural y singular, no Museo de Arte Moderno de Buenos 

Aires, Argentina. Em abril participa da grande mostra Brasil +500: Mostra do 

Redescobrimento, no Pavilhão da Bienal, no Parque do Ibirapuera, em São Paulo. A 

curadoria geral é de Nelson Aguilar. Em abril participa da coletiva Cá Entre Nós no 

Paço das Artes, em São Paulo. A curadoria é de Maria Alice Milliet. Em maio 

participa da 12ª Bienal de Sydney [Biennale of Sydney 2000], em Sydney, Austrália, 

com curadoria de Nick Waterlow, Fumio Nanjo, Louise Neri, Hetti Perkins, Nicholas 

Serota, Robert Storr e Harald Szeemann. O texto sobre a artista é de Paulo 
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Herkenhoff. Em maio está na coletiva Um Oceano Inteiro para Nadar em Culturgest, 

Lisboa, Portugal, e na mostra Raw, na Victoria Miro Gallery em Londres, Inglaterra. 

Em junho participa da 12ª Mostra da Gravura Cidade de Curitiba: Marcas do Corpo, 

Dobras da Alma, com curadoria de Paulo Herkenhoff e Adriano Pedrosa. O texto é 

de Paulo Reis. Em agosto, exposição coletiva Território comum, miradas diversas: 

artistas latinoamericanos en el siglo XX, no Espacios Unión, Caracas, Venezuela. A 

curadoria é de Maria Luz Cárdenas.  

Em setembro participa da Ultra Baroque: Aspects of Contemporary Latin 

American Art, no Museum of Contemporary Art San Diego, La Jolla, Estados Unidos. 

Em 2001 a exposição itinera para o Modern Art Museum of Fort Worth, Fort Worth, 

Estados Unidos; San Francisco Museum of Modern Art, San Francisco, Estados 

Unidos; em 2002, na Art Gallery of Ontario, Canadá; Miami Art Museum, Estados 

Unidos; Walker Art Center, Minneapolis, Estados Unidos. A curadoria é de Elizabeth 

Armstrong e Victor Zamudio-Taylor. Texto sobre a artista de Paulo Herkenhoff.  

Adriana participa em outubro da exposição coletiva Século 20: arte do Brasil 

no Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigão/Fundação Calouste 

Gulbenkian, Lisboa, Portugal. A curadoria geral é de Nelson Aguilar. Em novembro, 

A Imagem do Som de Gilberto Gil, no Paço Imperial, Rio de Janeiro, com curadoria 

de Felipe Taborda. Em dezembro, Versiones del Sur: cinco propuestas em torno a la 

arte em América, no Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madri, Espanha, 

com coordenação de Octavio Zaya. Outras coletivas: Coleção Berardo, Centro 

Cultural de Belém, Lisboa, Portugal ‒ a Coleção Berando conserva duas obras de 

Varejão: Filho Bastardo II (1997) e Tilework with Horizontal Incision (1999); El 

Enigma de lo Cotidiano, na Casa de América, Madri, Espanha, com texto de Rosa 

Olivares; Novas Aquisições da Coleção Gilberto Chateaubriand, no Museu de Arte 

Moderna do Rio de Janeiro; Ideia na Galeria Camargo Vilaça, São Paulo. A artista é 

incluída na publicação Fresh Cream: Contemporary Art in Culture, com organização 

de Gilda Williams e Clare Manchester (Londres, Phaidon Press). 

As mostras em 2001 se iniciam com a exposição individual na Galeria Pedro 

Oliveira, na cidade do Porto, em Portugal. Realiza a individual Azulejões, no Centro 

Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, que segue posteriormente para o Centro 

Cultural Banco do Brasil em Brasília. O texto é de Adriano Pedrosa. Uma das obras 

em exposição, Pele tatuada à moda de azulejaria (1995-96), foi leiloada por US$ 

205 mil pela Christie’s, em novembro de 2007. Participa de diversas exposições 

http://www.berardocollection.com/?sid=50004&CID=102&work=586&lang=pt
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coletivas, com destaque para a New Settlements no Copenhagen Art Center, em 

Copenhague, Dinamarca. Em abril, O Espírito de Nossa Época: Coleção Dulce e 

João Carlos de Figueiredo Ferraz, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e 

depois Museu de Arte Moderna de São Paulo. A curadoria é de Stella Teixeira de 

Barros. O colecionador João Carlos de Figueiredo Ferraz conhece a obra da artista 

no início da década de 1990, quando a artista expõe na Galeria Luisa Strina (1992). 

Mais tarde, adquire duas obras da artista, ambas compradas na então Galeria 

Camargo Vilaça (hoje Fortes Vilaça), a primeira de 1998 e a segunda de 2000, 

Azulejaria de Rodapé sobre Pratos, que é a capa do catálogo da exposição O 

Espírito de Nossa Época. Em maio Adriana participa da exposição coletiva Espelho 

Cego: seleções de uma coleção contemporânea, no Paço Imperial, Rio de Janeiro, 

que itinera para o Museu de Arte Moderna de São Paulo e para o Espaço Cultural 

Contemporâneo Venâncio, em Brasília. Em 2002 está no Museu de Arte Moderna 

Aloísio Magalhães, no Recife. A curadoria é de Marcia Fortes, a partir da coleção de 

Marcantonio Vilaça. O texto é de Dan Cameron. Em maio, a artista tem obras na 

exposição coletiva Trajetória da Luz na Arte Brasileira, realizada no Itaú Cultural, em 

São Paulo. A curadoria é de Paulo Herkenhoff.  

Em setembro Adriana participa da mostra El Final del Eclipse: El Arte de 

América Latina en la Transición al Siglo XXI, Fundación Telefónica, Madri, Espanha, 

e Palacio de los Condes de Gabia, Granada, Espanha. A exposição irá itinerar até 

2004, iniciando em 2002 pelo Museo Extremeño e Iberoamericano de Arte 

Contemporáneo, Badajoz, Espanha; Museo de Arte Moderno, Cidade do México, 

México; em 2003, Museo de Arte Contemporáneo, Monterrey, México; Museo 

Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, Argentina; em 2004, Fundación Telefónica, 

Santiago, Chile; Fundación Telefónica, Lima, Equador. Em outubro, participa da 

exposição Brazil: Body and Soul no Solomon R. Guggenheim Museum, Nova York, 

Estados Unidos. A curadoria é de Nelson Aguilar, Emanoel Araujo, Mari Marino, 

Germano Celant e Edward J.Sullivan. No mesmo mês está na exposição coletiva 

Virgin Territory: women, gender, and history in contemporary Brazilian art, no 

National Museum of Women in the Arts em Washington, Estados Unidos, com 

curadoria e texto de Susan Fisher Sterling. Em dezembro participa da mostra 

Rotativa Fase 1 na Galeria Fortes Vilaça em São Paulo, com curadoria de Marcia 

Fortes. 
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Ocorre a publicação de livro Adriana Varejão, com textos de Louise Neri e 

Paulo Herkenhoff. (São Paulo, Takano). A artista é incluída no livro Women Artists in 

the 20th and 21st Century, publicado pela Taschen, com organização de Uta 

Grosenick. A obra Azulejaria Verde em Carne Viva/Green Tilework in Live Flesh, 

de 2000, passa a integrar o acervo da Tate Gallery, em Londres.  

O ano de 2002 se inicia com uma exposição individual de janeiro a março na 

Victoria Miro Gallery, Londres, Inglaterra: “Lower Gallery with a monumental wall 

based installation, Macau Wall”. Uma das obras em exposição – Parede com 

Incisões à la Fontana II, 2001 – é leiloada por US$ 1,786,084.00 pela Christie’s 

em fevereiro de 2011, em Londres. Também em janeiro faz exposição individual na 

Lehmann Maupin Gallery em Nova York, Estados Unidos. Outra individual, Secos e 

molhados, é realizada na Galeria Soledad Lorenzo em Madri, Espanha, e depois na 

Galeria Fortes Vilaça, em São Paulo. 

Com presença em diversas exposições coletivas em 2002, participa em 

janeiro da Off the Grid: Works on Paper, na Lehmann Maupin Gallery em Nova York, 

Estados Unidos. Varejão apresenta Ambiente Virtual, de 2002 (grafite sobre papel). 

Em março está na mostra coletiva Paralela, realizada em Galpão, na Avenida 

Matarazzo nº 530, São Paulo. Esta exposição foi idealizada e organizada em 

conjunto pelas galerias Fortes Vilaça, Luisa Strina, Casa Triângulo e Brito Cimino. 

Em maio está em Los Excesos de la Mente no Centro Andaluz de Arte 

Contemporáneo, Sevilha, Espanha. A curadoria é de Patricio Cabrera. Em junho, 

exposição Tempo no Museum of Modern Art-Queens, Nova York, Estados Unidos. A 

curadoria é de Paulo Herkenhoff. A artista expõe a instalação monumental 

Azulejões.  

Em julho participa da coletiva Caminhos do Contemporâneo 1952-2002 no 

Paço Imperial, Rio de Janeiro, cuja curadoria é de Lauro Cavalcanti. Em novembro 

está em Pintura dos Anos 80, coletiva realizada na Sala MAM-Cittá América, Rio de 

Janeiro, com curadoria de Fernando Cochiaralle. E encerra o ano em dezembro, 

participando da exposição coletiva Artefoto no Centro Cultural Banco do Brasil, Rio 

de Janeiro, sendo que esta exposição segue em 2003 para o Centro Cultural Banco 

do Brasil em Brasília. A curadoria é de Ligia Canongia. Tem presença na publicação 

do livro Vitamin P – New Perspectives in Painting, com introdução de Barry 

Schwabsky (Londres, Phaidon Press). 
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O ano é 2003 e Adriana Varejão inicia a série Saunas e Banhos. “Quis 

retornar ao espaço da tela e às questões mais filosóficas do Barroco nas Saunas. 

Tudo ali diz respeito à cor, à temperatura. São pinturas silenciosas de forte 

dimensão psicológica” (dasartes). Sobre Saunas e banhos:  

 

“[...] comecei essa série completamente por acaso. Abri um livro de 

arquitetura de Macau [ex-colônia portuguesa, a península asiática 

tornou-se região administrativa da China em 20 de dezembro de 1999] 

em Portugal. Estava numa livraria, comecei a ver um livro e vi umas 

fotos de um cantinho azulejado, uma arquitetura completamente 

gambiarra, sem a menor importância, o livro era sobre isso. Macau 

parecia completamente o Rio de Janeiro. E eu sempre trabalhei em 

cima dessas ideias de transposições culturais. 

Muito tempo atrás fiz uma exposição chamada Terra incógnita 

(1991-2003), que falava sobre uma China brasileira, sempre com 

essa relação entre China e Brasil acontecendo em minha obra. E 

essa era uma ideia mais contemporânea. Aí calhou de eu estar em 

Paris e comecei a visitar as saunas nos bairros muçulmanos, aquelas 

saunas só de mulheres. Fui parar numa sauna subterrânea incrível, 

toda azulejada. Ao mesmo tempo associei isso com os botequins do 

Rio de Janeiro, também com os mercados de carne. Tudo era um 

pouco essa mesma arquitetura funcional do azulejo vulgar, 

contemporâneo. Esse tipo de ambiente começou a me seduzir muito. 

Fui para Budapeste, buscar também em filmes, como Banhos [de 

Yang Zhang, 1999], um filme chinês incrível, trouxe-me a presença 

das piscinas. É mais ou menos assim que acontece.” 

 

Adriana cria a série de múltiplos Panacea Phantastica, em serigrafia sobre 

azulejos. Em fevereiro, faz exposição individual na galeria Lehmann Maupin, em 

Nova York, Estados Unidos. Uma das obras presentes na exposição, Folds 2, 

passa a integrar o acervo do Solomon R. Guggenheim Museum de Nova York. 

Participa da exposição Yanomami: l'esprit de la forêt/Yanomami: o espírito da 

floresta, coletiva organizada pela Foundation Cartier pour l'Art Contemporain, em 

Paris, França. A exposição itinera, em 2004, para o Centro Cultural Banco do Brasil 

no Rio de Janeiro. Realiza o projeto Contigente Yanomami, com fotografia de 
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Vicente de Mello e curadoria de Bruce Albert et Hervé Chandès. Nas exposições 

coletivas participa, em janeiro, da Layers of Brazilian Art na Faulconer Gallery, Iowa 

City, Estados Unidos. Seguida de Pele, Alma, realizada no Centro Cultural Banco do 

Brasil em São Paulo, com curadoria de Katia Canton. Em junho está presente em 

Overview: highlights from the collections of Fondation Cartier pour l'Art 

Contemporain, BildMuseet, Umeå, Suécia. Em outubro figura no Panorama da Arte 

Brasileira: desarrumado, realização do Museu de Arte Moderna de São Paulo, que 

segue em 2004 para o Paço Imperial, no Rio de Janeiro, e para o Museu de Arte 

Moderna Aloísio Magalhães, no Recife. A curadoria é de Gerardo Mosquera.  

Adriana apresenta-se no Projeto Parede com a obra Panacea Phantastica, 

um conjunto de azulejos que tem retratados 50 tipos de plantas alucinógenas de 

diversas partes do mundo. A obra depois é instalada no pavilhão da artista no 

Instituto de Arte Contemporânea Inhotim (Brumadinho, MG). Em outubro, exposição 

coletiva A Subversão dos Meios, no Itaú Cultural, São Paulo, com curadoria de Maria 

Alice Milliet. Em novembro participa da mostra Nova Geometria na Galeria Fortes 

Vilaça, São Paulo, com curadoria de Adriano Pedrosa. E, no mesmo mês, mostra 

Infantil, na galeria Gentil Carioca, Rio de Janeiro. Integra a exposição com a obra 

Joobie Woogie, composta por balas de glicerina sobre a parede. Participa da 

exposição Tomie Ohtake na Trama Espiritual da Arte Brasileira, realização do 

Instituto Tomie Ohtake, São Paulo. Esta exposição segue em 2004 para o Museu 

Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro e para o Museu Oscar Niemeyer em 

Curitiba. A curadoria é de Paulo Herkenhoff.  

É convidada para a 1ª Bienal de Praga [Prague Biennale 1], em Praga, 

República Tcheca. Participa da exposição Of the moment – Recent acquisitions from 

the permanent collection, no Museum of Contemporary Art San Diego, San Diego, 

Estados Unidos. Participa da mostra Colecção de arte contemporãnea da Caixa 

Geral de Depósitos, Museo Extremeño e Iberoamericano de Arte Contemporáneo 

MEIAC, Badajoz, Espanha. 

Realiza em 2004, em setembro, exposição Saunas na Victoria Miro Gallery 

em Londres, Inglaterra. O ano se destaca pela forte presença da artista em 

exposições coletivas. Já em janeiro está em Brasil: Body Nostalgia no National 

Museum of Modern Art, Quioto, no Japão, seguido do National Museum of Western 

Art, Tóquio, também no Japão. Em fevereiro está em Novas Aquisições 2003: 

Coleção Gilberto Chateubriand, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de 
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Janeiro, com curadoria de Fernando Cocchiarale. Em março, na exposição O Preço 

da Sedução: do espartilho ao silicone, realizada pelo Itaú Cultural em São Paulo, 

com curadoria de Denise Mattar. Em maio participa da mostra Nous Venons en 

Paix… Histoires des Amériques/We Come in Peace... Histories of the Americas, no 

Museé d'Art Contemporain de Montréal, no Canadá, com organização de Pierre 

Landry. O texto sobre a artista é de Luísa Duarte: “Temps et érotisme dans le 

Ruínes, de Adriana Varejão”.  

Em junho, tem trabalhos na mostra coletiva L'intime, le collectionneur derrire 

la porte, Maison Rouge/Fondation Antoine de Galbert, em Paris. Uma das obras, 

Paisagem II (1997), presente na mostra, é leiloada por US$ 542,500.00 pela 

Christie’s de Nova York, em maio de 2011. Em julho, Estratégias Barrocas: arte 

contemporáneo brasileño no Centro Cultural Metropolitano de Quito, Quito, Equador. 

A curadoria é de Jacopo Crivelli Visconti. Em julho, A face icônica da arte brasileira 

no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, com curadoria de Fernando 

Cocchiarale. Em setembro expõe na coletiva As Bienais: um olhar sobre a produção 

brasileira, na Galeria Bergamin, São Paulo. Em novembro está na mostra Coleção 

Museu de Arte Moderna Aloísio Magalhães: Doações 2001-2004, Museu de Arte 

Moderna Aloísio Magalhães, no Recife, com curadoria de Moacir dos Anjos. Em 

dezembro, Retratos: 2.000 Years of Latin American Portraits no El Museo del Barrio, 

Nova York, Estados Unidos, que segue em 2005 para o Museum of Art San Diego, 

San Diego, Estados Unidos, para o Bass Museum of Art, Miami, Estados Unidos, e 

para a The National Portrait Smithsonian International Gallery at the S. Dillon Ripley 

Center/Smithsonian Institution, Washington , Estados Unidos.  

Em dezembro, tem obras na mostra Bazar de Verão, Galeria Fortes Vilaça, 

São Paulo. Participa da V SITE Santa Fe, Novo México, Estados Unidos, e da Fifth 

International Biennial Exhibition: Disparities and Deformations: Our Grotesque, 

também da Site Santa Fe, Novo México. 

Em 2005, março, participa de exposição individual Chambre d'échos na 

Fondation Cartier pour l'art Contemporain, Paris, França, no Centro Cultural de 

Belém, Lisboa, Portugal, e também na Galeria DA2, Salamanca, Espanha. É lançado 

livro com textos de Paulo Herkenhoff e Philippe Sollers e entrevista de Hélène 

Kelmachter (Paris, Actes Sud). Exposição individual na Galeria Fortes Vilaça, São 

Paulo.  
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Nas exposições coletivas, inicia 2005 em março, com participação na 

exposição O Corpo na Arte Contemporânea Brasileira no Itaú Cultural, São Paulo. A 

curadoria é de Fernando Cocchiarale. Textos de Fernando Cocchiarale, Viviane 

Matesco, Henri-Pierre Jeudy, entre outros. Entre os dias 26 e 28 de agosto, integrou 

no inSite_05 a coletiva Farsites: Urban Crisis And Domestic Symptoms in Recent 

Contemporary Art, apresentada no San Diego Museum of Art, La Jolla, Estados 

Unidos, com curadoria de Adriano Pedrosa. Participa também do Salão Arte Pará 

2005, em Belém. Apresenta O Filho Bastardo, de 1993, em coletiva com curadoria 

de Paulo Herkenhoff. 

Em setembro está na 5ª Bienal de Artes Visuais do Mercosul, Porto Alegre. 

Texto de Gaudêncio Fidelis: “A persistência da pintura”. No outono, Varejão integra o 

programa de artista residente no Isabella Stewart Gardner Museum, em Boston, 

Estados Unidos, e, no mesmo mês, Barrocos y neobarrocos: El infierno de lo bello 

no DA2, Salamanca, Espanha, com curadoria de Javier Panera no Centro de Arte 

Contemporáneo Domus Artium-2002 (DA2). Em outubro, (Hi)story no Kunstmuseum 

Thun, Suécia, com curadoria de Felicity Lunn. 

 Casamento com Bernardo Paz. Da união nasce Catarina, em 2006. Mona 

Dorf conta que a maternidade teve influência marcante em sua obra, a começar pela 

mudança da forma, do quadrado para o oval, redondo, o elemento água. Participa 

de Leilão Beneficente na Galeria Luisa Strina, São Paulo.  

Em julho de 2006 faz a exposição individual Fotografia com Pintura no Sesc-

Petrópolis, Petrópolis. O texto é de Paulo Herkenhoff. Entre as coletivas: em janeiro, 

ARS 06 Kiasma no Museum of Contemporary Art, Helsinque, Finlândia. Textos de 

Arja Elovirta. Em abril, Collection of the Fondation Cartier pour l’art contemporain e 

MOT – Museum of Contemporary Art Tokyo, Tóquio, Japão. Em junho, The Missing 

Peace: Artists Consider the Dalai Lama, exposição organizada pelo Committee of 

100 for Tibet e pela Dalai Lama Foundation, com curadoria de Randy Jayne 

Rosenberg e apresentada em vários países. Em agosto está na coletiva Manobras 

Radicais no Centro Cultural Banco do Brasil, em São Paulo. Curadoria de Paulo 

Herkenhoff e Heloisa Buarque de Holanda. Em setembro participa da 4ª Bienal de 

Liverpool, em Liverpool, Inglaterra; TRANSactions: Contemporary Latin American 

and Latino Art, no Museum of Contemporary Art San Diego, La Jolla; Traços e 

Transições da Arte Contemporânea Brasileira no Espaço Cultural Casa das Onze 

Janelas, em Belém, com obra doada à Secretaria de Estado de Cultura do Pará pela 
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Funarte (Prêmio Aquisição no 9º Salão Nacional de Artes Plásticas). Curadoria de 

Marisa Mokarzel.  

Em outubro tem obra no 25º Salão de Arte do Pará, em Belém. A curadoria é 

de Paulo Herkenhoff. Participa da mostra Busy going crazy, com obras da coleção 

do belgo-brasileiro Sylvio Perlstein, na La Maison Rouge/Fondation Antoine de 

Galbert em Paris, França. Curadoria de David Rosenberg. Ainda em outubro tem 

obra exposta na Paralela 2006, Pavilhão dos Estados/Parque do Ibirapuera, São 

Paulo. Curadoria de Daniela Bousso. Open HOUSE (part 2) , na Ellipse Foundation, 

Caiscais, Portugal. A fundação conserva a obra Ruína de Charque – Horto (2001), 

de Varejão, integrando a coleção de João Oliveira Rendeiro.  

O Arizona State University Art Museum (Tempe, Estados Unidos), 

adquire Ruína de Charque – Quina (2003). Realiza a cenografia de Idomeneu, 

ópera de Mozart realizada no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, com direção de 

André Heller-Lopes.  

Adriana, em janeiro de 2007, realiza exposição individual no Hara Museum of 

Contemporary Art, Tóquio, Japão, com curadoria e texto de Paulo Herkenhoff. Cerca 

de 20 obras são apresentadas e uma delas, O Sonhador (2006), foi leiloada por 

US$ 901,087.00 pela Christie’s de Londres, em junho de 2012. Em março, 

exposição coletiva Global Feminisms, Brooklyn Museum of Art, Nova York, 

Estados Unidos. No mesmo mês está na mostra Itaú Contemporâneo: arte no 

Brasil 1981-2006, coletiva, realizada pelo Itaú Cultural em São Paulo, com curadoria 

de Teixeira Coelho. Segundo Alfredo Setubal, o acervo do Itaú conta atualmente 

com cerca de 4 mil peças, desde a era pré-colombiana. “Todas em uso, distribuídas 

pelas paredes das agências e sedes de todo o Brasil”, afirma o vice-presidente, 

responsável pelas aquisições de arte contemporânea do banco. As obras são 

também exibidas em exposições periódicas e até emprestadas para mostras em 

outras instituições. Já a coleção própria de Alfredo Setubal conta com cerca de mil 

peças. “Mas aí prevalece meu gosto”, diz. De cada grande artista – como Beatriz 

Milhazes, Tunga, Waltercio Caldas, Lygia Clark – Setubal tem cinco ou seis obras. 

Sua favorita é Adriana Varejão, autora da obra O Chinês. Em um leilão, uma 

pintura que tenha passado pelo acervo de um colecionador de renome pode 

ganhar um acréscimo de 5% a 10% sobre seu valor final (Ivan Padilha, “Qual o 

valor da arte?”, Época Negócios, março de 2010).  
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Alfredo Setubal é o maior colecionador particular de Varejão no Brasil, e 

também possui expressiva coleção de Sergio Camargo. 

Em maio, Adriana participa da exposição Ojos de mar no Institut Valencià 

d'Art Modern, Valência, Espanha. E também 80/90: modernos, pós-modernos, etc. 

no Instituto Tomie Ohtake, São Paulo, com curadoria de Aguinaldo Farias. Em junho 

está na coletiva Guggenheim Collection, 1940s to Now, na National Gallery of 

Victoria, Melbourne, Austrália. Em agosto, na Latin American Art: myth & reality, no 

Nassau County Museum of Art, Nova York, Estados Unidos. Em setembro, Mais 

Precioso que Prata na Caixa Cultural, Rio de Janeiro. Texto de Alfredo Grieco e 

Glória Ferreira. Em novembro, integra o passeio sensorial proposto por Paulo 

Herkenhoff na coletiva Poética da Percepção, no Espaço Cultural Vivo, São Paulo, 

que segue em 2008 para o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e o Museu 

Oscar Niemeyer, Curitiba. Em dezembro, Arte Latino Americana na Colecção 

Berardo, Sintra Museu de Arte Moderna, Colecção Berardo em Portugal. A coleção 

para o verão 2007/08 de Lenny Niemeyer ganha um elemento português no melhor 

estilo 'artsy': os azulejos trabalhados que vieram como referência ao trabalho da 

artista plástica Adriana Varejão. Os azulejos, signo forte da obra de Varejão, 

integrarão os requintados e bem-acabados maiôs da estilista que, em alguns 

momentos, aparecerão como aplicações nas peças. A artista está entre os 100 

Artists Latinoamericanos/Latin American Artists, livro organizado por Rosa 

Olivares (Madri, Exit Publications). 

Em agosto de 2008, Adriana faz exposição individual no Museu de Arte da 

Pampulha, Belo Horizonte, Minas Gerais. No Inhotim Centro de Arte 

Contemporânea, em Brumadinho, Minas Gerais, a obra da artista pode ser vista de 

maneira única e em exposição permanente. Tanto o percurso das obras como o 

partido da arquitetura foram desenvolvidos em próximo diálogo entre Varejão e o 

arquiteto Rodrigo Cerviño Lopez, que projetou o prédio para um conjunto de obras 

preexistentes, que a artista completou com outras criadas in situ.  

Em fevereiro a artista participa da coletiva The Map: Navigating the Present. 

Bildmuseet/Umeå University, Suécia. Em março está em Parangolé: Fragmentos 

desde los 90 en Brasil, Portugal y España. Esta mostra foi realizada no Patio 

Herreriano/Museo de Arte Contemporáneo Español, Valladolid, Espanha, com a 

curadoria de David Barro e Paulo Reis. Em maio participa da 3ª Bienal de Bucareste 
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[Bucharest Biennale 3], Bucareste, Romênia. E ainda na coletiva Laços do Olhar, do 

Instituto Tomie Ohtake em São Paulo, com curadoria de Paulo Herkenhoff.  

Em novembro, no leilão beneficente “Bordando Arte”, organizado pela 

Pinacoteca do Estado de São Paulo, a peça mais disputada do pregão foi de 

Adriana Varejão, que começou com lance mínimo de R$ 10 mil e foi vendida 

por R$ 65 mil.  

Adriana Varejão recebe medalha de Chevalier des Arts et Lettres, concedida 

pelo governo francês.  

Em 2009 inicia a série Pratos.  

 

“Essa série de pratos enormes, com um metro e sessenta de altura, 

é inspirada nas cerâmicas do português Rafael Bordalo Pinheiro e 

passeiam pelo universo feminino [...] iniciei a série dos grandes 

pratos inspirados em Bordalo Pinheiro, da escola do incrível 

ceramista Pallicy.” (dasartes).  

 

Realiza exposição individual na Galeria Fortes Vilaça, em São Paulo, e na 

Lehmann Maupin Gallery em Nova York, Estados Unidos; De Malangatana a Pedro 

Cabrita Reis: Obras da Colecção Caixa Geral de Depósitos, Centro Cultural e 

Congressos, Caldas da Rainha, em Portugal; e está na coletiva Las Americas 

Latinas: Las Fatigas del Querer, no Spazio Oberdan em Milão, Itália. Em fevereiro, 

exposição coletiva Nus, na Galeria Fortes Vilaça e na Galeria Bergamin, São Paulo. 

Coletiva na exposição Regreso: Arte Latinoamericano y Memoria, Casa de América, 

Madri, Espanha.  

Em março participa da exposição Jogos de Guerra: confrontos e 

convergências na arte contemporânea brasileira, no Memorial da América Latina, 

São Paulo, que segue em 2011 para a Caixa Cultural no Rio de Janeiro. Curadoria 

de Daniela Name. Em maio tem obras na mostra Novas Aquisições do MAC-Niterói, 

Museu de Arte Contemporãnea de Niterói. Em julho tem a obra Botequim Humaitá, 

produzida para o Clube de Colecionadores de Fotografia do MAM de São Paulo, 

exposta na mostra Dez Anos do Clube de Colecionadores de Fotografia do MAM, no 

Museu de Arte Moderna de São Paulo, com curadoria de Eder Chiodetto.  

Publicação do livro Adriana Varejão: Entre carnes e mares, com 

organização de Isabel Diegues e textos de Silviano Santiago, Lilia Moritz Schwarcz, 
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Karl Erik Schollhammer, Luiz Camillo Osório e Zalinda Cartaxo (Rio de Janeiro, 

Caboró). Um belíssimo trabalho, diga-se, que conta com textos do escritor e crítico 

Silviano Santiago, do teórico da literatura Karl Erik Schollhammer, da antropóloga 

Lilia Moritz Schawrcz, do crítico de arte Luiz Camillo Osorio e da especialista em arte 

e arquitetura Zalinda Cartaxo.  

Ruínas de Charque é hoje sua obra mais cara. Uma de suas paredes, Ruína 

de Charque Humaitá, foi arrematada em abril de 2009 por US$ 306 mil em leilão 

realizado pela Bolsa de Arte do Rio de Janeiro, em São Paulo. No balanço 

geral, sua obra se valorizou 5.000% na última década, mais do que qualquer 

outro artista brasileiro. O jornal Folha de São Paulo publica matéria sobre mercado 

de arte: obras de alguns artistas, entre eles Adriana Varejão, valem 50 vezes o que 

valiam em 2000.  

O ano de 2010 Adriana inicia com participação, em janeiro, na exposição 

Latinas!, no Nassau County Museum of Art, Roslyn Harbor, Estados Unidos. Em 

fevereiro está em The Library of Babel / In and Out of Place, Zabludowicz Collection, 

Londres, Inglaterra. A curadoria é de Anna-Catharina Gebbers, inspirada no conto 

“La Biblioteca de Babel” (1941), de Jorge Luis Borges. Em abril, El Gabinete Blanco, 

exposição coletiva na Fundación/Colección Jumex, Ecatepec de Morelos, México, 

com curadoria de Adriano Pedrosa. Participa da exposição Recorte de uma coleção, 

na Galeria Ricardo Camargo em São Paulo. Em julho está na mostra Se a pintura 

morreu, o MAM é o céu!, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, com 

curadoria de Luiz Camillo Osorio. Em setembro participa da Paralela 2010: A 

Contemplação do Mundo, no Liceu de Artes e Ofícios, São Paulo. Em dezembro, 

Law of the Jungle, coletiva com curadoria de Tiago Carneiro da Cunha. Expõe na 

Lehmann Maupin Gallery, Nova York, Estados Unidos. Adriana Varejão integra a 

coletiva com Paisagem Canibal (2003). Em novembro de 2010, uma obra de Varejão 

(Paisagem Canibal) foi vendida em Nova York por US$ 602,500.00, o valor mais 

alto atingido por ela até então. No ranking histórico, Varejão só fica atrás de 

Fernando Botero entre latino-americanos vivos, já que um trabalho do artista 

colombiano alcançou US$ 2,032,000.00, ou R$ 3.380.000,00. 

No último ranking do portal Artprice (com base em vendas realizadas em 

leilões no mundo inteiro), entre os 500 artistas mais valorizados aparecem quatro 

brasileiros: Vik Muniz, Adriana Varejão, Beatriz Milhazes e Cildo Meireles. A posição 

do Brasil ainda é periférica, mas o nome de Varejão é sempre mencionado. 
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Em setembro de 2011, Adriana faz exposição individual na Victoria Miro 

Gallery, Londres, Inglaterra. As exposições coletivas têm início em janeiro com 

MappaMundi, na Fundação de Arte Moderna e Contemporânea/ Museu Colecção 

Berardo, Lisboa, Portugal. A artista apresenta Mapa de Lopo Homem, mostra com 

curadoria de Guillaume Monsaingeon. Em abril está em The Last First Decade, 

mostra da Ellipse Foundation Art Centre, Cascais, Portugal, com curadoria de 

Alexandre Melo e Ivo André Braz. Em maio, Gigante por la propia naturaleza no 

Institut Valencià d'Art Modern, Valência, Espanha, com curadoria de Rafael Gil 

Salinas e Wilson Lazaro. A artista apresenta Testemunhas oculares X, Y, Z (1997).  

Em maio, Vieira da Silva/Arpad Szenes e rupturas do espaço na arte 

brasileira, mostra coletiva no Instituto Tomie Ohtake, São Paulo, com curadoria de 

Paulo Herkenhoff. Em maio, All cannibals?/Tous cannibals?, na Collectors 

Room/Olbricht Foundation, Berlim, Alemanha, e na Maison Rouge/Fondation Antoine 

de Galbert, Paris, França, com curadoria de Jeanette Zwingenberger. Segue ainda 

com Vestígios de Brasilidade no Santander Cultural, no Recife, com curadoria de 

Marcelo Campos. Em agosto, Destricted.br, coletiva na Galeria Fortes Vilaça em São 

Paulo. Em setembro participa da 12ª Bienal de Istambul [12th Istanbul Biennial]. 

Istambul, Turquia. Com curadoria de Jens Hoffmann e Adriano Pedrosa, a exposição 

tem como ponto de partida a obra de Felix Gonzalez-Torres (1957-1996). Varejão 

integra uma das coletivas da mostra – Untitled (Abstraction) – com a obra Parede 

com Incisões à la Fontana, Istanbul (2011).  

Em novembro participa da exposição Fotógrafos da Cena Contemporânea no 

Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo, com curadoria de 

Helouise Costa. No mesmo mês está na coletiva  Testing Ground | Time Scale, na 

Zabludowicz Collection, Londres, Inglaterra. Em seguida Historias de la Vida Material 

/ Stories of Material Life, no Centro de Artes Visuales Fundación Helga de Alvear, 

Cáceres, Espanha, e El Mapa: Cartografías críticas, no MAMM ‒ Museo de Arte 

Moderno Medellín, Medellín, Colômbia. 

Adriana Varejão recebe a Ordem ao Mérito Cultural concedida pelo Ministro 

da Cultura do Brasil. Em fevereiro, Parede com Incisões à la Fontana II (da série 

Ruínas de Charque) bate recorde de maior valor já pago pela obra de um 

artista brasileiro ainda vivo. A obra foi arrematada em leilão da Christie's, em 

Londres, por US$ 1,786,084.00. Essa venda desbanca o recorde anterior, de 

Beatriz Milhazes, que teve sua tela O Mágico vendida por US$ 1,049,00.00 ou R$ 

http://12b.iksv.org/en/gruplar.asp?id=3&c=3&show=gorsel
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1.746.000,00, em leilão da Sotheby's em Nova York, 2008. Arrematou-a o 

colecionador argentino Eduardo Costantini, o mesmo que, em 1995, comprara por 

US$ 1,500,000.00 o Abaporu de Tarsila do Amaral, hoje em exposição permanente 

no Malba, o Museu de Arte Latino-Americana de Buenos Aires. Em outubro, participa 

da exposição O Colecionador de Sonhos, na inauguração do Instituto Figueiredo 

Ferraz, em Ribeirão Preto. 

Chega 2012 e, em setembro, a sua retrospectiva Histórias às Margens é 

realizada pelo Museu de Arte Moderna de São Paulo, com curadoria de Adriano 

Pedrosa e projeto expográfico de Rodrigo Cerviño Lopez. São apresentados 42 

trabalhos da artista produzidos a partir de 1991, tendo Milagre dos Peixes como o 

início deste percurso e ponto de inflexão na obra da artista. Segundo o curador, 

Histórias às Margens são “histórias marginais, muitas vezes esquecidas ou 

colocadas às margens pela história tradicional, sejam elas histórias do Brasil, de 

Portugal, da China, da arte, do Barroco, da colonização; histórias que Varejão 

pesquisa, resgata e entrecruza em suas pinturas”. A exposição recebeu o prêmio 

de melhor exposição do ano da Associação Paulista de Críticos de Arte 

(APCA). Três trabalhos são produzidos especialmente para a ocasião e a artista doa 

obra ao museu: Dioneia, da série Carnívoras (2012). 

Em novembro, Beatriz Milhazes obtém pela segunda vez o título de 

artista brasileira viva mais cara da História, quando a tela Meu Limão, de 2000, 

é arrematada na Sotheby’s, em Nova York, por US$ 2,100,000.00 (mais de R$ 4 

milhões). 

 

“Os leilões internacionais funcionam como uma espécie de passarela 

da moda no mundo da arte. A compra milionária acaba por 

legitimar e valorizar um artista. Não é à toa que Beatriz Milhazes 

e Adriana Varejão se revezam no ranking dos brasileiros 

contemporâneos mais caros. Outros artistas da mesma Geração 

80, embora tenham prestígio, estão distantes das cifras 

astronômicas. Ernesto Neto, por exemplo, teve uma instalação 

vendida por US$ 24,000.00 em leilão em outubro na Christie’s. Já 

uma pintura de Daniel Senise, outro consagrado nome da Geração 

80, saiu por US$ 20,000.00 na última quarta-feira, em outro leilão da 

mesma casa, em Nova York.” (O Globo, 24.11.2012)  
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A Coleção do Fundo de Investimento em Arte Contemporânea BGA é exposta 

no MuBE – Museu Brasileiro da Escultura, em São Paulo. 

Em janeiro de 2013, a exposição Histórias às Margens é apresentada no 

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, com o lançamento do catálogo da 

exposição. A mostra viajará em seguida para Buenos Aires, onde faz temporada no 

Malba – a primeira individual da artista na capital argentina. 

 

5.3. Participação no mercado de arte internacional 

 

Apresenta-se a seguir levantamento de dados de vendas dos artistas Sergio 

Camargo e Adriana Varejão realizado junto aos bancos de dados dos sites Artprice e 

Artnet, e às casas de leilões Sotheby’s, Christie’s e Phillips de Pury, entre outras 

fontes. Optou-se por não utilizar as consultas realizadas junto às galerias brasileiras 

e outros comerciantes de arte, pois muitas informações, como preço e destino das 

obras (objetos), não podem ser divulgadas, ora para manter sigilo do montante 

negociado, ora para preservar a identidade dos compradores. Para que não 

houvesse distorção nos dados, focou-se nas bases inicialmente citadas. 

A inclusão das relações de obras, suas descrições e preços de venda foram 

incorporados ao trabalho, pois se julgou vital que tais informações estivem elegidas 

e demonstradas no corpo do texto e não como anexo, pois desta forma contribui 

para a avaliação de “evolução” dos artistas no cenário do mercado internacional, sua 

historicidade e a circulação de obras. A relação de obras segue a ordem cronológica 

descendente de venda e os valores foram convertidos para dólares da data da 

venda, com as comissões das casas de leilões inclusas. 
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5.3.1. Registros de vendas de Sergio Camargo 

 

 

 

  

Título: Relief – Data: 1971  

Descrição: Escultura em madeira – 60 cm x 60 cm x 6,5 cm 

Preço de venda: US$ 593,044 

Preço estimado: € 373,024 ‒ € 500,480 

Data da venda: 13.02.2013 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 157 

Localização: Londres 

 

 

Título: Untitled – Data: 1971  

Descrição: Escultura em madeira – 16,5 cm x 19 cm x 14 cm 

Preço de venda: US$ 60,000 

Preço estimado: US$ 60,000 ‒ US$ 80,000  

Data da venda: 06.12.2012 

Casa de leilão: Ritz Carlton Hotel ‒ Lote número: 3 

Localização: Miami 

 

 

Título: Relief – Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira – 20,6 cm x 15,9 cm x 7,6 cm 

Preço de venda: US$ 314,500 

Preço estimado: US$ 150,000 ‒ US$ 200,000  

Data da venda: 20.11.2012 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 71 

Localização: Nova York 
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Título: Relief Nº 190 – Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira – 45,1 cm x 25,4 cm x 11,4 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 250,000 ‒ US$ 350,000  

Data da venda: 20.11.2012 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 63 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Untitled Nº 461 – Data: 1970 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 65 cm x 17 cm x 5 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 150,000 ‒ US$ 250,000  

Data da venda: 20.11.2012 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 17 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Ter elementi – Data: 1967-1968 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 42 cm x 42 cm x 12,7 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 180,000 ‒ US$ 250,000 

Data da venda: 19.11.2012 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 35 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Untitled 235 – Data: 1969 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 62,8 cm x 62 cm x 14,6 cm 

Preço de venda: US$ 98,500 

Preço estimado: US$ 100,000 ‒ US$ 150,000  

Data da venda: 19.11.2012 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 30 

Localização: Nova York 
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Título: Relief – Data: 1971 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 41 cm x 41 cm 

Preço de venda: US$ 223,594 

Preço estimado: £ 120,000 ‒ £ 180,000  

Data da venda: 13.10.2012 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 145 

Localização: Londres 

 

 

Título: Untitled – Data: 1963 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 40,64 cm x 38,1 cm 

Preço de venda: US$ 140,000* 

Preço estimado: US$ 150,000 ‒ US$ 250,000  

Data da venda: 25.09.2012 

Casa de leilão: Leslie Hindman Inc. ‒ Lote número: 1067 

Localização: Chicago 

 

 

Título: Relief 283 – Data: 1970 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 83,8 cm x 89,7 cm x 9,5 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: £ 400,000 ‒ £ 600,000  

Data da venda: 27.06.2012 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 66 

Localização: Londres 

 

 

Título: Hommage à Fontana – Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 85 cm x 61 cm 

Preço de venda: US$ 1,538,500 

Preço estimado: US$ 600,000 - US$ 800,000  

Data da venda: 23.05.2012 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 31 

Localização: Nova York 
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Título: Untitled ‒ Data: 1971 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 29,7 cm x 32,4 cm x 12,4 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 80,000 - US$120,000  

Data da venda: 21.05.2012 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 21 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1960 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 13,6 cm x 10,4 cm x 14,3 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 80,000 ‒ US$ 120,000  

Data da venda: 10.05.2012 

Casa de leilão: Bonhams ‒ Lote número: 9 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1960 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 16,5 cm x 31 cm x 25 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: £ 15,000 ‒ £ 20,000 

Data da venda: 16.02.2012 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 175 

Localização: Londres 

 

 

 

 

Título: Relief 259 ‒ Data: 1970 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 79,7 cm x 79,7 cm x 12,5 cm 

Preço de venda: US$ 979,131 

Preço estimado: £ 400,000 ‒ £ 600,000  

Data da venda: 14.02.2012 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 14 

Localização: Londres 
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Título: Sans titre ‒ Data: 1966 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 20 cm x 21,4 cm x 8,69 cm 

Preço de venda: US$ 174,291 

Preço estimado: € 60,000 ‒ € 80,000  

Data da venda: 08.12.2011 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 1 

Localização: Paris 

 

 

Título: Relief 212 ‒ Data: 1968 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 18 cm x 18 cm 

Preço de venda: US$ 40,341 

Preço estimado: € 25,000 ‒ € 35,000  

Data da venda: 08.12.2011 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 119 

Localização: Paris 

 

 

Título: Sans titre ‒ Data: 1979 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 55 cm x 20 cm x 28 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 180,000 ‒ US$ 200,000  

Data da venda: 04.12.2011 

Casa de leilão: Fine Art Auctions Miami ‒ Lote número: 217 

Localização: Miami 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 61 cm x 30,5 cm x 6,4 cm 

Preço de venda: US$ 398,500 

Preço estimado: US$ 200,000 ‒ US$ 300,000  

Data da venda: 14.11.2011 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 5 

Localização: Nova York 
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Título: Untitled 476 ‒ Data: 1970 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 24,4 cm x 28,3 cm x 8 cm 

Preço de venda: US$ 288,360 

Preço estimado: £ 40,000 ‒ £ 60,000  

Data da venda: 30.06.2011 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 5 

Localização: Londres 

 

  

Título: Untitled ‒ Data: 1970 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 16,5 cm x 29 cm x 20 cm 

Preço de venda: US$ 35,244 

Preço estimado: £ 15,000 ‒ £ 20,000  

Data da venda: 30.06.2011 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 140 

Localização: Londres 

 

 

 

Título: Sans titre ‒ Data: sem data 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 76 cm x 61 cm 

Preço de venda: US$ 738,088 

Preço estimado: € 150,000 ‒ € 200,000  

Data da venda: 27.06.2011 

Casa de leilão: Claude Aguttes S.A.S ‒ Lote número: 36 

Localização: Paris 

 

 

Título: Relief 13/83 ‒ Data: 1965 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 140 cm x 140 cm 

Preço de venda: US$ 842,500 

Preço estimado: US$ 400,000 ‒ US$ 600,000  

Data da venda: 25.05.2011 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 61 

Localização: Nova York 
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Título: Homage to Brancusi ‒ Data: c. 1972 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 84 cm x 28,5 cm x 28,5 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: £ 50,000 ‒ £ 70,000  

Data da venda: 14.04.2011 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 18 

Localização: Londres 

 

 

Título: Relief ‒ Data: 1970 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 61 cm x 56 cm x 15 cm 

Preço de venda: US$ 353,286 

Preço estimado: £ 80,000 ‒ £ 120,000  

Data da venda: 14.04.2011 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 2 

Localização: Londres 

 

 

 

Título: Sans titre ‒ Data: 1963 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 21,7 cm x 27,6 cm 

Preço de venda: US$ 227,374 

Preço estimado: € 40,000 ‒ € 60,000  

Data da venda: 08.12.2010 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 1 

Localização: Paris 

 

 

Título: Relief 232 ‒ Data: 1969 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 122,5 cm x 121,5 cm 

Preço de venda: US$ 482,500 

Preço estimado: US$ 400,000 ‒ US$ 600,000  

Data da venda: 16.11.2010 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 37 

Localização: Nova York 
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Título: Relief 161-4 ‒ Data: 1964 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 121,9 cm x 66 cm x 14 cm 

Preço de venda: US$ 842,500 

Preço estimado: US$ 800,000 ‒ US$ 1,200,000  

Data da venda: 29.09.2010 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 173 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1960 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 19,6 cm x 9,6 cm x 5,3 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: £ 40,000 ‒ £ 60,000  

Data da venda: 30.06.2010 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 203 

Localização: Londres 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1960 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 25 cm x 12,5 cm x 4,2 cm 

Preço de venda: US$ 143,203 

Preço estimado: £ 50,000 ‒ £ 70,000  

Data da venda: 29.06.2010 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 106 

Localização: Londres 

 

 

Título: Untitled 227 ‒ Data: 1969 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 122 cm x 64 cm x 6 cm 

Preço de venda: US$ 230,500 

Preço estimado: US$ 150,000 ‒ US$ 200,000  

Data da venda: 26.05.2010 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 75 

Localização: Nova York 
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Título: Relief 188 ‒ Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 80 cm x 63,2 cm 

Preço de venda: US$ 626,500 

Preço estimado: US$ 500,000 ‒ US$ 700,000  

Data da venda: 26.05.2010 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 69 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1980 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 25 cm x 65 cm x 31 cm 

Preço de venda: US$ 57,297 

Preço estimado: £ 30,000 ‒ £ 50,000  

Data da venda: 24.04.2010 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 362 

Localização: Londres 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1960 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 19,6 cm x 9,6 cm x 5,3 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: £ 40,000 ‒ £ 60,000  

Data da venda: 24.04.2010 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 354 

Localização: Londres 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1970 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 10,8 cm 

Preço de venda: US$ 23,553 

Preço estimado: £ 12,000 ‒ £ 18,000  

Data da venda: 11.02.2010 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 139 

Localização: Londres 
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Título: Relief ‒ Data: Sem data 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 170 cm x 115 cm 

Preço de venda: US$ 1,594,500 

Preço estimado: US$ 350,000 ‒ US$ 450,000  

Data da venda: 18.11.2009 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 5 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1969 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 90 cm x 90 cm x 10 cm  

Preço de venda: US$ 394,663 

Preço estimado: £ 120,000 ‒ £ 180,000  

Data da venda: 16.10.2009 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 159 

Localização: Londres 

 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: c. 1965 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 23,4 cm x 21 cm x 15,1 cm 

Preço de venda: US$ 41,322 

Preço estimado: £ 8,000 ‒ £ 10,000  

Data da venda: 26.06.2009 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 124 

Localização: Londres 

 

 

Título: Relief ‒ Data: c. 1965 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 17 cm x 18 cm x 7 cm 

Preço de venda: US$ 38,937 

Preço estimado: € 12,000 ‒ € 15,000  

Data da venda: 21.04.2009 

Casa de leilão: Artcurial (S.V.V.) ‒ Lote número: 353 

Localização: Paris 
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Título: Pliegue ‒ Data: c. 1983 

Descrição: Escultura em papel ‒ 51 cm x 70 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: € 2,000 ‒ € 2,500  

Data da venda: 12.02.2009 

Casa de leilão: Casa de Subastas Odalys ‒ Lote número: 44 

Localização: Madri 

 

 

 

Título: Relief 191 ‒ Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 63,5 cm x 49,7 cm x 7,3 cm 

Preço de venda: US$ 194,500 

Preço estimado: US$ 100,000 ‒ US$ 150,000  

Data da venda: 18.11.2008 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 46 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: Triptique No. 155, 156 & 157 ‒ Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 66 cm x 66 cm x 16,5 cm 

Preço de venda: US$ 290,500 

Preço estimado: US$ 300,000 ‒ US$ 400,000  

Data da venda: 18.11.2008 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 41 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: 546 Black ‒ Data: 1984 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 70,5 cm x 16,5 cm  

Preço de venda: US$ 49,000 

Preço estimado: US$ 40,000 ‒ US$ 60,000  

Data da venda: 30.05.2008 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 206 

Localização: Nova York 
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Título: Untitled (for Hélio Oiticica) ‒ Data: 1978 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 12 cm x 30 cm x 20 cm 

Preço de venda: US$ 49,000 

Preço estimado: US$ 40,000 ‒ US$ 60,000  

Data da venda: 29.05.2008 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 186 

Localização: Nova York 

 

 

 

Sem imagem 

 

Título: White reliefs ‒ Data: 1972 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 48,5 cm x 32,4 cm x 5,6 cm 

Preço de venda: US$ 169,000 

Preço estimado: US$ 40,000 ‒ US$ 60,000  

Data da venda: 29.05.2008 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 48 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: Relief 282 ‒ Data: 1970 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 67,3 cm x 57 cm 

Preço de venda: US$ 289,000 

Preço estimado: US$ 150,000 ‒ US$ 200,000  

Data da venda: 28.05.2008 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 75 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Nº 120 ‒ Data: 1966 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 27 cm x 30,4 cm x 23 cm 

Preço de venda: US$ 85,000 

Preço estimado: US$ 60,000 ‒ US$ 80,000 

Data da venda: 28.05.2008 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 74 

Localização: Nova York 
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Título: Sem título ‒ Data: c. 1960 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 14 cm x 10 cm x 14 cm 

Preço de venda: US$ 86,753 

Preço estimado: € 55,000  

Data da venda: 17.02.2008 

Casa de leilão: Casa de Subastas Odalys ‒ Lote número: 18 

Localização: Madri 

  

Título: Chess Set ‒ Data: c. 1980 

Descrição: Escultura em mármore  

Preço de venda: US$ 20,000 

Preço estimado: US$ 20,000 ‒ US$ 30,000  

Data da venda: 21.11.2007 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 207 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: Relief 197 ‒ Data: c. 1968 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 84 cm x 55 cm 

Preço de venda: US$ 361,000 

Preço estimado: US$ 60,000 - US$ 80,000  

Data da venda: 19.11.2007 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 64 

Localização: Nova York 

  

Título: Relief 163 ‒ Data: c. 1967 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 30,5 cm x 38 cm 

Preço de venda: US$ 63,400 

Preço estimado: US$ 25,000 - US$ 30,000  

Data da venda: 19.11.2007 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 63 

Localização: Nova York 
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Título: Untitled 103 ‒ Data: Sem data 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 61 cm x 51,1 cm 

Preço de venda: US$ 288,000 

Preço estimado: US$ 150,000 ‒ US$ 200,000  

Data da venda: 30.05.2007 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 45 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Homage to Brancusi ‒ Data: Sem data 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 110,8 cm x 33,6 cm x 23,5 cm 

Preço de venda: US$ 78,000 

Preço estimado: US$ 80,000 - US$ 100,000  

Data da venda: 30.05.2007 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 41 

Localização: Nova York 

  

Título: 398 ‒ Data: 1973 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 17 cm x 20 cm x 20 cm 

Preço de venda: US$ 25,854 

Preço estimado: £ 10,000 ‒ £ 15,000  

Data da venda: 08.02.2007 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 203 

Localização: Londres 

 

  

Título: Untitled ‒ Data: 1960 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 23 cm x 28 cm x 7 cm 

Preço de venda: US$ 28,205 

Preço estimado: £ 10,000 ‒ £ 15,000  

Data da venda: 08.02.2007 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 202 

Localização: Londres 
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Título: Untitled ‒ Data: 1971 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 23 cm x 19 cm x 10 cm 

Preço de venda: US$ 42,000 

Preço estimado: US$ 25,000 ‒ US$ 35,000  

Data da venda: 22.11.2006 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 74 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1971 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 23 cm x 19,5 cm x 10 cm 

Preço de venda: US$ 50,400 

Preço estimado: US$ 25,000 ‒ US$ 35,000  

Data da venda: 22.11.2006 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 73 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1969 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 63,5 cm x 63,5 cm x 14,5 cm 

Preço de venda: US$ 42,000 

Preço estimado: US$ 35,000 ‒ US$ 45,000  

Data da venda: 22.11.2006 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 72 

Localização: Nova York 

  

Título: Relevo 213 ‒ Data: 1968 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 70 cm x 70 cm 

Preço de venda: Não comunicado 

Preço estimado: ‒ 

Data da venda: 21.11.2006 

Casa de leilão: James Lisboa Escritório de Arte ‒ Lote número: 98 

Localização: São Paulo 
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Título: Relevo ‒ Data: 1988 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 30 cm x 30 cm 

Preço de venda: Não comunicado 

Preço estimado: R$ 56.000 

Data da venda: 21.11.2006 

Casa de leilão: James Lisboa Escritório de Arte ‒ Lote número: 74 

Localização: São Paulo 

  

Título: Untitled ‒ Data: 1979 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 28 cm x 49 cm x 49 cm 

Preço de venda: US$ 66,000 

Preço estimado: US$ 60,000 ‒ US$ 80,000  

Data da venda: 21.11.2006 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 55 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: Untitled 311 ‒ Data: 1970 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 85 cm x 87,5 cm x 37,5 cm 

Preço de venda: US$ 79,200 

Preço estimado: US$ 30,000 ‒ US$ 40,000  

Data da venda: 21.11.2006 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 52 

Localização: Nova York 

 

  

Título: Untitled 317 ‒ Data: 1970 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 76 cm x 94 cm x 23 cm 

Preço de venda: US$ 60,000 

Preço estimado: US$ 40,000 ‒ US$ 60,000  

Data da venda: 24.05.2006 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 253 

Localização: Nova York 
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Título: Untitled 312 ‒ Data: 1970 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 53,5 cm x 96,5 cm x 38 cm 

Preço de venda: US$ 48,000 

Preço estimado: US$ 30,000 ‒ US$ 40,000  

Data da venda: 24.05.2006 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 252 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: Untitled 368 ‒ Data: 1972 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 100 cm x 100 cm x 25,5 cm 

Preço de venda: US$ 90,000 

Preço estimado: US$ 50,000 ‒ US$ 70,000  

Data da venda: 23.05.2006 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 252 

Localização: Nova York 

  

Título: Sans titre ‒ Data: 1972 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 100 cm x 100 cm x 25,5 cm 

Preço de venda: US$ 52,200 

Preço estimado: € 10,000 ‒ € 15,000  

Data da venda: 26.04.2006 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 299 

Localização: Paris 

 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 21 cm x 17,8 cm x 7 cm 

Preço de venda: US$ 50,244 

Preço estimado: £ 12,000 ‒ £ 18,000  

Data da venda: 10.02.2006 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 133 

Localização: Londres 
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Título: Orée 1 ‒ Data: 1963 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 25 cm x 16 cm x 10 cm 

Preço de venda: US$ 76,255 

Preço estimado: £ 12,000 ‒ £ 18,000  

Data da venda: 23.06.2005 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 150 

Localização: Londres 

  

Título: Untitled ‒ Data: c. 1963 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 15 cm x 23 cm x 16,5 cm 

Preço de venda: US$ 43,574 

Preço estimado: £ 12,000 ‒ £ 18,000  

Data da venda: 23.06.2005 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 149 

Localização: Londres 

 

  

Título: Sans titre ‒ Data: c. 1963 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 24 cm x 12 cm x 12 cm 

Preço de venda: Não fornecido 

Preço estimado: ‒  

Data da venda: 15.03.2005 

Casa de leilão: James Lisboa Escritório de Arte ‒ Lote número: 74 

Localização: São Paulo 

 

 

 

Título: Sans titre ‒ Data: c. 1968 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 24 cm x 18 cm 

Preço de venda: US$ 18,761 

Preço estimado: € 16,000 ‒ € 20,000  

Data da venda: 10.06.2004 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 86 

Localização: Paris 
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Título: Sans titre ‒ Data: c. 1978-1980 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 30 cm x 30 cm x 15 cm 

Preço de venda: Não fornecido 

Preço estimado: R$ 130.000 – R$ 180.000  

Data da venda: 26.04.2004 

Casa de leilão: Companhia das Artes ‒ Lote número: 106 

Localização: São Paulo 

 

 

 

Título: Rayo quadrato ‒ Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 29 cm x 27.3 cm x 9 cm 

Preço de venda: US$ 42,000 

Preço estimado: US$ 10,000 ‒ US$ 15,000  

Data da venda: 20.11.2003 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 145 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Relief 234 ‒ Data: 1969 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 99,7 cm x 99 cm 

Preço de venda: US$ 209,600 

Preço estimado: US$ 35,000 ‒ US$ 45,000  

Data da venda: 19.11.2003 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 14 

Localização: Nova York 

  

Título: Untitled ‒ Data: c. 1985 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 18 cm x 46 cm x 19 cm 

Preço de venda: US$ 23,439 

Preço estimado: £ 12,000 ‒ £ 18,000  

Data da venda: 26.06.2003 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 157 

Localização: Londres 
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Título: 344 ‒ Data: 1971 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 51 cm x 85 cm x 36 cm 

Preço de venda: US$ 26,787 

Preço estimado: £ 18,000 ‒ £ 25,000  

Data da venda: 26.06.2003 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 145 

Localização: Londres 

 

 

 

Título: Relief Opus 193 ‒ Data: 1968 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 52 cm x 36 cm x 19 cm 

Preço de venda: US$ 41,855 

Preço estimado: £ 10,000 ‒ £ 15,000  

Data da venda: 26.06.2003 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 144 

Localização: Londres 

 

 

Título: Opus 601 ‒ Data: 1960 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 46,5 cm  

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 30,000 ‒ US$ 40,000  

Data da venda: 29.05.2003 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 164 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Untiled ‒ Data: Sem data 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 37,7 cm x 12 cm x 12 cm 

Preço de venda: US$ 21,272 

Preço estimado: US$ 30,000 ‒ US$ 40,000  

Data da venda: 29.05.2003 

Casa de leilão: Companhia das Artes ‒ Lote número: 56 

Localização: São Paulo 
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Título: Sem título ‒ Data: c. 1970 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 24,2 cm x 14 cm 

Preço de venda: US$ 22,705 

Preço estimado: US$ 15,000 ‒ US$ 20,000  

Data da venda: 28.05.2003 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 43 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Sem título ‒ Data: c. 1970 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 31 cm 

Preço de venda: US$ 20,208 

Preço estimado: ‒  

Data da venda: 11.11.2003 

Casa de leilão: Companhia das Artes ‒ Lote número: 115 

Localização: São Paulo 

 

 

Título: Verticaux opposés ‒ Data: 1965 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 42 cm x 29 cm 

Preço de venda: US$ 50,520 

Preço estimado: ‒  

Data da venda: 11.11.2002 

Casa de leilão: Companhia das Artes ‒ Lote número: 64 

Localização: São Paulo 

  

Título: Castelinho ‒ Data: 1973 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 16,8 cm x 27 cm x 14 cm 

Preço de venda: US$ 14,000 

Preço estimado: US$ 15,000 ‒ US$ 20,000  

Data da venda: 30.05.2002 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 87 

Localização: Nova York 
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Título: Spazio Orizzontale 1 elemento ‒ Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 66 cm x 50,8 cm 

Preço de venda: US$ 53,775 

Preço estimado: US$ 30,000 ‒ US$ 40,000  

Data da venda: 29.05.2002 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 105 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Untitled ‒ Data: c. 1965 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 50,8 cm x 50,8 cm 

Preço de venda: US$ 26,290 

Preço estimado: US$ 20,000 ‒ US$ 30,000  

Data da venda: 28.05.2002 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 46 

Localização: Nova York 

 

 

 

 

 

Sem imagem 

 

Título: 546 Black ‒ Data: 1984 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 70 cm 

Preço de venda: US$ 3,290 

Preço estimado: US$ 800 ‒ US$ 1,200  

Data da venda: 26.11.2001 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 220 

Localização: Nova York 

 

 

  

Título: Untitled, triptych ‒ Data: 1968 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 274,5 cm x 274,5 cm 

Preço de venda: US$ 501,000 

Preço estimado: US$ 70,000 ‒ US$ 90,000  

Data da venda: 19.11.2001 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 52 

Localização: Nova York 
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Sem imagem 

 

Título: N.473-B ‒ Data: 1978 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 48 cm x 56 cm x 44 cm 

Preço de venda: US$ 111,678 

Preço estimado: ‒  

Data da venda: 17.09.2001 

Casa de leilão: Bolsa de Arte ‒ Lote número: 169 

Localização: São Paulo 

 

  

Título: Relevo 143 ‒ Data: 1968 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 45 cm x 42,5 cm x 14 cm 

Preço de venda: US$ 21,000 

Preço estimado: US$ 20,000 ‒ US$ 25,000  

Data da venda: 31.05.2001 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 42 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: Opus 60 ‒ Data: 1960 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 46,5 cm x 22 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 20,000 ‒ US$ 25,000  

Data da venda: 30.05.2001 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 18 

Localização: Nova York 

 

 

Título: 345 ‒ Data: 1971 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 61 cm x 49,5 cm 

Preço de venda: US$ 43,326 

Preço estimado: £ 4,000 ‒ £ 6,000  

Data da venda: 08.01.2001 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 245 

Localização: Londres 
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Título: 507 ‒ Data: 1980 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 29 cm 

Preço de venda: US$ 17,525 

Preço estimado: US$ 10,000 ‒ US$ 12,000  

Data da venda: 22.11.2000 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 56 

Localização: Nova York 

 

 

 

Sem imagem 

 

Título: Opus 134 ‒ Data: 1966 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 40 cm x 40 cm x 9 cm 

Preço de venda: US$ 39,950 

Preço estimado: US$ 40,000 ‒ US$ 60,000  

Data da venda: 02.06.2000 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 115 

Localização: Nova York 

 

  

Título: 488A ‒ Data: 1980 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 7,5 cm x 10 cm x 7,5 cm 

Preço de venda: US$ 7,050 

Preço estimado: US$ 10,000 - US$ 12,000  

Data da venda: 02.06.2000 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 107 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: 546 Black ‒ Data: 1984 

Descrição: Escultura em mármore ‒ 70 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 15,000 ‒ US$ 20,000  

Data da venda: 23.11.1999 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 89 

Localização: Nova York 
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Título: Relief Opus 186 ‒ Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 17,5 cm x 17,5 cm 

Preço de venda: US$ 1,216 

Preço estimado: £ 600 ‒ £ 800  

Data da venda: 11.04.1999 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 31 

Localização: Londres 

 

 

 

Sem imagem 

 

Título: Relief 179 ‒ Data: 1967 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 24,5 cm x 11,5 cm 

Preço de venda: US$ 11,722 

Preço estimado: CHF 400 ‒ CHF 600  

Data da venda: 23.03.1999 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 134 

Localização: Zurique  

 

 

 

Título: Sem título ‒ Data: 1971 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 60 cm x 60 cm x 23 cm 

Preço de venda: US$ 28,500 

Preço estimado: US$ 50,000 ‒ US$ 60,000  

Data da venda: 24.11.1999 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 65 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Relief Opus 200 ‒ Data: 1968 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 24 cm x 15.0 cm x 16 cm 

Preço de venda: US$ 1,941 

Preço estimado: FRF 4,000 ‒ FRF 5,000  

Data da venda: 22.11.1999 

Casa de leilão: Charbonneaux ‒ Lote número: 48 

Localização: Paris 
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Título: 546 Black ‒ Data: Sem data 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 69 cm x 46 cm x 10 cm 

Preço de venda: Não informado 

Preço estimado: US$ 35,000 ‒ US$ 40,000  

Data da venda: 29.05.1998 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 95 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Sin título ‒ Data: Sem data 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 75 cm x 95 cm x 21,5 cm 

Preço de venda: US$ 51,750 

Preço estimado: US$ 50,000 ‒ US$ 70,000  

Data da venda: 28.05.1998 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 53 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Relevo Branco 362 ‒ Data: c. 1969 

Descrição: Escultura em madeira ‒ 127 cm x 127 cm 

Preço de venda: US$ 28,000 

Preço estimado: US$ 25,000 ‒ US$ 30,000  

Data da venda: 25.11.1997 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 29 

Localização: Nova York 
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5.3.2. Registros de vendas de Adriana Varejão 

 

 

 

Título: Relicário do braço de São Benito – Data: 1989  

Descrição: Pintura – 220,9 cm x 139,69 cm 

Preço de venda: US$ 242,500 

Preço estimado: US$ 200,000 ‒ US$ 300,000 

Data da venda: 20.11.2012 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 78 

Localização: Nova York 

  

Título: Trois Petites Morts – Data: 2003  

Descrição: Escultura – 200,7 cm x 127 cm x 7,6 cm 

Preço de venda: US$ 1.172,500 

Preço estimado: US$ 600,000 ‒ US$ 800,000 

Data da venda: 14.11.2012 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 410 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Anus Dei – Data: 1990 

Descrição: Pintura – 200 cm x 210 cm 

Preço de venda: US$ 225,175 

Preço estimado: £ 100,000 ‒ £ 150,000 

Data da venda: 28.06.2012 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 22 

Localização: Londres 

  

Título: Tea and Tiles II – Data: 1997 

Descrição: Escultura – 265,1 cm x 360 cm x 50 cm 

Preço de venda: US$ 610,741 

Preço estimado: £ 200,000 ‒ £ 300,000 

Data da venda: 28.06.2012 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 182 

Localização: Londres 
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Título: Paisagem Chinesa (Espírito Santo) – Data: 1991 

Descrição: Pintura – 190 cm x 220,4 cm 

Preço de venda: US$ 282,931 

Preço estimado: £ 150,000 ‒ £ 200,000  

Data da venda: 28.06.2012 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 181 

Localização: Londres 

  

Título: O Sonhador – Data: 2006 

Descrição: Pintura – 169,7 cm x 230 cm 

Preço de venda: US$ 901,087 

Preço estimado: £ 350,000 ‒ £ 550,000  

Data da venda: 27.06.2012 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 44 

Localização: Londres 

 

  

Título: Açougue Song – Data: 2000 

Descrição: Escultura – 150 cm x 195 cm x 18 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 500,000 ‒ US$ 700,000  

Data da venda: 21.05.2012 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 4 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: Ambiente Virtual II – Data: 2001 

Descrição: Pintura – 140 cm x 160 cm 

Preço de venda: US$ 578,500 

Preço estimado: US$ 500,000 ‒ US$ 700,000  

Data da venda: 14.11.2011 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 20 

Localização: Nova York 
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Título: Pele – Data: 1996 

Descrição: Pintura – 100 cm x 120 cm 

Preço de venda: US$ 361,298 

Preço estimado: £ 180,000 ‒ £ 250,000  

Data da venda: 14.10.2011 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 39 

Localização: Londres 

 

 

 

Título: Tea and tiles – Data: 1995-1996 

Descrição: Escultura  

Preço de venda: US$ 544,143 

Preço estimado: £ 200,000 ‒ £ 300,000  

Data da venda: 29.06.2011 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 82 

Localização: Londres 

  

Título: Paisagem II – Data: 1997 

Descrição: Escultura – 100 cm x 120 cm 

Preço de venda: US$ 542,500 

Preço estimado: US$ 200,000 ‒ US$ 300,000  

Data da venda: 26.05.2011 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 83 

Localização: Nova York 

 

  

Título: Parede com Incisões à la Fontana – Data: 2001 

Descrição: Pintura – 180 cm x 250 cm  

Preço de venda: US$ 1.786,084 

Preço estimado: £ 200,000 ‒ £ 300,000  

Data da venda: 16.02.2011 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 58 

Localização: Londres 
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Título: Paisagem canibal – Data: 2003 

Descrição: Escultura – 170 cm x 220 cm x 21 cm 

Preço de venda: US$ 602,500 

Preço estimado: US$ 250,000 ‒ US$ 350,000  

Data da venda: 17.11.2010 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 67 

Localização: Nova York 

  

Título: Azulejoes-Cacho & Arabesco Dormindo – Data: 2005 

Descrição: Pintura – 110 cm x 110 cm 

Preço de venda: US$ 254,552 

Preço estimado: £ 70,000 ‒ £ 100,000  

Data da venda: 30.06.2010 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 61 

Localização: Londres 

 

  

Título: Sem título ‒ Data: Sem data 

Descrição: Fotografia – 22 cm x 44,5 cm 

Preço de venda: Não informado 

Preço estimado: BRR 4.500  

Data da venda: 15.03.2010 

Casa de leilão: James Lisboa Escritório de Arte ‒ Lote número: 7 

Localização: São Paulo 

 

 

 

Título: Figura de Convite – Data: 1995 

Descrição: Pintura – 170 cm x 130 cm  

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 150,000 ‒ US$ 200,000  

Data da venda: 18.11.2009 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 30 

Localização: Nova York 
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Título: Monocromo Branco 4 – Data: 2001-2002 

Descrição: Pintura – 99,7 cm x 100,3 cm 

Preço de venda: US$ 110,500 

Preço estimado: US$ 25,000 ‒ US$ 35,000  

Data da venda: 03.10.2009 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 166 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Azulejaria de cozinha com peixes – Data: 1995 

Descrição: Pintura – 140 cm x 160 cm  

Preço de venda: US$ 146,500 

Preço estimado: US$ 120,000 ‒ US$ 180,000  

Data da venda: 28.05.2009 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 64 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: Linha Equinoctial Iii – Data: 1999 

Descrição: Escultura – 362,6 cm x 691 cm x 322,6 cm 

Preço de venda: US$ 74,500 

Preço estimado: US$ 60,000 ‒ US$ 80,000  

Data da venda: 14.05.2009 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 19 

Localização: Nova York 

  

Título: Contigente – Data: 2000 

Descrição: Fotografia – 22 cm x 32,6 cm 

Preço de venda: Não comunicado 

Preço estimado: Não comunicado 

Data da venda: 24.03.2009 

Casa de leilão: James Lisboa Escritório de Arte ‒ Lote número: 60 

Localização: São Paulo 
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Título: Dadivosa – Data: 1999 

Descrição: Fotografia – 24 cm x 21,5 cm 

Preço de venda: Não comunicado 

Preço estimado: R$ 5.000 

Data da venda: 24.03.2009 

Casa de leilão: James Lisboa Escritório de Arte ‒ Lote número: 59 

Localização: São Paulo 

  

Título: Azulejão – Ondas – Data: 2004 

Descrição: Pintura – 110,2 cm x 110,2 cm 

Preço de venda: US$ 102,601 

Preço estimado: £ 2,000 ‒ £ 3,000  

Data da venda: 14.03.2009 

Casa de leilão: Phillips de Pury & Company ‒ Lote número: 371 

Localização: Londres 

 

 

 

Título: Língua com Padrão Sinuoso – Data: 1998 

Descrição: Escultura – 200 cm x 170 cm x 57 cm 

Preço de venda: US$ 302,500 

Preço estimado: US$ 100,000 ‒ US$ 150,000  

Data da venda: 19.11.2008 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 79 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Irezumi com Padrão de Cerâmica – Data: 1997 

Descrição: Escultura – 122 cm x 110 cm 

Preço de venda: US$ 193,000 

Preço estimado: US$ 80,000 ‒ US$ 120,000  

Data da venda: 28.05.2008 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: ‒ 

Localização: Nova York 
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Título: A Moça – Data: 1990 

Descrição: Pintura – 160 cm x 140 cm 

Preço de venda: US$ 78,160 

Preço estimado: CHF 70,000 ‒ CHF 100,000  

Data da venda: 26.05.2008 

Casa de leilão: Germann Auktionshaus ‒ Lote número: 33 

Localização: Zurique 

  

Título: Pele tatuada à moda de azulejaria – Data: 1995-1996 

Descrição: Pintura – 140 cm x 160 cm 

Preço de venda: US$ 205,000 

Preço estimado: US$ 60,000 ‒ US$ 80,000  

Data da venda: 19.11.2007 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 77 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: A Moça – Data: 1990 

Descrição: Pintura – 160 cm x 140 cm 

Preço de venda: US$ 72,549 

Preço estimado: CHF 20,000 ‒ CHF 30,000  

Data da venda: 19.06.2007 

Casa de leilão: Germann Auktionshaus ‒ Lote número: 60 

Localização: Zurique 

 

 

Título: Meat à la Taunay – Data: 1997 

Descrição: Pintura – 170,2 cm x 193,1 cm 

Preço de venda: US$ 108,000 

Preço estimado: US$ 70,000 ‒ US$ 80,000  

Data da venda: 30.05.2007 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 48 

Localização: Nova York 
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Título: A Chinesa – Data: 1992 

Descrição: Pintura – 120 cm x 100 cm 

Preço de venda: US$ 31,070 

Preço estimado: US$ 18,000 ‒ US$ 22,000  

Data da venda: 18.11.2003 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 11 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Cirkeln – Data: 1987 

Descrição: Pintura – Ø 138 cm 

Preço de venda: US$ 28,200 

Preço estimado: US$ 20,000 ‒ US$ 22,000  

Data da venda: 30.05.2001 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 7 

Localização: Nova York 

 

 

 

Título: Sarça ardente – Data: c. 1991 

Descrição: Pintura – 140 cm x 120 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 20,000 ‒ US$ 22,000  

Data da venda: 22.11.2000 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 89 

Localização: Nova York 

 

 

Título: O Primer Cálice – Data: c. 1990 

Descrição: Pintura – 195 cm x 230 cm 

Preço de venda: US$ 27,200 

Preço estimado: US$ 28,000 ‒ US$ 32,000  

Data da venda: 22.11.2000 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 58 

Localização: Nova York 
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Título: Naufrágio de nauda (Companhia das Índias) – Data: 

1992 

Descrição: Pintura – 160 cm x 131 cm 

Preço de venda: US$ 44,650 

Preço estimado: US$ 28,000 ‒ US$ 32,000  

Data da venda: 02.06.2000 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 124 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Florence, a paisagem dentro de mim – Data: 1997 

Descrição: Pintura – 185,5 cm x 120,5 cm x 6,5 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 20,000 ‒ US$ 25,000  

Data da venda: 31.05.2000 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 69 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Laparatomia Exploratória 11 – Data: 1996 

Descrição: Pintura – 185,5 cm x 120,5 cm x 6,5 cm 

Preço de venda: US$ 30,000 

Preço estimado: US$ 20,000 ‒ US$ 25,000  

Data da venda: 22.11.1999 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 15 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Varal – Data: 1993 

Descrição: Pintura – 165 cm x 192 cm 

Preço de venda: US$ 32,200 

Preço estimado: US$ 18,000 ‒ US$ 22,000  

Data da venda: 02.06.1999 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 18 

Localização: Nova York 
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Título: Comida n.2 – Data: 1992 

Descrição: Pintura – 120 cm x 100 cm 

Preço de venda: Não vendida 

Preço estimado: US$ 15,000 ‒ US$ 20,000  

Data da venda: 24.11.1998 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 72 

Localização: Nova York 

 

 

Título: Cristo – Data: 1998 

Descrição: Pintura – 180 cm x 220 cm  

Preço de venda: US$ 26,000 

Preço estimado: US$ 18,000 ‒ US$ 22,000  

Data da venda: 28.05.1998 

Casa de leilão: Christie's ‒ Lote número: 72Localização: Nova York 

 

 

Título: Autorretrato em preto – Data: 1996 

Descrição: Pintura – 119 cm x 70 cm 

Preço de venda: US$ 9,000 

Preço estimado: US$ 12,000 ‒ US$ 18,000  

Data da venda: 27.05.1998 

Casa de leilão: Sotheby's ‒ Lote número: 69 

Localização: Nova York 
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5.4. Registros comparativos 

 

De posse da sondagem, e somados aos dados coletados da trajetória dos 

artistas em foco, fica evidente que o aprimoramento e a profissionalização dos 

atores que atuam na rede do mercado de arte contemporânea estão mais bem 

articulados e capacitados a circular com seus artistas no concorrido mercado de arte 

contemporânea internacional. Ao comparar as duas gerações de artistas 

demonstrou-se que articulações políticas foram fundamentais para a sua projeção, 

desde que tenha trabalho consistente e pertinente, merecedor da aceitação dos 

outros atores. Ao optar por um “voo solitário” o artista terá as condições necessárias 

para sua admissibilidade no sistema, haja vista a vasta produção de arte de 

qualidade e que, por questões geográficas, políticas e econômicas, não chegam ao 

conhecimento dos atores do hermético mercado. Não basta ter um trabalho 

defensável, ele precisa ser visto, e não por qualquer indivíduo. Tem de ser visto por 

um especialista reconhecido pela rede. Este especialista pode, em um primeiro 

momento, ser um experiente galerista, mas este necessitará do aval de um curador 

que defenda a importância do trabalho “descoberto”, assim, como não é novidade 

para aqueles que já transitam pela rede, fica evidente que o olhar de um curador 

dará ao artista o aval necessário para ter atenção.  

Com Sergio e Adriana o modelo não foi diferente, e assim permanece pois é 

um adotado por todo campo da arte, e também pertinente para o mercado. Claro 

que o “olhar” de um galerista experiente tem seu valor e carrega um repertório de 

conhecimento acumulado que na maior parte das vezes se apresenta acertivo, mas 

o grande desafio do jovem artista está em ser visto.  

Os dados de mercado colhidos e apresentados nas relações de vendas de 

Sergio e Adriana demonstram que em 1998 ambos já figuravam nas principais casas 

de leilão internacional, portanto demonstra que, mesmo com a distância entre o 

início de suas carreiras, esta relação entre espaço e tempo não foi impeditivo para 

os interesses de mercado, que pôde aproximá-los rapidamente. A lógica, fruto desta 

questão, é clara: profissionalização do setor de artes visuais brasileiro, econômia 

nacional equlibrada, e muito apoio da mídia. Deve-se observar as matérias 

publicadas nos principais veículos de comunicação brasileiros, que constam como 

Anexos deste trabalho. 
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Alguns fatores externos, mesmo que não imaginados para fins comerciais, 

agregaram distinção e prestígio aos dois artistas, consequentemente, não há como 

negar, refletiram em aumento de preço. Certamente quando se institucionaliza um 

artista e sua produção estamos de fato considerando o aval de outros atores da rede 

para homologação, a pertinência do artista e de sua obra. O fato de Adriana Varejão 

ter uma sala especial em Inhotim já reflete em seu prestígio, e certamente ela é 

merecedora de ter obras lá, independentemente de ter sido casada com o fundador 

e mantenedor daquele reconhecido aparelho cultural O mesmo vale para uma 

análise de Sergio Camargo, cujo acervo documental foi incorporado ao Instituto de 

Arte Contemporânea, em comodato, que passou a realizar exposições e publicações 

em torno de seu trabalho. Sabe-se que a iniciativa de criar a instituição partiu de sua 

galerista Raquel Arnaud. Assim outras tantas instituições foram criadas, distantes 

dos interesses comerciais, e continuam sua atividade cultural, social e de 

preservação da memória, como ocorre com o Projeto Portinari, o Instituto Tomie 

Ohtake, a Fundação Iberê Camargo, entre outros. 

Sobre a comercialização de obras de Sergio e Adriana, sabe-se que há um 

grande volume de vendas e negociações com obras destes artistas, que são 

realizadas diretamete por seus galeristas e parceiros comercais, mas, como já citado 

no desenvolvimento deste trabalho, o acesso a estes dados é extremamente limitado 

e reservado por questões éticas, de segurança, e até por sigilo fiscal. 

O que interessou a esta sondagem foram as ações que trouxeram foco e luz 

para a arte brasileira no cenário nacional e internaconal, e assim seguiu-se com a 

investigação munidos das informações registradas nos leilões públicos nacionais e 

internacionais. 

Não se avalia neste trabalho se Sergio e Adriana são merecedores de seus 

status quo no campo da arte, mas sim se deseja evidenciar que ambos são fruto de 

um processo político articulado que lhes permitiu, e a seus objetos (suas criações), 

alcançarem prestígio e distinção no meio cultural, e evidentemente somar valor e 

preço.  

Já no prelo, este trabalho foi agraciado pelo lançamento de uma publicação, 

fruto de longa pesquisa de Paulo Herkenhoff acerca do artista Ascânio MMM. O 

autor em determinado momento debate sobre a influência de um artista sobre o 

outro, e sobre as forças políticas do meio e do mercado, e chama a atenção com 

uma redação que, nas entrelinhas, justifica a presente tese:  
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“Parece deliberado que Sergio Camargo seja um artista sem história, 

apesar de objeto de muitos livros, ensaios e exposições. Tal falta – 

uma espécie de afasia historiográfica – é um silêncio estratégico que 

sustenta delírios críticos que recalcam tudo e todos que possam 

expor a adesão de Camargo a modas, sua lentidão em compreender 

a lógica do processo construtivo e as reais influências brasileiras e 

estrangeiras que sofreu. O álibi é compará-lo sempre a artistas 

modernos paradigmáticos e obliterar tudo que ele tenha visto em 

Paris a partir de 1961. O resultado é uma crítica que muitas vezes é 

mais um ‘wishfulthinking’ sobre seu lugar na história. Para sustentar 

uma posição problemática na história, seu potente círculo de críticos 

adotou a estratégia do silêncio – com boicote, exclusão e tensão 

lógico-retórica – como modo de impedir a inscrição de determinada 

produção que afetasse o papel singular que Camargo montou para si 

no mercado e no circuito oficial como precursor. Em última análise, 

nega-se valor e presença a tudo que possa romper com o monopólio 

de Camargo sobre a forma branca no mercado brasileiro. Esse 

silêncio, no entanto, termina por ser muito eloquente e 

deliberadamente devastador sobre alguns artistas. É a outra moeda 

de uma associação comercial escancarada entre a crítica e o 

mercado de Camargo em torno da forma. De cambulhada, o 

desrespeito à instituição universitária, onde os mesmos críticos estão 

encastelados na transmissão ideológica dessa visão de mercado. A 

função financeira é o favorecimento da circulação monopolística do 

fetiche no mercado e o jogo narcisista diante da ‘ansiedade da 

influência’. Este livro, no entanto, não se endereça ao 

fundamentalismo do marketing camarguiano, mas ao historiador 

interessado em repensar a história da escultura no Brasil e na 

América Latina. Poucos ousariam pensar em inverter a história e 

colocar a produção mais importante e menos decorativa de Sergio 

Camargo (desenvolvida depois dos relevos brancos) como posterior 

a seu contato com a obra de Ascânio. Significaria romper com o mais 

poderoso lobby de arte instalado no Brasil desde o fenômeno 

Portinari e reconhecer agora a ‘angústia da influência’ de Camargo 
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estranhamente infertilizada pelo aparelho crítico de que se rodeou e 

que influiu.”43 

   

Todas estas questões que trabalham sobre o efeito das redes da política na 

mediação dos objetos de arte traduzem-se como a mercatilização da arte, cujo 

sistema está apoiado nos conceitos básicos do marketing. O objeto artístico se 

transformou em produto, este produto está apoiado por um sistema ativo de 

comunicação, a promoção; sua oferta e sua demanda, geridas pelos galeristas, 

definem o preço; e finalmente tomam o mundo transformado em praça.  

A arte e o fazer artístico estão salvos e distantes deste sistema de capital e 

prosseguem sua trajetória e perspectiva cultural e social.  

 

                                            
43 HERKENHOFF, Paulo. Ascânio MMM: poética da razão. São Paulo: BEĨ Comunicação, 2012. p. 

141. 
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Conclusões 

 

A sondagem realizada nesta pesquisa sustenta a tese inicial de que “o 

mercado de arte contemporânea, assim como todo aparato simbólico que o subjaz, 

estão sendo apropriados por atores da política cultural, para serem transformados 

através de estratégias de marketing e instrumentos midiáticos em capital artístico 

para fins econômicos”. 

Através deste trabalho foi possível observar a sistemática adotada pela 

política do campo da arte, que permitiu acelerar a participação no mercado 

internacional de artistas brasileiros de gerações mais recentes. Com a 

mercantilização da arte, sustentada por um fluxo de comunicação e mídia jamais 

visto, a tendência é que se otimize o fluxo de negócios entre países, já que as 

fronteiras territoriais tendem a se apagar.  

A investigação demonstra que a dominação do campo e da rede vai além do 

estudo da arte, e deve ser tratada pela ciência social sob a aceitação dos 

desequilíbrios e desigualdades, o que permitiu estudar a inclusão e a participação de 

todos os atores no campo da arte contemporânea. 

Observe-se, contudo, que o sistema que mantém ativo o mercado de arte 

contemporânea brasileira está diretamente vinculado com extratos sociais 

econômicos locais, mas dependentes do capital econômico mundial, e sujeito às 

instabilidades do sistema, pois mesmo os grandes mercados podem ser afetados, 

como já se observou na história recente na economia americana, e mesmo no 

promissor mercado de arte chinês. O momento requer cautela, pois há uma evidente 

euforia instalada no Brasil, não só no mercado de arte contemporânea. Os cinco 

artistas brasileiros ‒ Adriana Varejão, Beatriz Milhazes, Vik Muniz, Sergio Camargo e 

Candido Portinari ‒ que nos últimos quatro anos figuram nas principais casas de 

leilões internacionais são para a mídia parâmetro de sucesso, devido aos constantes 

recordes nos preços alcançados. Mas nem todos possuem um repertório histórico 

que lhes garanta estabilidade de preço pela rede.  

Empolgam-se os curadores, os críticos, e os jovens artistas. Estimulados por 

uma mídia que há tempo já não é crítica, deparam-se com o momento especial que 

a arte brasileira alcança no exterior. Já a mesma empolgação não segue os 

modernistas brasileiros, por quê? Porque estão periféricos na rede que hoje domina 
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o mercado de arte, e a atenção do mundo. Apesar de consolidados na história da 

arte brasileira, os modernistas são trabalhados pelos atores do mercado secundário 

que não está organizado e motivado como os atores da arte contemporânea, basta 

observar a pouca participação de galerias do gênero nas últimas edições da SP-

Arte. Das gerações passadas, cuja produção e trajetória já comprovou consistência, 

alguns poucos começam a alcançar o reconhecimento e o prestígio internacional. 

Mira Schendel e Hélio Oiticica, entre poucos outros, já adentram a rede do 

mercado internacional. Sergio Camargo optou pela internacionalização de sua 

produção ainda no início de sua carreira, em Paris, e de lá conseguiu trilhar sua 

trajetória com êxito, mas tantos outros de igual ou superior competência não tiveram 

a mesma projeção.  

Os jovens da chamada Geração 80, como Adriana Varejão, foram agraciados 

por um momento político de transição para a retomada da democracia, seguido das 

aberturas de mercado, a consolidação de uma rede que deixaria de ser precária, a 

profissionalização do setor, o apoio incondicional das mídias, a desmaterialização 

das fronteiras geográficas com a evolução tecnológica e da Internet, por fim uma 

economia local estável que possibilitou ao país um aumento significativo de 

milionários, atores fundamentais para a sustentabilidade do sistema e do mercado. 
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Anexos 

Jornais coletados no período entre 2005 e 2013. 
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