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“Acredito que comércio so se faz com feijdo e farinha e ndo com a arte”
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RESUMO

Visa a problematizar o papel ativo do mercado de arte na constituicdo e recriacdo
permanente dos valores os quais o legislam e o orientam. Sob o enquadramento do
projeto da Sociologia da mediagdo, mais especificamente, da Sociologia do mercado,
dominio de estudo inaugurado pela socidloga Raymonde Moulin, as intermediagdes
humanas, materiais e institucionais séo observadas como condicionantes da relagdo que
se estabelece entre obra e sua recepgdo. Neste sentido, 0 caso do mercado de pintura
“Chico da Silva” se exibe como uma janela para refletir sobre a atividade deste locus no
que diz respeito ndo s6 a imputacdo de valores materiais e fixacdo de precos, mas
também de negociacdo e acionamento dos significados simbolicos que permeiam e
norteiam esse campo. Inscrito no contexto de estruturacdo do mercado de pintura no
Ceara que se observou nos anos de 1960, o comércio de obras “Chico da Silva” se fara
por meio dos distintos canais de venda disponiveis, formais e informais, e se
caracterizara pela elasticidade e homogeneidade da oferta. Isto decorre da propagacéao
da maneira de pintar “Chico da Silva”, ampliada do atelier de producdo coletiva
organizado pelo Artista para inumeros nucleos de feitura de telas espalhados pelo bairro
Pirambu. Ante esse boom mercadolédgico, a retomada do controle do monopélio das
vendas por parte dos agentes comerciais e do proprio Artista representou a mobilizacéo
de estratégias de atribuicdo de valor as obras, com suporte na constituicdo de indices de
singularidade e autenticidade pautados em expedientes intrinsecos e extrinsecos a obra
que buscavam assegurar de maneira arbitraria a crenca acerca da genuinidade dos
quadros.

Palavras-Chave: CHICO DA SILVA. MERCADO. AUTENTICIDADE.
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RESUME

Vise a discuter du role actif du marché de l'art dans la constitution et recréation
permanente des valeurs qui le régles et guide . Dans le cadre de la sociologie du projet
de médiation , plus spécifiquement , Sociologie de marché , domaine d'études ouvert par
le sociologue Raymonde Moulin ,les intermediations humaines, matérielles et
institutionnelles sont observés que la relation établie entre 1’oeuvre et sa réception . En
ce sens , le cas du marché de la peinture " Chico da Silva " est exposée comme une
fenétre a réfléchir sur l'activité de ce locus a I'égard non seulement a l'attribution de
valeurs matérielles et les prix , mais aussi la négociation et I'activation des significations
symbolique qui imprégnent et des guides ce champ . Inscrite dans le cadre de la
structuration du marché de la peinture a Ceara qui a été observé dans les années 1960 ,
le commerce de I’ocuvres " Chico da Silva " se fera a travers différents canaux de vente
disponibles , formels et informels , et sera caractérisée par I'élasticité et I'nomogénéité
I'offre . Ceci résulte de la propagation de la facon de peindre " Chico da Silva , " élargi
I'atelier de production collective organisée par l'artiste pour plusieurs des groupes
faisant d’écran dans le quartier Pirambu . Face a ce boom de marché , la reprise du
contr6le du monopole de vente par des agents commerciaux et l'artiste lui-méme
représenté la mobilisation de stratégiesde I'attribution de la valeur aux ceuvres, basé la
constitution d'indices de singularité et l'authenticité guidée en expédients intrinseques et
extrinséques a I’oeuvre qui visait a garantir de facon arbitraire la croyance sur
I'authenticité des tableaux.

Mots-Clé: CHICO DA SILVA. MARCHE. AUTHENTICITE
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INTRODUCAO

Autenticidade, autoria e producéo coletiva: o0 mercado de pintura naif
“Chico da Silva”

Hoje, na busca por telas do artista primitivista Chico da Silva' em sitios
eletronicos que comercializam pintura, o cliente em potencial muitas vezes depara com
uma serie de dados que visam a comprovar objetivamente a autenticidade dos quadros.
Sdo fotos que especificam a assinatura, 0 ano e os detalhes plasticos da obra, assim
como certificados digitalizados, em tese assinados e autenticados pelo Pintor em
cartario.

Conjugados, estes elementos, (0 “FD Silva” no canto da tela, a datagdo
correspondente ao periodo considerado de menor agdo dos “copistas” € 0 documento
comprobatério atestando a autoria do quadro) ofereceriam as minimas garantias ao
comprador empenhado em adquirir um Chico da Silva “auténtico”, por pregos que em
média podem variar de R$ 1500,00 a R$ 6500,00°.

A necessidade de provar a genuinidade e a autoria destas composicdes decorre
da permanente suspeita que envolve a obra de Silvano contexto do mercado de pintura
brasileiro. N&do que este ponto ndo se mostre na venda de quadro de outros artistas
nacionais conhecidos. As numerosas interceptacdes de telas copiadas atribuidas ao
pintor paulistano Candido Portinari (1903-1962) motivaram, por exemplo, a criacdo do
Projeto Pincelada, iniciativa vinculada ao projeto maior Portinari®, que tem como intuito
principal catalogar e conferir selos de autenticidades as obras do Artista por meio de
pareceres interdisciplinares que aliam analise historica, estético-formal, fisico-quimica e
outras.

Chama-se a atenc¢do, contudo, é para o fato de que em meio as suspeicdes que se

atrelam aos nomes consagrados no universo da pintura (Portinari, Tarsila do Amaral,

'Nascido no Alto do Tejo, cidade do Acre, provavelmente no ano de 1922, Chico da Silva radica-se no
Ceara ainda crianca, fixando residéncia no bairro Pirambu, em 1935. “Descoberto” pelo pintor e critico
suico Jean-Pierre Chabloz desenhando nos muros recém-caiados das casas dos pescadores da Praia
Formosa, foi levado aos principais espagos de reconhecimento artistico, nacionais e internacionais,
ganhando notoriedade e respeito entre 0s pares, critica e publico.

? Este intervalo de precos foi retirado do sitio Mercado Livre, ambiente virtual onde se comercializam
itens diversos, inclusive obras de arte plastica.

¥ Fundado no ano de 1979, pelo filho do pintor, Jodo Candido, o Projeto Portinari inicialmente se voltou
para o resgate da memoria biografica e contextual do Artista. Mais tarde, outras finalidades de cunho
socio-educativo e cultural foram agregadas ao Projeto, dentre as quais, a atividade de conferir selos de
autenticidade as obras com suporte em analises que mobilizam varias técnicas de autenticagdo, das mais
tradicionais as mais inovadoras (2013).
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Alfredo Volpi e outros), o caso de Chico da Silva figura como peculiar, porquanto, em
certa medida, o proprio artista, ao estender sua producdo com origem nos ateliés
coletivos formados no inicio da década de 1960, em Fortaleza, p6s em xeque a autoria
singular e a autenticidade dos seus quadros, levando o mercado, na figura dos
intermediarios e das instancias de comercializacdo de arte, a forjar indices de
diferenciagdo que resguardassem minimamente a crenga acerca da autenticidade dos
quadros postos em circulacéo.

E por este motivo que o inicial comércio pictdrico de Chico da Silva é expresso
como um fenémeno bom para pensar sociologicamente. O comportamento de Chico da
Silva no interior da dindmica mercadoldgica de arte, 0 modo como ele e seus
intermediérios gerenciaram a producdo e a difusdo das faturas primitivistas para o
atendimento de um mercado pictérico ampliado, constitui fenbmeno provocativo, tanto
para 0 campo da arte como para o estudo deste terreno, ao evidenciar a contradicdo
entre as instancias, unicidade e reproducdo, raridade e abundancia, autenticidade e
falsificacgéo.

Sob esta perspectiva, 0 que sera definido como um “auténtico” Chico da Silva?
Uma tela assinada por ele? Um quadro feito ao seu estilo? Uma composicao produzida
por seus auxiliares mais préximos ou por seus membros familiares?E ainda, que signos
de autenticidades e autoria singular serdo mobilizados e constituidos para conferir valor
as obras comercializadas? A assinatura? O universo temario?

Os desvios do sentido hegemdnico e juridico de autenticidade que possibilitam a
proposicdo destas questfes se relacionam a necessidade de o mercado e o0 campo
artistico fazer em concessdes acerca do que constitui canonicamente a genuinidade, com
vistas a preservar a credibilidade em torno da singularidade artistica de Chico da Silva e
dos valores que instituem e reforcam esta singularidade.

Portanto, compreender as estratégias de atribuicdo de valor as obras com suporte
na constituicdo de indices de singularidade e autenticidade operada por agentes culturais
e econémicos no contexto diversificado do mercado de “chicos da silva” em Fortaleza
torna-se o principal objetivo deste estudo.

O interesse pela tematica surgiu de reflexdes ensejadas no trabalho dissertativo
que se defendeu, intitulado: Chico da Silva: estudo socioldgico sobre a manifestacio de
um talento (2010). Ao circunscrever o percurso artistico individual desse pintor na

complexa teia de relagbes que conformam o campo artistico cearense, pdde-se denotar
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CcOmo 0S mecanismos sociais operam na producao do valor do artista e da sua obra e na
producdo da crenca neste valor (BOURDIEU, 1996b).

Enfocando o trabalho dos diversos agentes e das instancias do campo artistico
empenhados na elaboracdo da singularidade do pintor naif, situei a analise
predominantemente no meio artistico-cultural, dando conta de compreender como a
energia coletiva liberada neste espaco contribuia para a emergéncia e a notoriedade de
um “talento” tido como original e Unico.

O mercado de arte, instancia social e economicamente objetiva, fundada na acéo
confluente de agentes culturais e econémicos encarregados de descobrir, escolher e
valorizar os artistas e as obras de arte, mostra-se como um terreno fecundo de analise
das complexas relagdes entre as ordens constituintes e animadoras do mundo (producéo,
mediacdo e recepcdo) das quais resultam a elaboracdo de quadros monetarios e
honorificos, valoracdes financeiras e reputaces artisticas.

Portanto, a questdo do mercado de arte se expressa neste momento de doutorado,
como um desdobramento da investigagéo inicial, haja vista que a atual pesquisa propde
se deslocar para o outro polo do universo das artes também responsavel pela
constituicdo de valoracdes sociais e artisticas, 0 espaco do mercado, movimento este
que ressitua o artista sob outro angulo de analise e que denota para atuacdo importante
de outros agentes, instrumentos e instancias do ambito econdmico na elaboracdo de
reputacgdes e valores.

A abordagem do mercado pictérico Chico da Silva, contudo, impde enfrentar
questBes que conduzem a analise para fora dos roteiros comuns de estudo de mercados
estruturados e formais, pautados na distribuicdo de obras singulares. As caracteristicas
particulares que irdo configurar o comércio de obras deste pintor no auge da sua
dinamizacdo, ou seja, seu carater massivo, serial e homogéneo, introduz no bojo da
problematica o tema das reproducgdes pictéricas, assunto este situado de modo muito
especifico neste estudo, haja vista que nédo se trata de um tipico caso no mercado de arte
envolvendo falsificagdes, copias, plagios ou imitagdes.

Silva ndo so tinha conhecimento de que as reproducfes de suas obras estavam
sendo realizadas como também ele, paradoxalmente, levava outros produtores a
desejarem se passar por ele, com base na organizacdo do regime de producéo coletiva
no interior do seu atelié e da difusdo de sua maneira de pintar transposta as oficinas

supervisionadas por ele e por seus ajudantes.
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Nestas condicdes, o artista subverte 0 modelo candnico de producdo artistica no
qual a arte moderna assentou suas bases de legitimagdo e autonomizagéo e do qual o
discurso do campo artistico retira 0s elementos para se contrapor as outras formas de
producdo de objetos, dispostas com o advento da Revolucdo Industrial, a artesanal e a
fabril. Sob esta logica, o objeto artistico deve ser singular e raro, resultado material da
atividade solitaria e exclusiva do artista; expresso de outra forma, sua producdo deve
excluir qualquer tipo da divisdo do trabalho, se ndo excluir, dissimular a exclusdo’
(MELOT, 1999, p.193).

No modo de producdo organizado pelo pintor Chico da Silva, fica explicito, de
maneira muito clara, o regime de colaboracdo e cooperacdo inerente ao processo de
realizacdo do objeto artistico, do qual Becker cuida em Os mundos da arte (2010). O
trabalho da producédo artistica, observado sob o paradigma da acdo coletiva, mostra-se
dependente de um conjunto de atividades mdtuas e interdependentes realizadas por
distintas categorias de atores, muitos dos quais ndo séo designados como artistas, mas
elementos de apoio que podem prescindir de maiores habilidades manuais ou aptiddes
raras, menos determinantes sobre o resultado final da obra e da impressdao de seus
atributos particularmente estéticos”.

Se, porém, ante as manifestaces artisticas claramente sujeitas ao engajamento
de muitos agentes de variados setores, como a producdo de filmes, espetaculos e
concertos, a tentativa de imputar a responsabilidade pela criacdo a um s0 sujeito torna-
se necessaria, para aquelas praticas estéticas que assumem o carater de uma atividade
aparentemente independente e autdbnoma, casos estes da poesia e pintura, ela se faz
imperativa.

Isto decorre da ressonancia da definicdo historica e social de objeto artistico,

gestada no Periodo Moderno, em muito conservada pela legislacéo relativa a obra de

* Georg Simmel compartilha desta ideia. Para ele, “A divisdo do trabalho separa o produto de cada um
dos seus contribuintes individuais. Mantendo-se por si s6, como um objeto independente, ele se torna
perfeito para se subordinar a uma ordem de fendmenos, ou para servir aos propositos de um individuo.
Por conta disso, entretanto, ele perde aquela animagdo interior que s6 pode ser dada ao trabalho total
realizado por um Unico ser humano, que transmite sua utilidade para o centro espiritual de outros
individuos. Uma obra de arte é um valor cultural tdo imensurdvel precisamente porque é inacessivel a
qualquer divisdo do trabalho, porque o produto criado preserva o seu criador em seu grau mais intimo”
(APUD ZOLBERG, 2006, p.132).

> Ndo rejeitando a ideia de que o desempenho de determinadas funcdes na producdo coletiva da obra
requer qualidades, aptiddes e talentos especiais, Becker (2010) distingue no seio da divisdo do trabalho da
arte as atividades nucleares das de apoio. Por atividades nucleares, entendem-se aquelas que exigem
atributos raros e exclusivamente artisticos para sua execugdo, dominios incomuns que emprestariam a
obra suas propriedades distintas de um artigo artesanal, industrial ou natural qualquer. As de apoio
(assistentes e ajudantes) ndo exigem altos niveis de habilidade ou técnica, pois sua atuagdo pouco
influencia na fatura final da peca.
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arte. Para o Direito, de ontem e de hoje, sdo as concepces retiradas do romantismo que
fornecem balizas para distinguir a obra de arte de outras categorias de bens culturais ou
n&o culturais. De acordo com estes parametros, “a obra de arte ¢ executada pela mao do
artista ou sob seu controle; ela é Unica ou produzida em um ndmero limitado de
exemplares; ela porta sua propria finalidade”. (MOULIN, 2007, p. 94).

Repousa, portanto, no fulcro da concep¢do juridica de obra artistica a nédo
separagdo entre o trabalho estético e a pessoa do artista, 0 produto artistico e a figura
indivisa do seu criador. E sob esta associacdo que se fundamenta o direito de sequéncia
(traducdo literal de droit de suite, do Direito fiscal europeu do qual o Brasil é signatario
desde 1922), instituto que regulamenta o direito exclusivo da propriedade artistica sobre
a cessdo, difuséo e reproducdo das obras, e que destina ao artista, ou seus herdeiros,
certo percentual sobre o lucro em revendas de trabalhos de artes plasticas em circulacdo
entre galerias e colecionadores.

Observa-se que a natureza do Direito referente a obra de arte pressupde que a
unicidade do autor permanece como fonte de legitimacdo do objeto como artistico. Na
dimensdo mais simplista, tal relacdo se encontra atestada quando o pintor assina o seu
trabalho, certificando que foi realizada por ele. A assinatura é expressa, desta maneira,
como marca pessoal, signo de validacdo, manifestacdo da presenca do corpo Unico,
singular, inscrito sobre a tela (FRAENKEL, 1992).

Ademais, quando a autoria do objeto estético é desconhecida ou posta em
duvida, agentes do campo e do mercado da arte entram em acdo, a fim de atribuir a
“paternidade” do produto. Até que a designacdo seja realizada, a natureza artistica deste
objeto € contestada ou € situada temporariamente em suspensdo. Isto ocorre porque para
este meio, ¢ dificil “(...) atribuir valor a uma pintura se ela ndo é reconhecida como
produto da mao de determinado artista. ‘Este ¢ um trabalho auténtico do pintor X’ ¢é
uma informacédo essencial para a comercializagdo, o estudo e mesmo a definicdo de
quadros”. (ALPERS, 2010, p.22).

Tanta energia depreendida para designar criador Unico para uma criacao também
tida como singular, decorre da tentativa por parte dos especialistas em arte, artistas e
profissionais do meio (historiadores de arte, criticos de arte, estetas e outros), de
salvaguardar a validade dos critérios da autenticidade e originalidade sobre a definigdo
do estatuto particular do objeto artistico, assentado pela modernidade na radical
distingéo entre o fazer artistico e outras praticas e oficios de natureza manual e técnica,

tratadas como artes “liberais”.
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O regime de producéo coletiva que se encontra na base do mercado pictorico
Chico da Silva contraria, com efeito, esta noc¢do tradicional e hegemdnica de obra como
fruto do labor pléstico solitario do artista. Além do mais, 0 modo de producdo que se
constitui no bairro Pirambu ao viabilizar a confeccdo massiva de faturas primitivistas se
expressa ainda de maneira adversa ao status singular e original da obra de arte, definido
em muito por sua escassez ou raridade.

Se, contudo, o espa¢o do mercado de arte é um locus permanente de revisdo e
recriagdo de valores, no mercado de telas “Chico da Silva”, os valores da singularidade
e autenticidade serdo redimensionados, ultrapassando seus usos juridicos legais, com
amparo na dilatacdo do conceito de autoria, que se desvincula da figura central do
artista (do qual incorre mudanca no estatuto das nogdes que tém por base a questéo da
autoria), e da presenca de indices de autenticacdo e singularidade artificialmente
provocados pelo pintor e por seus intermediarios em meio ao estado elastico e
homogéneo da oferta.

Isto parte de uma necessidade de resguardar minimamente o valor artistico e
monetario dos trabalhos postos em circulacdo, haja vista que, para os profissionais
atuantes no mercado pictorico cearense, 0 grande quantitativo de quadros “FD Silva”
postos a venda nos mais variados lugares — lojas de decoracdo, moldurarias, galerias,
centros turisticos e outros — implica, de um lado, na possibilidade de aumento das
vendas e maior lucratividade, mas, de outra parte, na dificuldade de controlar os
suprimentos de arte e de fixar precos.

Neste sentido, a manutencdo da crenga acerca da natureza artistica da obra
recorre a estratégias e técnicas de individualizacdo mais ou menos elaboradas, que ndo
se impdem imediatamente, mas que sao estimuladas deliberadamente por Silva e seus
marchands. Todo esforco coletivo consiste em estabelecer as hierarquias e diferencas de
qualidade entre o que seria um Chico da Silva autentico e um inauténtico, um quadro
legitimo e uma “copia servil”, um produto do seu atelier e uma confecgéo realizada por
um anénimo do bairro do Pirambu.

Estes elementos de diferenciagdo elaborados e acionados pelo mercado
correlacionam-se, ainda que precariamente, aos aspectos que distinguem os bens
artisticos culturais de outras classes de bens, muito embora, ante a especificidade do
contexto de comercializacdo, determinadas concessdes acerca dos sentidos tradicionais
destes valores sejam negociadas ao ponto de desviarem seus significados para usos

juridicamente contestaveis.
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A nocéo de autoria, por exemplo, passa por este redimensionamento de sentido,
que altera e preserva aspectos da acepcdo tradicional. Em razdo da impossibilidade de
recusar ou ocultar o regime coletivo de producdo de quadros, claramente exposto pela
midia escrita local®, o reconhecimento da participacdo de auxiliares no sistema de
feitura das telas e a atribuicdo de legitimidade as obras realizadas por estes ajudantes
serdo efetivadas com suporte na conformacéo da ideia ampliada de autoria, baseada na
extensdo da validade do fazer artistico que parte do produtor individual para circulos
delimitados de colaboradores.

Com isso, Silva e seus principais mediadores admitem que as producdes
executadas por ajudantes mais proximos e componentes familiares do Pintor gozariam
do status de legitimas e auténticas, mesmo que realizadas numa dindmica incomum as
praticas artisticas classicas ao substituir procedimentos centralizados na figura do
Artista pela presenca de outros componentes dentro do processo de feitura das obras.

Muito embora a explicitacio do modo de produgdo coletiva fragilize a
qualificacdo dos trabalhos em obras artisticas, hajam vista 0s requisitos que estes
produtos devem minimamente atender para sustentar esta designacdo, a limitacdo da
quantidade reivindicada pela restricdo do estatuto de legitimidade as obras saidas do
atelier do proprio Artista, fabricadas com a sua participacdo, ou pelo menos com a sua
supervisdo, visam a promover a distingdo entre uma tela pintada ao estilo “Chico da
Silva” e o que seria um auténtico quadro do renomeado pintor naif.

Neste estudo, o enfoque destas complexas operacdes efetuadas no ambito do
mercado de arte visa a problematizar o papel deste locus social na imputacdo de valor
artistico, explicitando as estratégias mobilizadas pelos profissionais deste espaco para
assegurara condicdo especial dos objetos artisticos em meio a producédo e a difusdo de
outros itens passiveis de substituicdo e reproducdo e garantir, consequentemente, o
estado monopolistico da concorréncia que tanto caracteriza o mercado de arte.

Apesar de considerar, entretanto, o carater deliberado destas agdes, ndo se
pressupbe de logo que elas sejam falsas ou oportunamente elaboradas ante a

circunstancia da possivel maximizacdo de lucro e venda. Mais ou menos sofisticados,

® No final dos anos de 1960, o envolvimento de auxiliares na produgéo de quadros de Francisco da Silva
chegou ao conhecimento do grande publico por meio de acusagdes veiculadas nos jornais locais e revistas
nacionais. Alguns titulos dessas matérias, que circularam na ocasido, expressam o tom da gravidade das
denuincias: “Chico da Silva criou uma Industria de Quadros” (O Povo); “Moca Pintava os Quadros de
Chico” (Gazeta de Noticias); “Quem Pintou os Quadros de Chico da Silva?” (Revista O Cruzeiro);
“Francisco Silva Ou a Ingenuidade Perdida” (Jornal do Brasil) (ESTRIGAS, 1988).
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estes artificios sdo tomados pela sua identificacdo com as praticas utilizadas dentro do
espaco artistico e pelo encaminhamento que eles promovem para salvaguardara
representacdo da arte e dos artistas que a clientela em potencial possa ter.

Procura-se, com efeito, compreender como estas analogias sdo estabelecidas e
como fornecem critérios minimos para operar a particularizacdo de um mercado, que
tem paradoxalmente em sua base um sistema de producdo massivo e indiferenciado,
fonte de uma oferta aparentemente serial, estandardizada e homogénea.

Na esteira deste movimento reflexivo, abre-se espaco para promover a
relativizacdo de nocdes que atualmente estdo na base do valor estético sem recair na
armadilha do restrito denuncismo socioldgico, que, ao se deter exclusivamente em
explicitar os mecanismos e a energia coletiva que subjaz a producédo social e simbolica
da arte e do artista, negligenciam a compreensdo de como estes valores, assimilados e
incorporados num dado estado do campo, atuam e orientam 0s agentes no ambito das
suas praticas estéticas cotidianas, seja na esfera da fruicdo, consumo ou producéo.

Nesta perspectiva, longe de serem tratados como predicados intrinsecos & obra
ou derivacbes do contagio magico do artista, as concepcdes de originalidade,
autenticidade, raridade e singularidade sdo entendidas neste trabalho como construtos
sociais sujeitos a permanentes recriacOes e redefinicOes efetuadas dentro de uma rede
coletiva de atores que, se ndo participam diretamente da realizacdo material do produto
artistico, cooperam para que ele possa simbolicamente existir.

Neste sentido, a discussdo sobre o mercado pictorico “Chico da Silva” aparece
como um ponto central da reflexdo ao constituir-se como o locus de redimensionamento
e recriacdo permanente de valores, no que diz respeito a conformacdo ampliada de
autenticidade e a diluicdo do conceito da autoria singular efetuada com origem na
extensdo da atividade de producdo do artista para os ateliés coletivos. Para realizar esta
analise, o mercado seré abordado neste trabalho sob duas perspectivas: a historica, como
contexto de condigcdes para a realizacdo do fazer artistico do pintor naif e de seus
auxiliares, e analitica, como o proprio Artista se relacionou com ele ao longo do seu

percurso e na producdo de suas obras.
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Mercado de arte: novo angulo para a observacéo do artista e das suas
obras

Pode-se dizer que Chico da Silva foi um pintor de mercado. Defini-lo nestes
termos, porém, ndo significa atestar uma segmentacdo radical entre pintores de
mercado, de museu, de academia etc. Sem duvida, os artistas tém interesse em
comercializar as suas obras, tendo em vista que resta ao mercado de arte, em certa
medida, cumprir as duas principais funcBes atribuidas aos extintos grandes saldes de
pintura: “o reconhecimento do talento ¢ a remunera¢ao” (CAUQUELIN, 2005, p.36).
Nem todos, contudo, estabelecem uma relacdo tdo intensa com a dinamica comercial ao
ponto de canalizarem grande parte da sua atividade artistica para este fim. Chico da
Silva assim o fez.

Aclamado pela critica nacional e internacional como um dos maiores pintores
primitivistas do mundo, Chico da Silva, que ao longo das décadas de 1940, 50 e 60 teve
acesso a instancias de consagracdo artisticas no Brasil e em diversos paises, desperta,
com suas telas de motivos alegdricos e cores vibrantes, o interesse das principais
galerias de arte do eixo Rio/S&o Paulo e do comércio de pintura local, em vias de
estruturacao.

Com a insercdo nos circuitos estruturado e indiferenciado de venda de pintura
(lojas de decoracdo, moldurarias, centro turistico etc.), Silva comecou a produzir
intensamente para atender a demanda que s6 aumentava. Com efeito, 0s primeiros
ateliés coletivos surgiram para tentar suprir o grande volume de pedidos de
compradores.

O fendmeno de vendadas telas do Primitivista superou em nimero e dimenséo o
sucesso comercial de muitos de seus predecessores ja bem situados no mercado de
pintura local. Dentre muitos, pode-se mencionar, Afonso Lopes (1918-2000), Francisco
Gbes Monteiro e José Fernandes (1927-2010). Este ultimo tinha grande aceitabilidade
entre a classe média e a elite fortalezense, sobretudo, com a origem na famosa série de

» " que era comercializada em galerias improvisadas ou diretamente pelo Artista

“chuvas
no encontro com seus clientes nas suas residéncias.
Para se ter compreensdo da popularidade alcangada por J. Fernandes no mercado

de pintura, muitos produtores, conhecidos e andnimos, se viram motivados a pautar seus

"Anedotas do periodo brincavam com a ficticia disputa em matéria de fazer chuva entre o pintor e S&o
José, santo popularmente conhecido pelo intermédio de bom inverno no Estado do Ceara.
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trabalhos pela mesma tematica da chuva. Muito embora o mote se reportasse
diretamente ao Aurtista, os realizadores das telas assinavam os préprios nomes. A préatica
durou certo tempo, mas ndo se mostrou vantajosa para quem fazia. O publico queria
adquirir a chuva, pintada a 6leo e ambientada numa paisagem de caracteristicas
europeias, mas desejava, especificamente, a chuva de J. Fernandes.

Destarte, nenhuma expressao de venda ja assistida no campo artistico cearense
compara-se ao boom mercadoldgico Chico da Silva. A crescente procura advinda do
Sudeste do Pais e a demanda interna pelos quadros de Silva, que se criam entre 0s
galeristas, os compradores particulares, os altos estratos sociais do Estado e os turistas
que visitavam a Capital ocasionam a formacdo de uma rede de comercializagdo em
Fortaleza composta por variados agentes de fraca e intensa integracdo ao campo
artistico, que, com base em estratégias mercadoldgicas diversas regulam a oferta e a
distribuicdo (local e externa) dos quadros do Pintor, afetando diretamente a sua
dindmica produtiva.

Observa-se, claramente, que os ditames e imperativos da arte se expressam,
nesta configuracao, sob outra légica e que as repercussdes deste novo esquema incidem
de modo objetivo nas formas de ser artista, nas suas praticas e no corpo de suas
producdes. O Pintor confronta, deste modo, um quadro de determinacdes e sujeicoes,
urdido na articulagdo cambiante de multiplos agentes (0s proprios pares, intermediarios
e consumidores) que formam o cenario de comercializa¢do pictorica. A sua autonomia
criativa encontra-se, nestes termos, interpelada pelas injuncdes e coer¢bes de uma
crescente demanda virtual.

Para Chico da Silva, a soberania do comprador, caracteristica do mercado que se
conforma em torno da sua producdo pictérica, tem efeitos significativos sobre a
conducdo da sua carreira artistica e a producdo da sua obra. O ritmo de trabalho, o
intervalo temporal da execugdo com a venda do quadro, o preco dos trabalhos, o
universo tematico das composicdes, a qualidade dos materiais empregados na execucgao
dos trabalhos, o regime produtivo etc., tudo isto passa a ser condicionado pelo crescente
volume de demanda que chega ao seu atelié mediado por distintos canais (encomendas
diretas da clientela local, pedido de revendedores, solicitacbes de galerias do sudeste
etc.).

Deste modo, ainda que nédo seja possivel alinhar completamente o pintor naif a
tipologia do “artista executivo” (DURAND, 1989), compreendendo este como um

produtor que estabelece relagdes mais profissionais com os atores do mercado de arte,
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elaborando as proéprias cotacdes, controlando sua oferta, balanceando o volume de
vendas entre galerias e atelié e etc., vé-se que Silva assumia, junto com seus
mediadores, uma atitude bastante franca com a dindmica diversa de comercializacdo de
pintura, negociando diretamente 0s seus precos, buscando clientela, aceitando
solicitagcbes numerosas etc.

Esta conduta rendeu a Silva e aos seus intermediarios muitas criticas no meio
artistico, sob o efeito da logica de uma economia as avessas propria do mercado de bens
culturais onde o recalque, ou a censura, do interesse econdmico € reconhecido ou
recompensado. Expressando-se como instancia de natureza econémica que nao pode se
admitir como tal, e que funciona sob a negagdo permanente de sua dimensdo
econdmica, o mercado de arte promoveria regras explicitas e injunges tacitas, a fim de
constranger as atividades de intencBes restritamente financeiras e materiais, nédo
motivadas pelo puro e desinteressado “amor a arte”.

Este verdadeiro exorcismo dos interesses materiais instaura, entretanto, uma
realidade contraditéria e dicotdmica para o Artista®, haja vista que é no ambito deste
circuito de trocas culturais e econdmicas que ele, sem 0 amparo de uma instituicdo que
financie seu trabalho, busca a sobrevivéncia material e artistica. Entdo, como denegar
completamente a existéncia de interesses econdmicos nas praticas e atividades do
campo e do mercado de arte? Como renegar a onipresenca desta instancia socialmente
objetiva, que € o mercado, e de suas leis que orientam a distribuicdo, circulacdo e
mercantilizacdo das obras?

Chico da Silva confrontou-se com este carater ambiguo do mercado de arte. Os
ganhos financeiros imediatos ante a necessidade de saber limitar sua producédo e manter
a individualidade pictorica mostraram-se por demais tentadores e o Pintor ndo resistiu.
Em sua posicdo social de extrema pobreza, dificil fazer outra op¢do. O primeiro quadro
que Silva vendeu, no inicio dos anos de 1940, lhe rendeu cerca de 1.500 cruzeiros,
naquele tempo, disse 0 Artista em depoimento, seria necessario vender uma grosa’ de

tamanco para angariar a mesma quantia™.

® Trata-se de compreender como a economia de bens simbélicos abriga estratégias e praticas ambiguas
que permitem a dualidade de verdades mutuamente exclusivas, ou seja, a verdade econdmica e a verdade
cultural artistica que a recusa. Nestes termos, a inegével dimensdo econémica do mercado de arte,
fundada na recusa do econdmico, produz, nesta contradicdo, praticas e discursos assentados numa
duplicidade, que ndo deve ser entendida como cinismo, mas como produto do recalque e da censura dos
lucros materiais (BOURDIEU, 1996b).

® Uma grosa corresponde a 144 unidades, 12 duzias.

10 v/ender grosa de tamanco era uma das muitas atividades que Chico da Silva fazia antes de viver
restritamente de pintura.
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Muito embora a dependéncia a0 mercado se coloque em termos materiais, pois
as vendas das telas € que garantem a aquisicdo de recursos para sobrevivéncia de Chico
e da sua familia, ela também se afirma com amparo em outras dimensdes. Para o Pintor,
a venda dos quadros também revela, em certo grau, o reconhecimento por parte do
publico. Em varias entrevistas, ao expressar sua queixa sobre o baixo comércio das suas
obras, Chico reporta-se a este aspecto do consumo como indice de aceitacdo, portanto, a
afericdo da qualidade artistica estava aos olhos do Artista vinculada diretamente a
venda.

Deste modo, vé-se que a trajetoria artistica e a obra de Silva permitem-se ser
tratadas sob o0 angulo do mercado, no sentido de que a extensédo deste espaco oferece um
novo prisma para apreender o conjunto das préaticas artisticas e o produto material desta
atividade que é a obra. Neste estudo, faz-se necessario focar na dindmica do mercado de
arte cearense, ja que a circulacdo das obras do Pintor primitivista parte deste contexto
local para outros circuitos mais amplos de trocas.

Portanto, a abrangéncia de lugares de venda de objetos artisticos paralelos as
galerias de arte, de agentes externos ao universo restritamente estético e de estratégias
de mercantilizacdo ndo propriamente exclusivas ao mercado de arte, permite
problematizar a especificidade do caso do mercado pictérico cearense, abarcando, sob
esta mesma definicdo, praticas de comercializacdo distintas, realizadas por intermédio
do circuito econémico formal e das zonas de trocas informais ou subterraneas (PINHO
1988; 2009).

Neste sentido, os aspectos que poderiam ser apontados como caracteristicos da
estreiteza ou precariedade do mercado de arte cearense, em comparagdo coma base
mercadologica de bens artisticos encontrada nos grandes centros internacionais e
nacionais, formada por todos 0s componentes e 0 circuito que consubstanciaria uma
convencional dinamica de mercado de obras, sdo tomados, nesta investigacdo, como
elementos diferenciais do contexto local, que tém, na histéria de constituicdo e
autonomizacao do campo artistico e cultural, processos e ritmos muito singulares e que,

deste modo, devem ser analisados na sua especificidade *.

10 raciocinio segue a linha reflexiva da autora Maria Ldcia Bueno, em “O mercado de galerias e o
comércio de arte moderna: Sdo Paulo e Rio de Janeiro nos anos 1950-1960” (2005) pela tentativa de
escapar aos esquemas simplificados que costumam explicar o caso brasileiro e 0s seus “insucessos” pela
sua condicao politica e economicamente periférica. Como denota Bueno, talvez o campo da arte e da
cultura, apesar das suas dificuldades e entraves, venha a ser o diferencial, a especificidade brasileira.
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Portanto, rejeita-se partir de um modelo de funcionamento a priori ou de uma
concepgdo abstrata de mercado de arte que toma este como uma realidade
autorregulavel, produto de leis naturais que equacionam na ac¢do da mdo invisivel o
volume da oferta e da procura, no entendimento de que este conjunto altamente
complexo de atividades comerciais marcadas pelo encontro de produtores e
consumidores de obras pictdricas pode conformar arranjos diferenciados de ldgicas
distintas, em contextos diversos.

Trazer para o plano sociologico de investigacdo um fenbmeno que, para 0 campo
das artes plasticas e para o mercado estruturado de pintura local, foi, e ainda é, tema de
grande polémica e disputa, dadas as dentncias em torno do envolvimento e conivéncia
de Chico da Silva com o sistema de copias e falsificacGes de suas obras, veiculadas pela
imprensa escrita do periodo, suscita o exercicio analitico de situar entre parénteses 0s
juizos estéticos elaborados pela critica de arte, midia e intelectualidade presentes nos
discursos acusatdrios, ndo pelo puro trabalho de desvelamento da verdade do social que
estaria por trds destes julgamentos e valoragBes, mas para evidenciar a légica que
permite aos atores se orientarem por estes sistemas.

Neste sentido, as classificacfes negativas imputadas ao esquema de producdo e
comercializagdo massivo, tais como “industria de quadros” (CHABLOZ, 1969), séo
tomadas na sua validade heuristica, por exprimirem a colisdo com os valores cardinais
da originalidade e singularidade defendidos veementemente pelos guardifes do campo
artistico, que tém na associacdo entre a figura singular do artista e da sua obra original a
pedra angular de seu discurso e de suas préticas.

Porquanto o tratamento do comércio de obras genuinamente contestaveis e de
qualidade plastica questionaveis desloque o foco dos espacos legitimados (galerias
profissionais, semiprofissionais e espacos equivalentes) para zonas informais de
mercantilizacdo, a abrangéncia da investigacdo do comércio indiferenciado de pintura e
do circuito alternativo de venda de reproducdes, voltado, sobretudo, para turistas e
publicos pouco cultivados, trara a tona parcela do mercado de bens culturais que muitos
estudiosos ignoram e até renegam sob a influéncia dos sistemas de classificacdo das
formas da arte que alocam os objetos desta natureza fora dos limites restritos das “belas-
artes”.

Né&o se trata, entretanto, de promover a relativizacdo absoluta, a aceitagdo acritica
das equivaléncias entre as diferentes manifestagdes artisticas, negligenciando o tema da

qualidade estética, fundamental neste campo onde estas avaliacbes e definicbes de
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limites sdo expressas como terrenos privilegiados para a observacdo das disputas
artisticas refratarias das dindmicas de poder mais abrangentes.

Como aspecto fundamental do mundo das artes, cabe a Sociologia impor énfase no
modo como se delineiam as classificacfes das formas das artes, compreender porque
certas expressdes artisticas sao mais valorizadas do que outras, em suma, explicitar os
mecanismos que conformam categorizagcdes segundo escalas de valor e que se atrelam,

correlativamente, sob a l6gica distintiva, a grupos de poder e status.

Em sua melhor forma, esta abordagem incorpora a critica do contelido, da
forma e dos sucessivos significados (intencionais ou nao) das préprias obras
de arte. Eis ai, portanto, como a ciéncia social pode deixar de ser um simples
método, um conjunto de técnicas aplicaveis a qualquer assunto, no qual a
desinteressada neutralidade valorativa substitui os fins do conhecimento
pelos meios usados para fazer avancar esse mesmo conhecimento.
(ZOLBERG, 2006, p. 23).

Deste modo, além de enfrentar o tema dos juizos estéticos, a analise do mercado de
arte visto sob esta perspectiva ampliada tem a delicada tarefa de abordar o que seria a
dimensdo mais “mundana” do universo artistico, a economica, a qual ndo s6 humanistas
e estetas puristas se esquivam e se recusam a encarar, mas também estudiosos da arte de
variados dominios, ao risco de reduzirem a singularidade da experiéncia estética ao peso
das determinac¢des mais imediatas, sobretudo, as materiais.

Afora, certa atitude de indiferenca assinala para o viés anticomercial com que
muitos autores olham a cultura, posicdo esta que, “de tdo fervorosamente contrarias ao
capitalismo, incapacitam-se para ver como de fato se passa a mercantilizacdo do objeto
artistico e seus efeitos na dindmica do meio cultural” (DURAND, 1989, p. 18).

Atente-se para o fato de que a resisténcia a investida analitica sociologica do
comércio de obras estéticas ndo so se refere a hostilidade que o mundo das artes de uma
forma geral reserva ao projeto investigativo da Sociologia, ameagador em suas
intencdes de desvelo e desconstitucdo de concepcdes sacralizadas deste espaco aposta
como pretensamente desencarnado e impenetravel para a razdo cientifica, mas
intenciona-se sobreguardar a secreta alquimia que se faz na transformagdo de um bem
cultural de “exce¢do” (BOURDIEU, 1989) em mercadoria, ndo de natureza qualquer,
mas ainda sujeito as leis da oferta e da procura.

Né&o obstante, o mercado de arte se configura como um dominio hermético, marcado
pelo sigilo e assimetrias de informacGes. A concentracdo de dados sobre como funciona

a dindmica deste comércio particular (como sao estabelecidos os precos; que elementos
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interferem na fixacdo destes valores; como uma obra passa a ser ativo dentro destes
circuitos de venda e outros) e a escassez de registros oficiais sobre as transacoes
realizadas neste meio impdem uma série de desafios para aqueles que se propdem
entendé-lo.

Neste universo onde o siléncio € a regra de ouro, o acesso a informacdes de
marchands, colecionadores, negociantes de arte e artistas sobre valores, volume de
negdcios, contratos firmados, nimero de vendagem, aquisicdes para o acervo privado
nem sempre € uma tarefa simples, em razdo do temor da exposi¢éo ao risco de fiscos e
furtos e a centralidade que a administracdo da distribuicdo de informacdes assume no
jogo da disputa concorrencial entre estes agentes, ja que, da manipulacdo assimétrica
dos dados, derivam as estratégias de comercializacdo e a diversificacdo de mercados
artisticos (MOULIN, 2007).

Ao considerar o fato de que uma parte das transacdes operadas no comércio de obras
é realizada de modo escuso e 0s poucos elementos que auferem visdo publica, o
resultado, por exemplo, das vendas publicas, leildes e contratos diretos; de longe
corresponde ao numero preciso das operacGes concretizadas, a auséncia de dados
globais sobre o volume real das transacdes efetivas dificulta a compreensdo do
funcionamento deste sistema na sua dinamica mais ampla e na pluralidade de suas
atividades comerciais.

Quando a referéncia é ao mercado de arte informal, isto €, ao comércio
caracterizado pela multiplicidade de locais de oferta de objetos artisticos, grandes lojas,
hotéis, restaurantes, aeroportos e outros, as dificuldades de acesso aos dados estatisticos
oficiais sdo ainda maiores, haja vista que “qualquer estudo prospectivo sobre as
preferéncias do consumidor ou sobre as possibilidades de investimento em arte acaba se
limitando as galerias” (PINHO, 1988, p. 137).

Apesar de o circuito mercadol6gico artistico cearense ser caracterizado como
periférico pelas modestas cifras de negocio que movimentam, em relacdo aos mercados
de abrangéncia internacional, a sua analise ndo ficou imune a estes escudos retoricos
que dificultam a acessibilidade de informagdes. Além do que, neste caso em especifico,
ultrapassando siléncio intencional dos profissionais & preciso considerar a mudez
lacunar; expressdo da negligéncia para com a historia das artes no Estado do Ceard,
muito esporadicamente rompido por trabalhos isolados de memorialistas e estudiosos
gue minimamente oferecem pistas de como 0s principais agentes operavam neste

sistema elementar de comércio de obras artisticas.
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Afora a incipiéncia de reflexdes especializadas que discutam a organizagdo e
estruturagdo do comércio pictorico cearense, porquanto a Unica obra que se langa, neste
sentido, é Pintura, tracos historicos, vida e producao artistica em Fortaleza (1990), de
Fatima Montezuma, a auséncia de uma bibliografia mais ampla que abarque memorias,
biografias e depoimentos dos participantes do comércio da arte (artistas, leiloeiros,
colecionadores, marchands, criticos de arte, museo6logos, decoradores, arquitetos, etc.),
assim como de revistas especializadas que esbocem as l6gicas distintas deste mercado

local parece incorrer sobre este siléncio lacunar de dados.

Um paréntese sobre o plano da tese

O recorte temporal do presente objeto foi definido em meio ao proprio processo
de formulacéo do problema de pesquisa. Neste sentido, tal delimitacdo ndo se prendeu a
um fio cronoldgico linear que assinala para a possivel existéncia de uma organizacao
exterior e natural dos fatos, disposta sequencialmente com procedéncia uma logica
univoca onde a aparicdo e a extin¢do do fenbmeno estudado se encontrariam claramente
evidenciadas.

Malgrado o estudo permita situar um intervalo histérico como nucleo de
observacao (1960-1985), a analise ndo se limita a se deter restritamente sobre este
intersticio, considerando-se que, no que tange as manipulacfes estratégicas de oferta
efetuadas pelo mercado de arte, as circunstancias atuais de comercializacdo das obras
atribuidas ao pintor Chico da Silva também devem ser consideradas, pela presenca
residual de operacdes e discursos que, mesmo atualizados, guardam, em certa medida,
relagdo com a dinamica de venda inicial.

A atencdo conferida em particular a este decurso temporal deve-se a
possibilidade de localizar no seu rastro as transformacdes, descontinuidades e oscilaces
do comércio de pintura Chico da Silva, do auge da sua dindmica de inser¢do na
economia de mercado local e nacional e do dito boom Chico da Silva (MONTEZUMA,

1990), caracterizado pela proliferacdo da prototipia *? das faturas turisticas, observado

12 As prototipias séo espécies de padrdes extraidos do conjunto do universo tematico do pintor Chico da
Silva (na sua maioria aves) que servirdo de base para a padronizacdo e producdo extensiva das faturas
reproduzidas pelos auxiliares do Pintor e por outros produtores que pintardo a maneira do gral do Pintor
naif brasileiro.
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nos anos 1960 e 1970, ao arrefecimento das vendas do Pintor drasticamente afetadas
pela sua morte, no ano de 1985.

A distdncia temporal entre o periodo estudado e 0 momento da pesquisa traz
implicacdes metodologicas e tedricas que carecem ser ponderadas ao longo desta
analise. Por tratar-se de um fendmeno situado no passado recente, o trabalho de
reconstituicdo levou em consideracdo o peso dos fatos ulteriores e do presente que
incide sobre a recuperacdo (que também é um exercicio de reatualizacdo) dos fatos
promovida pelas testemunhas.

Neste movimento de recuo reflexivo, contudo, as idealizacdes '3,
desencantamentos, distor¢fes e esquecimentos que permeiam os discursos reeditados
post factum ndo foram averiguados sob o pretenso crivo da objetividade e veracidade
dos eventos, mas pela sua capacidade reveladora de delinear um retrato sécio-historico
de uma época da arte, ndo tdo distante, mas pouco perscrutada.

Deste modo, seguindo uma légica de ordenamento que respeita ao modo de
constituicdo da problemaética, o trabalho se encontra estruturado em quatro partes que se
constituem, cada parte, de dois capitulos. No decorrer do primeiro capitulo busca-se
recompor o escopo histérico de formacdo do mercado de arte na Europa do século XIX,
problematizando a emergéncia de valores artisticos (originalidade, singularidade e
autenticidade) que passam a definir a concepc¢éo de obra de arte, naquele novo contexto
de producéo e circulacdo dos bens culturais.

Com a autonomizacdo do campo artistico e a emergéncia de uma estética pura 0s
objetos artisticos passam a se definidos pelos estatutos da unicidade e raridade, no
sentido de que se diferenciavam dos demais objetos produzidos em regime artesanal ou
industrial. Nestes termos, buscou-se assinalar para o trabalho permanente do mercado
de arte na manipulacédo da oferta, tendo em vista a finalidade de salvaguardar os valores
cardinais que orientam esses mundos. Desta maneira, ante aos processos técnicos de

reproducdo das imagens, postos, especialmente, com o advento da fotografia e do

13Especificamentena esfera das artes, a idealizac8o presente nestes relatos sobre o passado exprime certa
tendéncia de fetichizacdo do “eu”, como assinala Ortiz em seu estudo sobre a reconstitui¢do do campo da
producdo cultural brasileira das décadas de 1940 e 1950. “Podemos dizer o mesmo de uma tendéncia que,
a meu ver, esta ligada ao fato de estarmos lidando com uma éarea onde a individualidade é valorizada ao
maximo. Trata-se de artistas, ou no caso da publicidade, de empreendedores, o que faz com que se
superdimensione as realizaces da primeira pessoa do singular. As estorias de vida muitas vezes
fetichizam a forga do ‘eu’, como se o individuo fosse de fato o demiurgo dos acontecimentos que o
circundam. Por exemplo, o ego esta sempre vinculado a atividades consideradas como pioneiras, num
esforgo de valorizar e diferenciar aquele que realiza determinada acdo ou empreendimento”. (1989, p..
78-79).
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cinema, no Periodo Moderno, mostrou-se necessario efetuar, com base em artificios de
rarefacdo e singularizagéo, a reverséo da capacidade produtiva desses meios.

No segundo capitulo serdo abordados os desafios metodoldgicos que se
apresentaram no curso da pesquisa. Inicialmente serdo discutidas as etapas da
investigacdo, as técnicas e procedimentos utilizados na construcdo dos dados, as fontes
consultadas, os desafios e as vicissitudes enfrentadas na prospecgdo de um terreno
praticamente inexplorado no contexto cearense, dada a insipiéncia dos dados e o
siléncio peculiar desse obtuso universo.

Sera discutido ainda em quais bases se assentam o programa de analise da
Sociologia da mediagdo, mais precisamente da Sociologia de mercado, no que diz
respeito a compreensdo da acdo multua dos agentes intermediarios (marchands,
galeristas, decoradores etc.) na redefinicdo de valores, promocéo de carreiras, fixacdo de
precos e elaboracdo de quadros honorificos.

Ao final desse capitulo devera se problematizar o estudo das imagens pelo
campo socioldgico, haja vista que essa proposta de demarcacdo disciplinar requer um
tratamento especifico que ao mesmo tempo correlacione procedimentos oriundos de
outras esferas de estudo e inaugure uma sistematica propria de técnicas e metodologias.

A segunda parte visara reconstituir o panorama do mercado de arte cearense. O
primeiro capitulo abrangeré os aspectos que condicionaram a formacéo desse circuito
comercial, seus antecedentes historicos e fatores propicios a emergéncia das primeiras
galerias de arte e espacos equivalentes especializados no comércio de obra de arte local.

O segundo capitulo, por sua vez, abordaré a estruturacdo da rede comercial de
galerias de arte, assim como o impulsionamento dos locais paralelos e indiferenciados
de venda de pintura, as lojas de decoracdo e moldurarias. Trata-se de explicitar a
dindmica mercadoldgica local atentando para o modelo que ird se conformar em
Fortaleza, contexto no qual estara inscrito o arranjo mercadologico de pinturas “Chico
da Silva”.

Ao tratar do modo como o artista Chico da Silva se inseriu na economia do
mercado, o primeiro capitulo da terceira parte abordara o papel do campo cultural na
construcdo da valoracdo artistica e monetéaria do Pintor, assim como o contexto de
inscricdo das obras de arte classificadas como naifs ou primitivas na dindmica
mercadologica de pintura internacional e brasileira.

O segundo capitulo trard, por sua vez, das relaces entre o Artista e 0 mercado

de pintura local, tendo como foco a atuacdo dos intermediarios mais diretos, 0s

31



marchands e a diversificacdo das operacdes de venda operadas por Silva e seus
mediadores comerciais.

A quarta e Ultima parte intitulada Autenticidade, Produgédo Coletiva e Mercado
abordara as questdes concernentes ao modelo de producdo coletiva organizado por
Chico, no que diz respeito aos seus impactos sobre a Idgica de circulacdo e distribuicéo,
e sobre o0 estatuto tradicional de obra artistica.

O primeiro capitulo visard explicitar a estruturacdo do regime coletivo de
producdo de quadros formado por Silva no bairro Pirambu. Problematizando a
designacdo de escola de pintura ao grupo que se institui no entorno da figura de Chico,
este capitulo promovera a reflexdo, com base na anélise de obras, sobre a proliferacdo
da maneira Chico da Silva de pintar, fenbmeno este que permitiu a inser¢do de uma
legido de anbénimos, moradores do Pirambu, na dindmica produtiva de faturas
primitivas.

Atentar-se-a nesta parte como, colidindo com os valores cardinais que orientam
0 mercado de arte, sobretudo, os da autenticidade, singularidade e raridade, Silva
evidenciou o paradoxo existente entre o original e a copia, ao estender sua producéo
para os ateliés e oficinas coletivas.

O segundo capitulo abrangera a tematica da falsificagdo da pintura sob o ponto
de vista do discurso normativo estético expresso nas midias impressas da época. Serdo
problematizadas ainda as estratégias acionadas e elaboradas pelo mercado de pintura na
tentativa de salvaguardar a crenca acerca da autenticidade das obras Chico da Silva.
Com amparo na anélise dos aspectos intrinsecos e extrinsecos a obra, buscara se
entender a atuacdo do contexto de mercantilizacdo dos bens artisticos na constituicéo e
imputacdo de valores, passiveis de se traduzirem nas suas dimensdes relativamente

homologas, sociais, estéticas e monetarias.
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Parte |
POR UMA SOCIOLOGIA DO MERCADO DE
ARTE: DESAFIOS TEORICO-METODOLOGICOS
DA PESQUISA
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CAPITULO 1

NOTAS TEORICAS: O MERCADO DEARTE COMO ESPACO DE
RECRIACAO PERMANENTE DE VALORES

1.1.Mercado de arte, valores estéticos e a defini¢cdo do objeto artistico

O aparecimento do mercado de arte como um sistema estruturado de distribuigéo
de obras singulares situa-se na Europa, mais precisamente em Franca, do século XIX*.
O fato de Paris se exibir como o principal centro artistico da época, posi¢do que se
evidencia pela grande concentracdo de marchands com clientela internacional, espaco
mundial de recrutamento dos estudantes de arte, precos elevados na arte contemporénea
francesa em comparacdo a outros paises e dominio da linguagem e dos critérios do
jornalismo de arte (WHITE, 1993, p.76), permitiu que 0 novo regime de consumo se
consolidasse no seio da sua dindmica cultural.

Além do mais, o crescimento do numero de compradores proveniente dos
estratos burgueses em ascensdo, a ampliagdo do publico das artes ocasionado pelo
desenvolvimento do turismo (nacional e internacional) e pela popularizacdo das artes
plasticas via novas técnicas de reproducdo (fotografia e litografia) e a explosdo
morfolégica de pintores assistida a partir do ano de 1870 foram fatores preponderantes
para a emergéncia deste novo sistema distributivo (BUENO, 1999).

Imbricado a modernizacdo das artes, o surgimento do mercado independente
baseado no ‘“sistema marchand-critico”, promoverd “o desabamento das estruturas
sociais do aparelho académico” (BOURDIEU, 1989, p. 255), concorrendo com ele e
suplantando-o paulatinamente, visto que a estrutura centralizadora, autoritaria e rigida

dos sal8es oficiais de pintura promovidos pela Escola de Belas Artes™ ja ndo conseguia

4 E preciso considerar a ideia de que diversos mercados de arte apareceram em varias épocas da historia
da arte. Jonh Montias, em seu livro Art e Auction in 17th centuryAmsterdam, aborda o mercado
“capitalista-marchand” que se organiza no campo da pintura nos Paises Baixos. O autor expbe a ldgica
peculiar de estruturacdo e funcionamento deste comércio, mostrando como Amsterdam, metrépole
importante de producgdo de obras, ira se comportar no século XVII,similarmente a Londres e Nova York
do final do século XIX. Sua andlise demonstra que nesta configuracdo especifica emerge um tipo
diferente de colecionador que néo orienta suas aquisi¢des pelo tema, mas pela notoriedade dos artistas no
meio produtivo da arte (MONTIAS, 2002).

% “Com a duragdo de trés meses — alguns dias com entrada pagante, outros gratuitos -, o saldo é
organizado por um jdri oficial, composto, na Franca, por artistas e apreciadores de arte, para ser, mais
tarde aberto a representantes do Estado. Eles selecionam rapidamente as obras, e recusam as outras, que,
marcadas no verso com um “R” sdo consideradas invendaveis dai em diante” (GREFFE, 2013, p. 76)
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absorver o volume de trabalhos produzidos pelos artistas que desenvolviam suas
atividades em Paris e no restante da Franca. Por tal razdo, se constituiram outros

espacos de exposic¢do (Saldo dos recusados) e comercializagcdo de quadros.

A auséncia das atividades econdmicas das quais a Academia Real havia
muito se desobrigado doravante se faria sentir de forma muito cruel. O hotel
Drouot era o Unico recurso da estrutura académico-governamental que
permitia vender as obras de arte aos individuos. Ademais, a maior parte das
vendas por leildo ali organizadas era de antigos mestres ou de antiguidades.
O sistema académico ndo soube nem desenvolver nem cultivar os diversos
mercados potenciais que existiam dentro do publico aumentado de
compradores, assim como também ndo soube, na mesma proporgdo,
encorajar a identificagcdo artistica com esses mercados (WHITE APUD
CAUQUELIN, p. 35).

O novo sistema que se conforma se assenta sobre critérios outros de qualidade e
valoragdo. Se para a arte académica a virtuose do artista estava expressa na sua
capacidade de execucdo referenciada num modelo preexistente, com base num estudo
aproximativo das obras-primas do passado feito por meio do exercicio de cdpia, para a
pintura moderna este predicado residia na liberdade de composicdo, na producao
inovadora de experiéncias plasticas fundadas na ruptura com a pretensa representacdo
fidedigna da realidade, ou seja, na primazia da forma sobre o contetdo.

Nesta configuracdo, uma teoria purista da arte torna-se aceitavel e pertinente,
concepcao esta que representa a dupla recusa da subordinacdo da arte a politica e a
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economia, a “arte pela arte promove a dissociagdo completa entre os objetivos

lucrativos e os propoésitos peculiares do campo artistico, instaurando uma economia
singular que se delineia, sobretudo, na oposicdo entre a arte pura — forma legitima de

arte de acordo com as regras particulares do campo autbnomo — e a arte comercial.

A partir dos anos de 1840, e sobretudo depois do golpe do Estado, o peso do
dinheiro, que se exerce especialmente através da dependéncia com relagdo a
empresa, ela prépria sujeita ao Estado e ao mercado, e a paixonite, encorajada
pelos faustos do regime imperial, pelos prazeres e divertimentos faceis, em
particular no teatro, favorecem a expansdo da arte comercial, diretamente
sujeita as expectativas do publico. Diante dessa ‘arte burguesa’, perpetua-se,
com dificuldade, uma corrente ‘realista’ que prolonga, transformando-a, a
tradicdo da ‘arte social’ — para retomar, mais uma vez, os rétulos da época.

1% Na anélise do romance Educacdo Sentimental de Flaubert, realizada por Bourdieu, em Regras da
Arte(1996a), o surgimento desta concepgao no interior da cena cultural francesa de 1830-1850 é tratado
do ponto de vista relacional, sob 0 movimento tedrico e metodoldgico de uma ciéncia das obras. Partindo
da obra, o Socidlogo busca encontrar 0s nexos entre a composicao da ficgdo e o espaco social que o Autor
ocupa. Nesta perspectiva, denota no trabalho de Flaubert a expresséo do jogo de tensbes no qual ele
mesmo se encontra mergulhado, identificando na figura de Frederic Moreau, personagem principal da
trama, o conflito do Escritor como nova posigdo: “arte pela arte”.
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Contra uma e outra definiu-se, em uma dupla recusa, uma terceira posi¢do, a
da “arte pela arte”.(BOURDIEU, 19964, p.89).

Na esteira desta invencdo de uma “estética pura”, a identidade do artista e a
natureza da sua obra sdo postas sob novo estatuto. Nestes termos, o artista ndo deve ser
comparado a um trabalhador manual qualquer — um pintor de liso, por exemplo — assim
como a sua producgéo, ndo pode ser tratada sob os mesmos parametros utilizados no
tratamento de um objeto comum. Artista e obra, neste regime moderno, sdo assim
envolvidos por uma espécie de aura (BENJAMIN, 2013) mistificadora que transforma
mutuamente produtores numa espécie de alter-Deus, subtraido da vida mundana e obra
num produto cultural de excecéo.

Com o surgimento do mercado os artistas, libertam-se dos lacos de dependéncia
de um patrdo ou de mecenas, contudo, inevitavelmente, se submetem as leis do mercado
de bens simbdlicos que, ao estabelecer normas de classificacdo, regulam e organizam as
mercadorias em circulacdo por novos critérios.

Neste ambito, a “(...) ameaga que 0os mecanismos implacaveis e inumanos de um
mercado regido por sua dindmica propria fazem pesar sobre a producdo artistica”
(BOURDIEU, 2009, p.104), quando substituem as demandas de consumidores
identificados pelas expectativas imprevisiveis de um publico virtual incidira sobre a
necessidade de afirmar “a irredutibilidade da obra ao estatuto de simples mercadoria, e
também, a singularidade da condigdo intelectual e artistica”. (IBIDEM, p. 103).

Ao legislar a circulagdo das obras, operando por critérios especificos que tomam
as nocdes de autenticidade e originalidade como valores cardinais, 0 mercado de arte
visa, nestes termos, a reafirmar permanentemente a dissociacdo da arte como simples
mercadoria e a arte feita pura significacdo (BORDIEU, 2009), encontrando nos critérios
do valor da unicidade e da ruptura-inovacdo (BUENO, 2010)*" a manifestacdo da
natureza singular dos bens artisticos sobre os demais objetos.

Deste modo, a ideia de cultura como uma realidade superior irreduzivel as
necessidades rasteiras da ideologia da ‘‘criagdo” autébnoma e desinteressada,
comprometida apenas com os ditames dos pinceis, denota-se como resposta a possivel

reducdo da obra de arte, produtos culturais considerados singulares e inestimaveis, a

" Maria Lucia Bueno aponta, além desses dois critérios, o respeito pelo formato. “No caso das artes
plasticas, significava que a producdo deveria permanecer ligada ao suporte que a tornava identificavel no
mercado, ou seja, a pintura e a escultura. Ambas deveriam desenvolver-se dentro dos limites da moldura,
no caso da pintura; e a base, no caso da escultura. Se a arte académica era uma arte de grandes dimensdes,
construidas para o espago publico, o mercado moderno organizou-se em torno de obras de porte médio,
transportaveis, destinadas aos colecionadores particulares”. (2010, p.34).
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objetos intercambiaveis e substituiveis, fruto de uma producdo mecénica artesanal ou
industrial, de mero valor mercantil.

Na conjuntura delineada pela primeira Revolucdo Industrial, quando a divisdo do
trabalho, a estandartizacé@o e os valores unitarios predominaram, a obra de arte situava-
se em oposicdo como produto exclusivo do trabalho indiviso de um criador unico,
“artesdo de luxo de uma sociedade marcada pela reprodutibilidade técnica”, que reclama
para si uma percepcéo pura e desinteressada (MOULIN, 2007).

Trazendo por distingdo a “palpabilidade da mao do mestre na propria obra”
(ZOLBERG, 2006, p. 137), ela demarca a sua peculiaridade com relacdo a outras
formas de reproducdo mecénica (a fotografia e a litografia, por exemplo) sob a
compreensdo de que o artista € de algum modo inseparavel do trabalho criado. Obra e
artista sdo, assim, aspectos complementares do mesmo génio.

No mesmo sentido, a originalidade assinala o carater especial dos produtos de
autoria do génio criador, quando reforga “a valorizagdo do suporte como objeto unico,
criado pelo artista em detrimento da imagem” (BUENO, 2010, p. 35). No regime
moderno, a criatividade é entendida como predicado indispensavel na denominacdo do
gue € ou ndo é uma obra artistica.

Logo, o verdadeiro artista ndo reproduz friamente o mundo sensivel, pois ele
cria, imprimindo na arte a sua experiéncia singular que é irredutivel a qualquer
equivaléncia, objetivando numa espécie de marca pessoal, distinta, as suas vivéncias
peculiares as quais o trabalho da critica busca “reconstituir”, tecendo uma leitura
aproximativa entre esta dupla dindmica de particularizacdo: a artistica, na ordem do
estilo, e a biografica, em torno da pessoa (HEINICH, 1991, p.40).

E valido considerar, porém, que aquilo entendido por original s6 assume esta
condicdo desde uma perspectiva relacional. Nenhuma obra, seja literaria ou plastica,
traz em si os predicados que a determinam como producdo singular e irredutivel. E
preciso, nestes termos, considerar o espaco social em que ele se gesta: “(...) comparar as
formas recorrentes, as semelhancas e dessemelhancas com outras formas”
(CASANOVA, 2002, p. 17), a fim de apreender nesta totalidade (no caso das artes
pictdricas: o conjunto de estilos, escolas e géneros) a particularidade desta manifestacdo
expressiva que se quer ver surgir.

A autenticidade, por sua vez, erige-se dentro desta l6gica como uma premissa
fundamental de valor estético e também monetério. Embasada no mito da méo do artista

(ZOLBERG, 2006), ela denota para o contagio de energia que Se operaria entre o
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produtor e a obra ao longo do processo de feitura, com origem no contato fisico do
criador com o produto, quer seja, na sua realizacdo integral e direta ou na sua
intervencéo parcial e indireta *°. Por este motivo, o mercado das obras de arte considera
este critério como uma parte importante na constituicdo do valor, que se define em

relacdo a proximidade da obra com o seu dito produtor unitéario.

[...] obras de arte cuja superficie tenha sido diretamente tocada pela méo do
artista, como pintura a 6leo, desenhos e aquarelas, sdo mais valiosas do que a
arte cujo meio deixa o artista relativamente distante. Xilogravuras, gravuras,
aguas-fortes, litografias, serigrafias e, mais recentemente, também fotografias
correspondem a uma crescente distancia e, em geral, a8 mediacdo de técnicos
especializados entre o artista e a obra acabada. (IBIDEM, p. 143)

A crenca na transmutacdo do objeto em obra por meio do toque irradiador do
artista faz com que o valor da autenticidade seja um importante componente daquilo que
0 pensador Walter Benjamin designou como aura dos objetos artisticos. Atrelada as
ideias de unicidade e singularidade, a no¢cdo de aura se define pela reivindicacdo da
qualidade singular da obra de arte com procedéncia na composicdo particular de espaco
e de tempo, ou seja, “o aqui e agora da obra de arte, sua existéncia Unica no lugar em
que ela se encontra” (BENJAMIN, 2013, p.167).

Nestes termos, a capacidade de reproducdo, intensamente ampliada com o
avango dos meios técnicos modernos, ao substituir a existéncia Unica da obra por uma
existéncia serial efetuaria a desvalorizacdo do aqui e agora presente no objeto estético
unico e singular, desvinculando-o do seu modo originario de existéncia que se refere as
circunstancias e ao histdrico da sua realizacdo. Portanto, ao afetar o vinculo entre a obra
e o0 seu estado original de realizacdo, o fenbmeno da reproducdo abalaria o elemento

essencial do objeto artistico, isto é, a sua autenticidade.

A autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo o que foi transmitido
pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duragdo material até o seu
testemunho histérico. Como este depende da materialidade da obra, quando
ela se esquiva do homem através da reproducdo, também o testemunho se
perde. Sem divida, esse testemunho desaparece, mas 0 que desaparece com
ele a autoridade da coisa, seu peso tradicional. (IBIDEM, p. 173).

Reside, portanto, nesta concepcdo teoldgica de aura, a ideia da autenticidade
como uma propriedade do objeto estético que, na manifestagdo Unica de algo distante,

encontra, neste afastamento temporal que o desliga do seu autor e das circunstancias de

'8Esta intervencao parcial ocorreria, por exemplo, quando o artista concebesse a ideia, supervisionasse o
trabalho e desse ao final, toques de acabamento e a sua assinatura.
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sua forma primordial, as condi¢Ges da persisténcia e manifestacdo das marcas desta
mesma originacao.

Tendo em vista que, a “(...) origem, no caso do objeto sagrado, ¢ a sua
capacidade de tornar presente o0 aqui e agora dessa originacdo, rememorando a
experiéncia que esse sagrado proporciona” (MARQUES, 2007, p. 67), a obra de arte
singular traria os vestigios materiais que testemunham as transformacgdes por que ela
transitou ao longo do tempo, assim como as relacbes de propriedades em que ela
ingressou, transcendendo, deste modo, na sua apari¢cdo Unica, a identificacdo e
semelhanca consigo mesma, em fase primordial de realizacao.

Sob esta perspectiva, os produtos da era da reproducdo mecanica, tais como a
fotografia e o cinema, perderiam, ao longo das repeticdes e copias, a ligagdo com o seu
estado originario de existéncia, desde a reducdo abrupta da distancia entre espectador e
0 objeto de arte que se realiza no movimento caracteristico das massas modernas de
tornar as coisas mais préximas, tendéncia esta estimulada pelo desejo de posse do
objeto, seja por meio da sua imagem, ou, ainda, por sua reproducao e copia.

Encontra-se, nestes termos, implicito na ideia de genuidade benjaminiana o
pressuposto de que a obra foi criada por autor Unico, autbnomo e individual, ou sob seu
controle. E, desta maneira, postulam, com arrimo nesta concepcao da personalidade da
obra como um atributo de um suposto produtor unitario, a validade e a importancia da
noc¢do de autoria individual no mundo da arte.

Historicamente relacionada ao contexto da mercantiliza¢do dos bens culturais, o
conceito de autoria singular é expresso como produto de um intenso debate acerca das
condigGes de producdo, difuséo e comercializagdo das obras culturais, estruturadas com
substrato no declinio do regime de mecenato estatal e religioso e do surgimento de uma
economia de mercado na Europa.

No plano literario, estudos historiograficos sobre a propriedade intelectual deste
campo remontam a fatos sucedidos na Inglaterra do inicio do século XVII, que ja
exprimiam o pensamento de que o autor, na qualidade de proprietéario da obra, deveria
ter o direito de regular e controlar a publicacdo de seus trabalhos, apesar de ndo haver

ainda uma definicéo formalizada sobre o conjunto dos direitos autorais™.

9 “Em 1617, registrou-se a proibicao judicial de se imprimir qualquer peca de protegidos do rei sem a
representacdo de seus representantes no intuito de desautorizar a publicacdo de uma colecdo de pecas de
Shakespeare planejada pelo livreiro Thomas Pavier” (CHARTIER APUD FAULHABER, 2012, p. 29)
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Numa configuracdo de ampla concorréncia, este sistema moderno de
propriedade autoral que se conformava representava um importante trunfo dos livreiros
de Londres sobre os livreiros das regifes periféricas da Escocia e da Irlanda do Norte,
no sentido de que, ao conferir o direito perpetuo do autor sobre a sua obra, também se
atribuia 0 mesmo direito a quem a houvesse adquirido, resguardando, assim, o
monopolio das grandes corporacdes de impresso sobre a obtencdo de copyright
(CHARTIER APUD FAULHABER, 2012).

Destarte, apesar da emergéncia de um novo regime ancorado na propriedade
privada e no livre comércio, encontram-se incutidos nesta nocao de propriedade autoral
residuos do antigo sistema de privilégios caracteristico da sociedade de ordem
patriarcal, na qual a linhagem e os privilégios herdados pela consanguinidade garantem
a fruicdo de direitos, concedidos pelo rei ou por outra instancia de poder.

Para Foucault, a elaboracéo juridica da autoria, por sua vez, se encontra ligada as
ideias burguesas de individuo e de direito a propriedade privada situadas no século
XVIIl. Em seu texto O que é um autor?, Foucault esboca como o aparecimento da
“funcdo-autor” e da sua defini¢do legal estaria cronologicamente atrelado a repercussao
da censura das Igrejas e dos Estados. Neste sentido, a atribuicdo de um texto a
determinada pessoa mostrava-se pertinente quando o conteldo dessa obra se tornava
passivel de punicdo por expor ideias transgressoras e subversivas aos olhos da
Inquisicdo.

Em linhas gerais, os estudos historiograficos demonstram que a atribuicdo de
uma obra a um nome proprio nem sempre foi necessaria e que a emergéncia do conceito
de propriedade autoral fundamentada na nog¢do romantica do “génio” criador
corresponde a condic¢des socio-historicas peculiares. No ambito da pintura, o periodo da
Renascenca enseja o deslocamento do interesse exclusivo pela obra e por suas
propriedades plasticas e imagéticas para os aspectos biogréaficos e pessoais dos seus
autores”®, movimento intensificado no Periodo Moderno com a instituicdo do regime
artistico da singularidade expresso duplamente no status original da obra e na
singularidade da trajetéria daquele que a produziu.

Com efeito, no século XX, as figuras que marcaram o mundo da arte ndo foram
somente autores de obras inovadoras, mas também autores de biografias inéditas,

permeadas de fatos particulares e singulares. Neste sentido, “A invengdo da arte ndo é

20 530 famosas as biografias escritas neste periodo histérico por Belini e Vasari (GREFFE, 2013).
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somente plastica, mas também biografica e identitaria”. (HEINICH, 1996, p. 61). Tal
realidade decorre do duplo movimento de singularizacdo que caracteriza este periodo: o
coletivo e o individual.

O primeiro reporta-se a organizacao de artistas em grupos singulares (ou grupos
formados dentro de singularidades), constituidos em torno de um programa comum de
inovacdo plastica e estilistica, propagado e validado, geralmente, por meio de
manifestos pictoricos; o segundo trata da elaboracdo de um modelo de singularidade
expresso na ordem biografica, em muito, responsavel pelo fenémeno inflacionario de
publicacGes biograficas e autobiograficas celebrativas de uma imagem idealista,
espiritual e herdica do produtor artistico (IDEM, 1991).

Sob este prisma, pode-se tomar Van Gogh como o caso embrionario desta
passagem paradigmatica do ser artista. Sao os aspectos paradoxais, inéditos, tragicos de
sua historia, sua pobreza, seus transtornos psiquicos, sua morte prematura fruto de um
suicidio que tornam o artista irredutivel a qualquer outro. O reconhecimento e
valorizacdo estética e econbmica postuma do seu trabalho passam pela dupla
constituicdo de valor, a artista e pessoal, dimens6es indissociaveis neste regime. E desta
maneira que Van Gogh emblematiza e encarna a figura do pintor maldito ou porque é
moderno e moderno porque € maldito, vindo a tornar-se o modelo paradigmatico de
artista, no que diz respeito as praticas estéticas e ao modo de viver (HEINICH, 1996;
1991).

Estas mudancas que instituem a nova base de valoracdo e defini¢do artistica na
Modernidade sdo porventura acompanhadas pela elaboracdo dos dispositivos legais que,
concomitantemente, as traduzem e as reforcam. O Direito francés, parametro para a
legislacdo relativa a obra de arte de outros paises, da lei de 11 de marco de 1902 ao
decreto de 17 de fevereiro de 1995, traz a significacdo do objeto artistico calcado sobre
a ndo separacgdo entre a obra e a pessoa do artista. A recorréncia de expressdes como
“decoradas a mao”, “assinado pelo artista” e “executadas pela mao do artista” no corpo
do texto legal enfatiza tal preceito de indissociabilidade atestado pelo contato fisico do
produtor com a obra (MOULIN, 1996, p.2007).

Decorre também deste principio o mecanismo do direito de sequéncia (droite de
suite), instituido pela lei francesa de 20 de maio de 1920, que visa a assegurar aos
autores de obra de arte grafica ou plastica e, se for o caso, aos seus herdeiros legais, 0
direito sobre a participacdo econdémica ao longo das sucessivas revendas das obras.

Amparado pelo argumento da justiga social que entende os riscos inerentes a opcéo pelo
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exercicio do fazer artistico, no que tange ao numero restrito de autores reconhecidos
neste meio e ao incerto retorno econdmico desta atividade, o direito de sequéncia se
aplicaria como uma compensacao possivel de um sucesso posterior.

Em certa medida, ele resulta do debate sobre a condicdo particular da obra de
arte plastica que, diferente de outros produtos culturais (musicas, obras literarias, filmes
etc.), ndo permite que seus autores exercam varios direitos de exploragcdo, como
reproducédo, distribuicdo e execucdo. Caracterizados como objetos singulares e
irreprodutiveis, as obras de artes plasticas podem ser comercializadas uma sO e
exclusiva vez, o que enseja o estado desigual entre os distintos produtores culturais no
que se refere a possibilidade de participagdo dos lucros. No campo literério, por
exemplo, o escritor, quando entrega seus originais a uma editora, poderé retirar lucros
posteriores com as sucessivas edi¢cdes produzidas, assim como o compositor que, em
cada execucdo de sua obra, recebe certo percentual sobre o valor global arrecadado com
as apresentacoes.

E neste sentido que o direito de sequéncia pretende minimizar o provavel défice
de ganho para o artista plastico, ocasionado pela diferenca de valores entre a primeira
operacdo de venda realizada pelo proprio produtor e as revendas posteriores das quais
resultam a mais-valia.

O quadro de Jean-Luis Fourain (1852-1931) “Une séance a 1’Hotel des ventes”,
obra do final do século XIX, no qual duas criancas maltrapilhas observam num hotel
um quadro exposto a venda por um preco estimavel e exclamam “Um quadro de papai!”
(Un tableau de papa!), ja chamava atencdo para esta necessidade de efetuar a correcao
desta eventual diferenca, ainda que pdstuma, por meio da destinacdo de certa taxa de
lucros arrecadados com as transacdes posteriores aos herdeiros legais, durante
determinado tempo.

Além deste objetivo de equilibrar ganhos de intermediérios e produtores, este
instituto resguarda e reafirma a impossibilidade de dissociar obra de autor, haja vista
que, ao comprar um quadro, 0 adquirente tera uma posse relativa e também limitada
sobre este bem, ou seja, ele podera expor a tela em sua residéncia ou escritorio, contudo
sera vedada a sua reproducdo em catalogos de exposi¢éo, capas de livros e outros, salvo
casos em que a cessdo para reproducdo ja se encontre expressa em contrato firmado
entre as partes. Neste sentido, “Alienado um quadro, a propriedade ¢ mesmo do
comprador, ndo obstante o direito de autor continua a pertencer ao pintor”.

(ASCENCAO, 1997, p.13).
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Parte, deste modo, da concep¢do do produtor como detentor da capacidade de
tirar proveito material e simbolico do trabalho de produgdo da obra, o fundamento moral
para a elaboragdo das diretrizes legais concernentes as obras plasticas. No nivel mais
bésico, a certificacdo desta propriedade inalienavel se daria pela assinatura do autor,
manifestacdo tangivel e pessoal do corpo singular que garante a unicidade e
autenticidade do objeto pelo seu efeito de validacéo.

Resultado de um processo complexo que tem inicio com o uso das inscricdes em
latim (“X me fecit” ou “X me prinxit”) originalmente gravadas sobre objetos religiosos e
litargicos na Era Medieval (calices, cruzes, altares etc.) 2!, a assinatura na pintura surge
como um instrumento de atribui¢do da obra a pessoa de sua autoria somente no final do
século XVIII, paralelamente ao desenvolvimento das nogfes de originalidade,
autenticidade e singularidade.

Inicialmente reservada a zona central da borda inferior da moldura, onde se
alinhava as figuras sacras de modo a se revestir das supostas propriedades misticas e
sacras imanentes destas imagens, a assinatura do artista gradativamente migra para o
campo pictorico da tela com base em uma estratégia pinturesca simples, representar
dentro da prépria pintura um quadro ou suporte equivalente (pedra, carta, etiqueta,
bordado e etc.) portando 0 nome do seu produtor.

Na sequéncia desta gradual integracdo da assinatura ao plano de profundidade do
campo representativo, a destinacdo do espaco da margem inferior da tela para a
inscricdo do nome do autor, ao se contrastar a profundez e perspectiva da composicao,
coloca em evidéncia a superficie pintada da tela e demarca um espaco dotado de uma
funcdo especifica para o registro da assinatura, comparavel a margem do texto.

Esta zona de siléncio permite que a assinatura subsista s6, que ela se afirme
como um produto de uma escritura pessoal, singular e singularizante, conformando-se
ndo apenas como um lugar onde se expressa a descontinuidade entre a ordem imagética
e a ordem escrita, mas como um lugar que emerge e reivindica o seu estatuto particular

de enunciacdo e validacao.

2l As chamadas “frases assinaturas” tragavam a hierarquia do atelier medieval entre concepgdo (“X
pinxit” ou “invenit”), execugdo (“Y fecit”) e gravura ou impressdo (“Z excudit” ou
“impressit”.(HEINICH, 1996, p. 99)

22 «(..) s signent leurs seings comme ’orfévres son ostensoir et le peintre son retable. Comme les
peintres, ils placent leur no mau pied du Christ symbolize par 11ostensoir et, ce faisant, ils font, certe acte
de piété, mais ils marquent aussi 1’acte d’un signe double: celui de leur nom qui I’officialise et celui du
Christ qui le sacralise”. (FRAENKEL, 1992, p. 170)
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Com efeito, a historia do destino pictorico do nome dos pintores na tela
acompanha a valorizagéo da sua individualidade no campo da pintura. Manifestacdo de
uma singularidade associada a uma pessoa, escola ou atelier, o ato de assinar materializa
e cristaliza a condicdo de raridade reivindicada pela obra de arte plastica e por seu
produtor, instituindo-se como marca de prestigio que opera desde a Renascenca na
classificacédo e hierarquizacdo dos géneros pinturescos.

No século XVIII, por exemplo, os quadros de natureza morta, considerados
pertencentes a um género menor na pintura, ndo eram assinados. Aas pinturas historicas,
em contrapartida, havidas como representantes da arte nobre, obrigatoriamente, traziam
0 registro do seu autor. Isto assinala para a fungéo de sistematizacdo e orientagdo que a
notoriedade da assinatura assume junto aos colecionadores na aquisi¢ao de suas obras e
composicdo de seus acervos particulares. Nestes termos, embora os sales de pintura
ainda utilizassem, como elemento de classificacdo, ndo os autores, mas os lugares de
onde provinham as obras, 0 habito de assinar os trabalhos se consolidara, tendo em vista
que, com o florescimento do mercado, surge a necessidade de os artistas elaborarem
seus catalogos de venda.

Ademais, o papel da assinatura evolui progressivamente ao processo de
descrédito da contrafacdo. Nem sempre considerada uma pratica ilegitima no dominio
da pintura®, a cépia ou a reproducdo de obras de arte do passado foi durante muito
tempo um método de aprendizagem utilizado pelos grandes mestres da pintura na
formacédo dos artistas principiantes no interior do regime produtivo dos grandes ateliés.

A prética da imitacdo, neste contexto, ndo sé era estimulada como era exigida,
haja vista que a tentativa de integracdo a tradicdo artistica realizada por meio das
referéncias de técnica, maneira e estilo de pintar dos artistas renomeados do passado
mostrava-se como um dos requisitos fundamentais para a afirmacdo e reconhecimento
do novo produtor no meio da pintura. “A intengdo, portanto, seria a0 mesmo tempo
homenagear e medir forcas com um predecessor” (ALPERS, 2010, p. 213).

Deste modo, até o inicio do século XX, nobres aficionados por arte costumavam
encomendar coOpias de pintura a artistas, assim como muitos museus de prestigio
mantinham em seus acervos reproducdes de pintura a 6leo. Desde esse periodo, todavia,
no qual se notabiliza a clara distin¢do entre obras originais e falsas, com fundamento na

concepcdo do toque magico do génio criador Unico, estas pecas passam a ser

#Prova disso é que a palavra “plagio” so apareceu no campo da arte depois da primeira metade do século
XVIII.
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contestadas como obras legitimas. Sob esta logica, a mengdo da assinatura se institui
como critério fundamental de autenticidade e unicidade da obra.

Para que a assinatura alcance tal status, certas condigdes sdo necessarias, como o
tratamento do quadro ndo como um suporte de devocdo restritamente religiosa, mas
como obra singular, Unica e insubstituivel, produto de uma pratica e de uma intengéo
especifica; a assimilacdo da imagem nédo vinculada ao seu doador, mas ao seu produtor,
de posicdo claramente especializada dentro do regime de producdo do atelier (fato que
permite justificar a reivindicacdo por uma marca de identificacdo particular atribuida a
uma pessoa e ndo ao coletivo de uma fabrica), a percepcdo do quadro que nao decorre
somente da historia do sujeito, mas também do seu estilo, traco caracteristico da autoria
indivisa e, por fim, a inser¢do das obras no sistema de circulacdo do mercado de arte
(HEINICH, 1996).

Desta maneira, a assinatura surge como um sintoma visivel da formacdo da
identidade do artista. Em certa medida, ela cristaliza os efeitos de rarefagdo do produtor,
operados pelo campo de producdo simbolica, dos quais deriva a ideia de raridade do
produto. Isto explica como a magia da assinatura realiza a diferenca ontologica, que se
marca economicamente, entre uma réplica assinada pelo préprio artista e a copia ou
falsificagdo. Do mesmo modo, aclara as consequéncias que uma simples mudanca de
atribuicdo pode exercer sobre o valor econdmico e simbodlico de um quadro
(BOURDIEU, 1975).

Esta verdadeira alquimia social de transmutacdo do objeto em obra que se faz
pelo rito da assinatura denota 0s mecanismos sociais e as operacfes constitutivas destes
mecanismos que subsistem a imposic¢do do valor do objeto como raro, legitimo, sagrado
e consagrado. Destarte, o poder de transformacdo ndo emana do proprio autor da obra,
nem do objeto que resulta do trabalho desse autor, mas do campo artistico que produz e
reproduz a crenca nestes valores desde a propria estrutura e I6gica de funcionamento.

O artista Marcel Duchamp explicita bem este poder de transmutacdo, quando
introduz o urinol de loucga, pe¢a de uso cotidiano, no contexto expositivo do Saldo da
Associacdo de Artistas Independentes, em Nova York, de 1917. Seu gesto questiona a
nocgéo fixa de arte por meio da invencdo do ready made e assinala para a possibilidade
de transformar qualquer objeto em obra artistica pela ruptura que promove com a
tradicdo calcada no reconhecimento da técnica e da habilidade do produtor como

pressupostos fundamentais de categorizacdo da obra artistica.
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Nestes termos, a condi¢do de objeto estético ja ndo se encontra mais determinada
pela presenca da médo do artista no processo de fabricagdo material do objeto. Ao se
apropriar de pecas pré-fabricadas, recontextualizando-as no interior dos espacos
estéticos, efetuam-se as alteracdes dos fundamentos da obra de arte legitimada pela
vontade do produtor, por meio da sua estratégia de nomeacao que se alia ao trabalho de
consagragdo dispensado por variados agentes (criticos, museologos, historiadores da
arte etc.), instancias e circunstancias da esfera cultural.

Com a provocacdo de Duchamp, resta evidente que a energia coletiva
empreendida na producdo simbdlica da obra é o que substancialmente imputa a
finalidade estética do objeto, fato que explica a capacidade paradoxal de constituir em
obra de arte a propria recusa. Com efeito, é pura atividade do campo artistico incorporar
ao seu discurso do fazer artistico a critica que se endereca a ele mesmo, convertendo 0s
efeitos niilistas desta acdo heterodoxa em prol da conservacdo de suas bases ortodoxas
de organizacdo e funcionamento, mantidas contraditoriamente por meio destas
mudancgas.

Em ultrapassagem a esta explicitacdo das engrenagens que pdem em movimento
0s mundos das artes, no que diz respeito a elaboracéo arbitraria de suas hierarquizacgdes,
classificacOes e categorias, a operagdo duchampiana de inserir objetos corriqueiros no
contexto da produgdo artistica anuncia ainda um novo lugar para o artista/autor, ndo
mais restrito ao mero trabalho de producdo material da obra, mas de sua concepcao feita
ideia e producdo de sentido.

Apo6s a segunda metade do século XX, a producdo artistica passou a ser
concebida ndo mais como um produto de sujeito Unico, tendo em vista que o artista, ao
assumir o papel lateral de mediador e propositor, convida o espectador (efetuando uma
espécie de quebra da “quarta parede”) a se engajar na atribuicdo de significados as
imagens que os rodeia e os bombardeia, incitando-os a se posicionarem diante delas de
modo menos passivel e submisso.

Esta recolocacdo da autoria reivindicada pela arte contemporénea acena para
uma nova concepcao da préatica estética que se realiza na agdo conjunta e compartilhada
de vérios autores, em etapas diferenciadas do processo criador. O artista figura, assim,
apenas como aquele que medeia a localizacdo e concretizagdo simbolica dos desejos
difusos que permeiam o cotidiano; sua acdo ja ndo busca responder ao imperativo do

executar a obra materialmente, haja vista que arte ndo depende de uma prova material
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para sobreviver, no sentido que se expressa como ideia (CIRILO; GIL; GRANDO,
2013).

Muito embora, todavia, o atual campo das artes tensione a nocao classica que
associa autenticidade a autoria indivisa como principio de unidade dessa expressdo
singular, pelo deslocamento do artista de suas posicOes tradicionais de centralidade nas
praticas artisticas e também pelo uso de novos suportes que possibilitam a ampla
reproducdo das obras, ela continua a influenciar a construcdo do valor monetario e
social de um trabalho artistico no contexto do mercado de arte, visto que a designagédo
do nome de um produtor para a obra ainda € um fator indispensavel dentro dos
processos de avaliagdo e classificacdo honorifica e material emitidos pelo mundo das
artes.

Tal significa expressar, para efeito de majoracdo do produto artistico, que as
caracteristicas do seu criador se mostram tdo relevantes quanto as suas caracteristicas.
Deste modo, o nivel de notoriedade do artista no cenério nacional e internacional e a sua
reputacdo que é produto dos créditos acumulados (participacdo e premiacao de saldes,
exposicdo em museus e outros), assim como as suas peculiaridades biograficas, entram
como fatores de referéncia para a elaboracdo dos roteiros a serem empregados pelos
profissionais do mercado de arte na fixacao dos precos.

Em outros tempos, esses roteiros se fundamentavam exclusivamente nas
qualidades pictoricas dos trabalhos e na nobreza dos materiais empregados na sua
execucdo. Como demonstrou Banxandall (1991), em seu estudo sobre o caso da pintura
italiana do Quattrocento, o uso de determinados materiais raros, como o pigmento azul
ultramar e o ouro, reunia valor aos trabalhos pictéricos, diferenciando suas cota¢cdes no
comércio de quadros.

Hoje, estes fatores materiais ndo se mostram totalmente negligenciados no
contexto das vendas, pois uma pintura a 6leo vale mais do que desenhos sobre o papel,
embora sob realizagdo pelo mesmo artista, contudo, pode-se dizer que os elementos
subjetivos contingentes a obra e, principalmente, ao artista, influenciam de maneira
mais efetiva sobre a pratica de precos e valorizacdo das obras.

Vé-se que esta centralidade do mercado de arte na figura do produtor e da obra
singular, apesar de contestada por movimentos e vanguardas estéticas, mostra-se ainda
predominante e reclama, quando necessario, 0 acionamento de mecanismos eficazes de

controle que preservem os principios da autenticidade e unicidade dos bens em meio ao
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processo de “extensdo do rotulo artistico fora da defini¢do tradicional da obra singular”

(MOULIN, 2007, p. 93).

1.2.0 trabalho do mercado de arte na manipulagdo da oferta

A tentativa de salvaguardar os valores cardinais que orientam os mundos das
artes (originalidade, singularidade e autenticidade) é expressa como um trabalho
continuo do mercado artistico em articulagdo com o campo cultural. Especialmente, em
funcdo do novo contexto instaurado pelo adensamento das inovacOes técnicas de
reproducdo na Era Moderna, a necessidade de demarcar a qualidade especifica destes
bens culturais de excecdo, com a preservacdo dos seus principios mistificadores, torna-
se um imperativo a ser perseguido permanentemente pelos guardides do campo artistico
e profissionais do comércio de arte.

Com efeito, a ampliacdo e apuramento das técnicas de reproducdo da arte
assistidas no Periodo Moderno, sobretudo, com a inven¢do da fotografia e litografia,
conformam um novo estadio de desenvolvimento para o dominio das artes plasticas.
Faz-se necessario considerar, no entanto, que a difusdo de representacbes imagéticas
idénticas para um grande nimero de pessoas num vasto espaco territorial era um
fendmeno que j& ocorria desde o século XV, apds o surgimento da prensa gréafica e
placa de gravacdo (STEINER, 1999)

Direcionadas para mercados populares compostos por classes menos abastadas,
estas impressdes massivas que veiculavam temas religiosos e representagdes
iconogréficas de viagem se encontravam inscritas na tradicdo da autenticidade visual
fundada na prética da redundéncia iconogréafica, isto €, na repeticdo e copia de imagens
provenientes de antigas fontes. Isto explica por que distintas cidades, como Damasco,
Ferrara, Mildo e Mantua, eram retratadas no corpo destes relatos em xilogravuras

idénticas, de sutis variagoes.

Claramente, a autenticidade dessas imagens ndo dependia da sua
originalidade e verossimilhanga, pelo contrario, seu valor de verdade era
derivado da sua redundancia. Isso é para dizer, Damasco, Ferrara, Mildo e
Mantua, todas deveriam ser “lidas” como importantes, belas cidades porque
todas eram representadas pelo mesmo codigo visual. (IBIDEM, p. 92)

Procedentes do aprimoramento deste modo elementar de impressao, as técnicas

da litografia e fotografia encontram, na combinacdo de novos recursos quimicos e
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tecnoldgicos, a possibilidade de alargar extensivamente a capacidade de copiar imagens,
no século X1X. Comprometendo o funcionamento do tradicional comércio de imitacGes
pinturescas manuais, este mercado de figuras e impressos ocupam, em varios paises, a
lacuna deixada pelo declinio do mecenato e auséncia de uma instituicdo oficial que
desempenhasse similar papel fomentador. Aliado ao mercado editorial, ele se constituiu
como um importante espago de atuacdo dos artistas, o que viabilizou a feitura de novos
tipos de produtores especializados e outros papéis empresariais no dominio das artes.

Em adicdo, € expresso o fato destes fatores técnicos em desenvolvimento
mostrarem-se como decisivos para a aparicao de novas formas artisticas. A técnica da
litografia, por exemplo, favoreceu o surgimento de trabalhos de “vias pitorescas” que
compuseram 0s guias de viagem e livros dedicados as paisagens regionais parisienses,
amplamente divulgados dos anos de 1810 a 1850. Da mesma forma a caricatura, que se
consagrou como o aspecto central de jornais e revistas influentes na difusdo de criticas
politicas, muitas vezes objeto de censura, constitui-se como importante produto desta
técnica de impressdo (WHITE, 1993).

Em certa medida, estes processos mecanicos de reproducdo da arte contribuiram
para a elevacdo da popularidade das artes plasticas, possibilitando o acesso das classes
mais baixas a arte classica, contudo as novas bases de valoragdo nas quais a producdo da
estética moderna passam a repousar (a ndo reprodutibilidade e a liberdade de criagdo)
reivindicam o estabelecimento das fundamentais diferencas entre as obras de arte e os
meros objetos fabricados em série, nem sempre distintos pelo uso ou ndo de técnicas de
reproducdo; ou seja, o desejo de originalidade ndo esta definitivamente anulado pela
reprodutibilidade mecénica do objeto artistico, haja vista que € possivel provoca-lo,
ainda que artificialmente.

Nestes termos, reverter a capacidade reprodutiva dos suportes nas suas
possibilidades tecnoldgicas com amparo em artificios de rarefacdo e autenticacdo
constituiu o principal desafio do mercado de arte. Para efetuar tal mecanismo de
controle dos numeros, os agentes do mercado recorrem a praticas mais ou menos
sofisticadas e arbitrarias, realizadas no ambito da produgéo ou intermediacédo, a fim de
assegurar o carater Unico da obra e, consequentemente, a elevacdo do seu valor
simbolico e monetério.

Praticas de rarefacdo de multiplos ja eram assistidas no curso da sociedade pre-
industrial. Michel Marolles, primeiro grande colecionador de gravuras francesas do

século XVII, buscava distinguir dentro dos seus catalogos as obras originais de mestres
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como Albrecht Durer (1471-1528), de impressdes reproduzidas em série, ndo pelos
critérios postos na atualidade (julgamento estético, precos e outros). Naquela fase, o0s
gravadores das reproducdes eram mais populares do que os artistas reproduzidos por
eles. Neste sentido, a garantia da autenticidade estava assegurada pela omissdo do
processo de fabricacdo, expressa na auséncia de registro do nome do gravador, do
impressor ou de qualquer intermediario participante da dindmica de serializacéo. Desta
observagdo o colecionador se valia para assegurar a originalidade de suas pecas
(MELOT, 1999).

No meio do século XIX, observa-se que as distin¢gdes qualitativas das gravuras
justificadas tecnicamente na origem (a placa gravada era a original, e as tiragens feitas
com base nesse original eram copias) foram substituidas por estratégias cada vez mais
radicais e arbitrarias. Assim, instituiu-se no decorrer dos anos de 1850 a pratica de o
gravador assinar cada uma de suas provas. Em torno de 1869, verificou-se o ato de
destruir as placas originais para restringir artificialmente o nimero de cépias®* e
finalmente, em 1880, estabeleceu-se o costume de numerar cada prova. “Esse processo
de particularizacdo de cada prova é perfeitamente coerente com a entrada das estampas
no mercado da arte dos objetos Unicos e perfeitamente simétrica ao desenvolvimento
dos procedimentos de fotogravura industrial”. (IDEM, p.194).

Constitui-se ainda, como um artificio de rarefacdo destes multiplos, a utilizagédo
de técnicas antigas que, uma vez abandonadas pela inddstria, tornou-se oportuna para
efetuar a distincdo entre o bem Unico dos objetos produzidos em larga escala. Todos 0s
esforgos em preservar as caracteristicas que identifiquem a artesania do processo de
producdo realizaram-se neste sentido, a fim de que fique identificada na peca,
materialmente, a singularidade e, porque ndo dizer, a “exoticidade”, da sua dinamica de
feitura, seja por meio da impressao mecanica, da fundicdo da placa ou pelo uso de
outras técnicas artesanais.

No processo mais particular de gravacdo do artista Rembrandt (1606-1669) a
reversdo da natureza reprodutivel dos multiplos em pecas individuais e originais era
conseguida por meio do seu habito de retrabalhar constantemente as placas de gravagao
e, portanto, as tiragens das gravuras nas sucessivas etapas da dindmica de execucdo. O

fato da gravacdo de placas constituir processo demorado permitia-lhe realizar a

2 E famoso o protesto de J. F Millet acerca das destruicdes de placas de gravagdo: “Acho essa destruigio
das pranchas o que ha de mais brutal e mais barbaro. Néo sou suficientemente forte em combinagdes
comerciais para compreender a que isso leva, mas eu sei que se Rembrandt e Ostade tivessem cada um
feito uma daquelas pranchas, elas seriam aniquiladas” (MOULIN, 2007 p.97)

50



comercializacdo dos produtos em cada etapa da feitura, de modo que as impressdes
retocadas pudessem ser vendidas como nova gravura. Estimulando a demanda em
andamento, Rembrandt ganhou reconhecimento na Europa com a venda e distribuicdo
em ampla escala destas pecas, paradoxalmente, multiplas e personalizadas, vindo a ser
este 0 seu principal empreendimento lucrativo (ALPERS, 2010).

Assim como a gravura, multiplos de outra natureza (escultura, fotografia, videos
etc.) também exigem o acionamento de mecanismos de controle da raridade por parte do
mercado. O caso da escultura, por exemplo, reside em parte na ficcdo juridica e técnica
a justificativa que confere asl2 primeiras provas, das quais quatro “provas do artista”
(euprave d’artiste), 0 estatuto de obra original e as reproducdes feitas além deste
namero licito a condicéo ilegal de contrafagdo. Da mesma maneira, subtrai desta noc¢éo
o fundamento que atribui originalidade as obras reproduzidas pelos herdeiros dos
autores, com base no molde ou no projeto deixado pelo artista falecido.

Apesar de se constituir como o prototipo da criacdo individual aparentemente
incontestavel na imputacdo das propriedades de originalidade e singularidade, dada a
estrutura estética da sua producdo, a pintura ndo escapara aos mecanismos de controle
operados pelos agentes do campo e mercado de arte; sobretudo, no caso do mercado de
arte contemporénea, onde a oferta é potencialmente indefinida e os critérios de
julgamento né&o se encontram claramente dispostos nem no modelo ideal, nem na lei de
algum género, manipular a oferta para conservar a ideia de raridade torna-se um
empreendimento importante por parte dos participantes dos circuitos de
comercializagdo, tendo em vista a necessidade de dissimular artificialmente condigdes
analogas ao mercado de arte classificada.

Tal analogia decorre do fato de o mercado de arte classificada constituir-se
como um modelo baseado fundamentalmente no principio da raridade, o que assegura
objetivamente a ndo banalizacdo das obras e a valorizacdo monetéria e social de suas
qualidades. Compreendendo as obras de mestres (da pintura antiga e moderna classica)
falecidos, este comércio lida com bens unicos de oferta absolutamente limitada,
passiveis de rarefacdo por fatores naturais e humanos, aspectos que, sob a logica
elementar do mercado, concorreriam para a elevacdo automatica dos valores.

Em virtude disto, os compradores destes bens de “excegdo” denotam alto poder

aquisitivo. S30 marchands de atuagdo internacional e auctionners®, museus e

% Aqueles que sdo “responsaveis pelos leildes nos paises anglo-saxdes”. (MOULIN, 2007, p. 111).
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fundacBes dos grandes centros que, ao instalarem uma dinamica de concorréncia

monetéria mundial, também intervém na elaboracéo e fixagdo destas cotacoes.
Dependentes do discurso legitimador da histdria, estes bens da cultura erudita

encontram nas classificacdes hierarquicas, efetuadas por especialistas, historiadores e

conservadores de museus 2°

, a base objetiva para efetuar a conversdao do quadro de
valoragdo honorifico em quadro de estimativa econdémica. E a decorréncia das disputas
paradigmaticas no interior do campo das pesquisas histéricas, que definem a
predominancia de determinado enfoque metodoldgico e tedrico sobre outros (estes
sistemas de precos seriam permanentemente passiveis de revisdo), o que implicaria a
possibilidade de restabelecer a rentabilidade simboélica e monetéria; a partir de
operacdes fundadas na colaboracdo entre pesquisas intelectuais e iniciativas comerciais,

de um género da pintura desvalorizado por muito tempo, como ocorreu com o Barroco.

Le premier épisode a été la récupération du ‘baroque’. La premicre grande
manifestation a eu lieu & Florence en 1922. A peu prés em méme temps se
situaient les grandes discussion sur le baroque, la publication du livre
fondamentale de H. Voss et les travaux de Roberto Longhi. La grande
réssurrection, qui ne se laisse pas enfermer dans le cadre du baroque fut celle
du Caravage (exposition de Milan 1951), suivie de la mise em valeur de tous
les épigones. (MOULIN, 1967, p. 428)

A despeito desta dindmica revisionista de hierarquia dos valores estéticos, o ndo
relativismo absoluto da compreensdo do passado histérico forneceu parametros mais
fixos e menos subjetivos que garantiram a baixa flutuacdo dos precos, a solidez dos
valores das obras dentro deste mercado, realidade oposta ao mercado de arte
contemporanea, marcado pela incerteza dos julgamentos estéticos e instabilidade das
cotacgoes.

Ao constituirem uma oferta abundante e heterogénea, as obras dos artistas vivos
exigem que os produtores e intermedidrios criem artificialmente condigdes de
comercializagdo similares ao mercado de arte classificada, na institui¢do dissimulada da
raridade e singularidade obtidas por meio da publicidade direcionada a segmentacéo de
publicos particulares e do controle quantitativo sobre a producdo dos pintores feita com

base em procedimentos de estocagem de mercadorias e de fixacao de precos.

% «“Nessa revisdo do patriménio artistico, os marchands e os peritos independentes seguramente néo estio
ausentes. Menos evidente e mais sutil do que no mercado de arte contemporénea, a colaboragdo entre
atores culturais e atores econémicos contribui para a renovacdo de valores. Uns e outros produzem sinais
que concorrem para o reaparecimento de uma escola, de um estilo, de um género ou de um pintor”.
(IBIDEM, p.18).
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Para as galerias contemporaneas, a publicidade conforma-se como estratégia de
promocao de tendéncias, destinada a estimular a demanda necesséria para absorver as
novas criagOes artisticas, assim como uma manobra para chamar a atencdo da critica
especializada na perspectiva de um comentario favoravel. Neste sentido, combinando
técnicas da promocdo comercial com as da difusdo cultural que visam ao mesmo fim
(impor uma obra, assegurar uma audiéncia e uma clientela), sdo organizadas diversas
modalidades de propagacdo, de acordo com as caracteristicas sociais das pessoas as
quais as obras em oferta buscam corresponder.

Mesmo carecendo de um servico especializado em relagcBes publicas,
profissionais como o marchand, galerista, colecionador e outros asseguram as galerias a
realizacdo dos eventos e recepcOes que cumprem esta dupla fungdo, promocional e
comercial. S80 coquetéis de vernissages, reunides mundanas, festas de gala
estrategicamente ambientadas e decoradas, tendo em vista a adaptacdo ao publico
desejado. Neste sentido, as galerias que defendem a arte mais moderna irdo optar por
uma ambiéncia sobria, buscando refletir ao seu visitante ndo a ostentacdo material do
negocio, mas o pretenso carater mistico e sagrado que envolve as pecas em exposicao e
oferta, ao passo que as galerias de obras tradicionais visardo a oferecer um conforto
burgués expresso simbolicamente pela mobilia do século XVIII e pelos tapetes persas.

Articulados em torno da galeria, todos os atores econdmicos e culturais atuam de
comum acordo para que 0s artistas sejam inseridos em todos os canais propicios a sua
propagacdo, grandes revistas, catdlogos de renomeados colecionadores, museus
importantes etc. Muitas vezes para isto, as galerias, sobretudo as mais novas no
mercado, recorrem a praticas publicitarias escandalosas. A finalidade é fazer muito
barulho e provocar certo choque, desencadeando a atracdo de um “circulo de esnobes”,
isto é, de figuras influentes do mundo das artes das quais dependem a elaboracdo das
reputacdes artisticas.

O controle da quantidade produzida ou posta a venda reporta-se, por sua vez, ao
perigo da desvaloriza¢do da obra ocasionado pela abundancia de oferta. Resguardar a
raridade e a singularidade dos trabalhos requer procedimentos que implicam um misto
de cautela e audacia por parte dos intermediarios. Especialmente no mercado de arte

primério, aquele onde as obras recebem o valor pela primeira vez?’, verifica-se a

270 mercado secundario, espaco onde se realizam as revendas, tem uma caracteristica mais anarquica e
especulativa comparado ao primario. Neste mercado, as obras podem se desvalorizar ou alcancar mais-
valias excepcionais.
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conducdo das operacOes de venda tendo em vista o cuidado constante de néo
desvalorizar as obras, monetéaria e artisticamente; para isto, 0os agentes langcam mao da
estratégia de dosar o volume da oferta por meio da estocagem e da manipulacdo do
prego.

Causa muitas vezes de conflito de interesse entre artistas e mediadores, a
estocagem constitui técnica altamente especulativa de restricdo e controle da oferta de
pintura. Seu funcionamento consiste na aquisicdo do monopodlio da producéo do artista
para a formacdo de estoques que ainda ndo tém demanda, cuja promocao cultural e
comercial encontra-se projetada em longo prazo, fato que enseja, por vezes, certo
desentendimento entre artistas e intermediarios, no que diz respeito as necessidades e
interesses mais imediatos de cada segmento.

Na esteira de Paul Durand-Ruel, marchand pioneiro, Ambroise Vollard foi o
mestre na conformacdo deste modo de operacdo. Aliando préaticas orientadas para a
administracdo cuidadosa do volume da oferta, VVollard cercava as operagdes de vendas
de quadro de cerimoniais, submetendo os compradores a uma longa espera, e, ao néo
admitir que insistissem na obtencdo de descontos sobre o preco lancado ou ao recusar
vender determinadas obras, ele infligia, assim, um verdadeiro rito de iniciacdo ao
consumidor amador, distinguindo esta operacgéo singular do mundano jogo imediato da
oferta e da procura. (FABRIS, 2002).

Evidencia-se no interior destas estratégias de manipulacdo de oferta, a
articulag&o de estreita interdependéncia de campo artistico, espaco onde “sao operadas e
revisadas as avaliagdes estéticas” (MOULIN, 2007, p.9) e mercado de arte, lugar onde
“se realizam as transagdes e se elaboram os precos”. (IBIDEM). No estado
concorrencial de discursos e movimentos estéticos da producdo artistica realizada a
desde a década de 1960, a inviabilidade de estabelecer o consenso sobre o julgamento
estético fundamenta o valor econémico da obra contemporanea sobre a estimacdo
provisoria do valor artistico, instituida pelos atores culturais e atores econdmicos em
integracdo, “O preco ratifica, com efeito, um trabalho de homologa¢do do valor
realizado pelos especialistas, isto €, pelos criticos, historiadores da arte contemporanea,
conservadores de museu, administradores de arte e curadores”. (IBIDEM, p. 26).

Mercados de produtos massificados e classificados como de baixo valor artistico
também ndo ficam imunes ao processo de rarefacdo e singularizacéo operado pelos seus
agentes de comercializacdo, caso este do mercado de cromos. Com caracteristicas

similares, mas ndo idénticas, ao esquema classico do mercado de concorréncia pura,
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(homogeneidade do produto, ajustamento automatico entre oferta e procura e livre
entrada no circuito de vendas), o mercado de cromos, género pictorico tributario aos
temas em voga no século XIX (marinhas, paisagens, naturezas mortas), encontrou na
sua condicdo de comercializacdo, na pratica dos precos e no publico comprador, seu
modo particular de funcionamento em relagéo as outras formas de mercado.

Vendidos pelo proprio artista ou por intermediarios de um marchand, estes
quadros teriam como espagos preferenciais de comercializagéo as feiras e as galerias de
regides tradicionalmente turisticas, como Montmartre. Prescindindo de formalidade nas
transacgdes, estas, quando feitas por intermediarios, levariam em consideracdo fatores
das mais distintas ordens: “(...) I’emplacement du local, la pauvreté ou le luxe de la
presentation, la personnalité du vendeur, la présence ou I’absence, pour soutenir les
peintres dont le nom est inconnu, d’artiste renommés qui apparaissent comme les
garants du niveau de la maison”. (MOULIN, 1967, p. 411).

A atividade francamente comercial deste mercado ndo implica que a realizagédo
do trabalho de diferenciagdes e segmentagdo de sua “mercadoria”, propria do comércio
de obras artistica, seja qual nivel for, possa ser negligenciada. Utilizando-se de critérios
como a qualidade dos materiais empregados na realiza¢do do quadro, o predominio de
determinada cor na composicao, a presenca ou auséncia da assinatura do pintor na tela e
outros, os artistas ou intermediarios constituiam seu indice de diferenciacdo ante a
copiosa oferta de carater homogéneo, reservando um lugar especifico para seus produtos
em detrimento da mercadoria concorrente posta como indiferenciada e diretamente
intercambiavel.

O publico consumidor de cromos procedia basicamente das classes populares,
dos estratos baixos da pequena burguesia e da burguesia ndo cultivada. Destituidos de
poder econdmico ou da dita alta cultura, esta clientela encontrava neste género de
pintura uma “pseudo-satisfacdo™ estética, que poderia ser proporcionada similarmente
por um objeto decorativo e ornamental. Isto assinala um modo de apropriacdo do objeto
artistico que toma por interesse as fungdes parcialmente independentes da singularidade
da obra, sua fungdo decorativa ou de prestigio. Ao ser concebido como um objeto
decorativo acessivel, como parte integrante do mobilidrio da tapecaria, 0 quadro nédo
responde a uma necessidade puramente estética, distante e desinteressada, mas a uma
finalidade prética e funcional, emprestada a outros objetos passiveis de provocar esta

genérica satisfagdo artistica.
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Malgrado, entretanto, este mercado pds em circulagdo um produto
caracteristicamente homogéneo e indiferenciado, sdo mobilizadas estratégias de
individualizacdo por parte de pintores e marchands na constituicdo de precos e
reputages artisticas. Estudo realizado por Francine Couture, na cidade de Montreal®,
aborda como em variados canais de comercializacao (rede de galerias e grandes lojas de
objetos artesanais e decoracdo) sdo estes artificios de singularizagdo arbitrariamente
elaborados e artificialmente provocados.

Ao apresentar em sua base um sistema de producao coletiva, onde seis ou sete
pintores trabalham em regime assalariado para o proprietario do atelier, executando,
cada um, partes fragmentadas do processo de composicdo previamente estipuladas e
deliberadas, o mercado de cromos oferece como produto obras manualmente seriadas,
de temas, motivos e estilos repetitivos e indistintos. Realizadas com referencia em
fotografias de quadros que se encontram reunidas em um catdlogo destinado aos
marchands, as pinturas de cromo sao assinadas pelo proprietario do atelié, assim como
as telas importadas de Taiwan, Hong Kong e México séo assinadas pelo importador ou
0 contramestre do atelier (COUTURE, 1981), o que redefine a funcdo da assinatura
tradicionalmente utilizada como atestado do trabalho individualizado do artista.

Com efeito, a impossibilidade de reivindicar, sob os termos modernos, a
originalidade de reproducdes referenciadas em fotografias, exige o redimensionamento
do sentido atribuido a originalidade. A execucdo a mao passa a ser o critério basico de
distingdo entre o0 que seria um verdadeiro quadro e uma mera imagem impressa. A
assinatura figura como a garantia de que as producles foram inteiramente “feitas a
mao”, diante da existéncia de outros exemplares. Certo entendimento da nogdo de
originalidade, juridicamente contestavel, se apresenta como uma forma minima de
imputacdo de valor artistico para este modelo de mercado, assinalado pela busca da
identificagdo com os mercados de arte mais legitimados, ainda que por meios
caricaturais e precarios.

Pesquisa feita na Suécia por Viviane Renaud®, por sua vez, coloca em
evidéncia o trabalho dos intermediarios no processo de metamorfose dos fabricantes de
quadros em artistas pintores. Numa dinamica de producgdo intensa e racionalizada, na

qual o mesmo artista executa grande quantidade de tela, torna-se estratégia dos

%8 e marché dés chromos & Montreal, these de 3° cycle EHSS, Paris, 1981.
B|es chromos: consommation et réception de la peinture a I’huile de série, Lund University Press, 1988.
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vendedores de quadros diferenciarem e singularizarem a producdo de um mesmo autor
com suporte na formulacao de identidades ficticias.

Com o uso de pseuddnimos e biografias ficticias, que correspondam a cada um
desses pseudbénimos, os vendedores diversificavam por tema e maneira, relacionando
uma assinatura diferente para cada serie de quadros. Os pseudénimos femininos, por
exemplo, eram utilizados pelos pintores masculinos na realizagdo de composigdes de
tematicas infantis. O acionamento dessas taticas segmentava a producdo de um pintor
em muitos pseuddnimos, ocultando o excesso de oferta (MOULIN, 1997).

Ao observar a dindmica de funcionamento dos circuitos comerciais de obras
plasticas, resta nitida a ideia de que, muito embora a pintura constitua o tipo ideal de
bem raro, ndo reprodutivel, dada as suas condi¢bes particulares de feitura, “cuja
diferenciacdo consumada confere um monopdlio no sentido etimoldgico do termo, a seu
detentor” (MOULIN, 2007), ela ndo se encontra isenta das estratégias de rarefacéo,
autenticacéo e singularizacdo operadas pelo mercado de arte ante a imputacao de valor
artistico.

Demarcar a unicidade da peca perante a pluralidade de obras de outros géneros
e estilos ou ainda diante do conjunto da obra do mesmo artista, trata-se de um trabalho
permanente dos profissionais do mercado de arte, feito por meio da combinagdo de
estratégias mais ou menos sofisticadas de segmentacdo e diferenciacdo que se pautam

na definicdo romantica de objeto artistico.
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CAPITULO 2
PERCURSOS METODOLOGICOS DA PESQUISA.

2.1. Anotacdes acerca dos dados

Reconstituir uma dindmica de mercado pictdrico que se realiza por meio de variados
canais de escoamento na conjugacdo de um misto de operagdes, formais e informais,
ndo € uma das tarefas mais faceis, metodologicamente falando. A julgar pelos proprios
locais especializados de venda de objeto artistico, que muitas vezes ndo dispdem de
informacdes objetivas (documentos, contratos, recibos de compra e venda etc.) sobre o
conjunto das suas transagdes, aquelas operagOes que ocorrem por vias subterraneas e
menos estruturadas, dificilmente apresentardo estes dados estatisticos e quantificaveis.

De um modo geral, esta auséncia de informacao se justifica pelo fato de o mercado
de arte movimentar valores monetarios sem registros oficiais e que ficam muitas vezes a
margem do Imposto de Renda. N&o é por acaso que as obras de arte se mostram como
uma boa forma de aplicar dividendos ndo-declarados ou de converter lucros
fraudulentos em valores de refagio legais. A falta de registro elimina os rastros de
transacOes, oferecendo um negdcio seguro para aqueles que querem se blindar por meio
da opacidade e clandestinidade que cercam as operagOes conduzidas neste circuito
mercadoldgico.

Por essas raz0es, esta pesquisa tomou como sua base de dados informacoes
provindas de fontes diversas. Nestes termos, reportagens jornalisticas, criticas
veiculadas em periddicos e revistas, textos de catadlogos de venda das galerias, verbetes
de dicionério de arte, registros de cotacdo de obras de arte publicadas em anuérios,
registros audiovisuais, fotografias e outros foram agrupados, justapostos e cruzados, a
fim de fornecer elementos, se ndo mensuraveis, qualitativos para apoiar a analise no
enfrentamento de suas questdes.

No que diz respeito ao curso das etapas do estudo, visto que a investigagdo néo
ocorre segundo uma ldégica linear, mediante uma série de procedimentos
automaticamente consecutivos, delimitados por etapas que se seguem, mas desde uma
dindmica de carater retroativo e repetitivo, que permite a simultaneidade de
procedimentos metodoldgicos e interpretativos (DESLAURIERS; KERISIT, 2008), este
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trabalho desenvolveu-se na mutualidade de atividades, combinando atividades praticas
da pesquisa e estudos teoricos sobre o tema.

N&o se limitando a fase inicial da investigacdo, a revisdo bibliogréafica acompanhou
todo curso da confeccdo da tese, inclusive o momento da sua textualizacdo. Do
delineamento do objeto de estudo a formulacéo de postulados protéticos que permitem o
andamento da investigacdo, a recorréncia as leituras possibilitou os esclarecimentos de
questBes que ndo gravitavam a Orbita da delimitacdo de categorias provisorias de
analise, como também das possibilidades de caminhos, procedimentos e instrumentais
metodoldgicos que deveriam ser tomados.

Para realizar esta revisdo bibliografica, foram definidas a priori palavras-chave tais
como “mercado de arte”, “comércio de pintura” e “mediagdo” que orientaram a
execucdo do levantamento bibliografico, tarefa esta que constitui verdadeiro trabalho de
“garimpagem”, quando se trata de um tema ainda tdo pouco perscrutado
sociologicamente.

A atividade do levantamento bibliografico se incumbiu, portanto, de reunir, além
das leituras tedricas, os dispersos trabalhos empiricos que refletem sobre a dindmica do
mercado de arte no ambito nacional e local. Apesar de ndo haver no Brasil, muito
menos no Ceara, uma farta bibliografia sobre o assunto, como, por exemplo, as
tradicGes francesa e anglo-saxd possuem, os estudos sobre a tematica, iniciados na
década de 1980, foram de valida importancia para a compreensdao do fenémeno
cearense, no entendimento da sua logica prépria e do seu funcionamento em relacdo aos
mercados centrais e periféricos.

A necessidade de tomar parte desta literatura ndo se expressou simplesmente como o
cumprimento de uma etapa de praxe para a realizacdo da pesquisa, feita com a revisdo
de literatura. Neste caso, a aproximacdo com a tematica do mercado de arte (seus atores,
seu modo de operar e sua dindmica de organizacdo e funcionamento) mostrou-se como
condicdo indispensavel para efetivar investigacdo, no sentido de que a insercdo neste
meio dependeu, em partes, do minimo de familiaridade estabelecida com o tema.

Foi importante estar-se a par do que compreende as tendéncias das producdes
pictoricas, dos nomes representativos do campo, das categorias basicas que orientam as
operacdes de mercado, 0s elementos integrantes da composicdo de precos etc, para
dialogar com os profissionais do meio e fazer surgir as informacdes de interesse para o

desenvolvimento da investigacao.
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Ja a pesquisa documental foi realizada progressivamente junto aos arquivos publicos
e privados de museus, bibliotecas, institutos de documentacdo, galerias particulares e
outros. De inicio, foram consultados os documentos do acervo digitalizado de Jean
Pierre Chabloz, no Museu de Arte da UFC (MAUC), iniciativa realizada sob a
coordenacao do Professor Pedro Eymar, diretor da instituicdo, que disponibiliza diarios
pessoais e de servico, matérias jornalisticas, fotografias, correspondéncias, croquis,
cartazes publicitarios etc., reunidos pelo artista, critico e “descobridor” de Chico da
Silva.

No continuum da atividade, a consulta local de periodicos na Biblioteca Pablica
Governador Menezes Pimentel (BPMG) foi orientada pelas indicagfes de assuntos
apontados nas leituras de biografias do Pintor. VVoltada, sobretudo, para o levantamento
de artigos que foram veiculados pela imprensa escrita sobre Chico da Silva nos anos
1960, 1970 e 1980, a pesquisa em periddicos centrou-se nas tematicas do boom
mercadoldgico de Chico da Silva, das criticas de arte feitas ao trabalho do Pintor e das
denuncias de falsificacGes e imitacdes das obras primitivas.

Revistas e folhetos do setor de obras raras da BPMG puderam ser acessados no
formato digitalizado pelo servico que o site da Secretaria de Cultura do Estado do Ceara
(Secult) atualmente disponibiliza®. Nestas condicdes, foi possivel, inclusive, baixar os
arquivos na integra de revistas datadas no inicio do século XX, tais como a Ceara
Illustrado e Bataclan, para leitura mais detalhada.

Com o fechamento da biblioteca para reforma e limpeza no inicio deste ano, a
pesquisa com os periodicos foi finalizada junto aos arquivos do jornal O Povo e do
Sobrado Dr. José Lourenco. Este Gltimo acervo dispGe de um conjunto de matérias de
jornais sobre arte que foram doadas a instituicdo em 2011 pelo pintor e memorialista
Estrigas, compreendendo o intervalo temporal de 1950 a 1990.Fazem parte ainda do
conjunto desta hemeroteca folders de exposicdes e catalogos de arte que se encontram
disponiveis no formato digital para livre consulta.

Na elaboracdo deste corpus documental, recorreu-se ainda ao acervo do Centro
Popular de Pesquisa de Documentacdo e Comunicacdo (CPDOC) do bairro Pirambu,
que abrange artigos publicados na grande imprensa sobre o bairro desde 1930, uma

pinacoteca com quadros de pintores, uma biblioteca composta de trabalhos académicos,

%0 As obras raras estdo disponiveis na pagina: <<http://www.secult.ce.gov.br/index.php/equipamentos-
culturais/biblioteca-publica-governador-menezes-pimentel/43493>>
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obras literarias que trazem o Pirambu como tema, videos, fotos e dispositivos de audio
que registram a memoria cultural e politica do bairro (COSTA, 1999).

Dados secundarios foram coletados junto ao Nucleo de Documentagdo Cultural
(NUDOC), vinculado ao Departamento de Historia da Universidade Federal do Ceara.
O nucleo compreende setores de Histdria Oral e de documentacdo responsaveis pelo
arquivamento de documentos audiovisual, icénico, bibliografico e hemerogréafico. Para
este estudo, foi de interesse consultar as gravacOes e as transcrigdes das entrevistas
realizadas pelo Programa de Histdria Oral referentes ao estudo do contexto do mercado
de arte cearense, situado no final da década 1980.

Realizadas pela pesquisadora Maria de Fatima Sales Montezuma para a 0 projeto
Historia da Arte, estas entrevistas forneceram rico material sobre o histérico do
surgimento do mercado de arte na cidade de Fortaleza. O universo da pesquisa
compreendeu relatos de donos de escritorio de arte, galeristas, colecionadores, artistas,
marchands, decoradores, profissionais de lojas de decoracdo e molduraria, dentre outros
agentes importantes do cenério das artes do Ceara. Ao todo sdo cerca de 20 entrevistas
que contam o momento de formacdo de galerias, a emergéncia de préaticas de
colecionadoras, a introducao dos primeiros espacos especializados na venda de itens de
decoracdo e outros assuntos referentes ao comercio pictorico local.

Pretendeu-se, ainda, verificar junto a 6rgados estatisticos, como o Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica (IBGE), os indicios numéricos do quadro de
profissionalizacdo dos produtores de arte em meio a estruturacdo das vendas de obras
pictdricas, a expressdo de pessoas que assinale a ocupacdo das artes plasticas ou
congéneres como fonte primeira de renda, o que podera revelar o grau de formalizacao
da atividade artistica e do seu mercado. No mesmo sentido, organismos de registro
comercial, como a prépria Junta Comercial do Estado do Ceard foram consultados na
busca de dados objetivos, de natureza estatistica e histérica, na analise sobre a
organizacdo desse nicho particular de mercantilizacao.

Para realizagdo das entrevistas, foi importante a mobilizacdo de contatos prévios,
constituidos durante a pesquisa anterior de mestrado sobre o percurso artistico de Chico
da Silva. Com a mediagdo destes interlocutores j& conhecidos, do campo mais
especifico da producdo das artes, foi possivel se comunicar com 0s sujeitos de posi¢do
chave no ambiente mercado de arte. Neste caso, os informantes mediadores assumiram
0 papel a que Moulin (1967) se refere de “padrinho”, no sentido de que abrem caminho

dentro do campo caracteristicamente esotérico.
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Ao considerar que alguns negociantes de arte da Capital cearense ndo expdem seu
acervo para um publico externo, aos moldes de uma galeria aberta para a clientela mais
genérica, operando numa sistematica reclusa direcionada a uma rede particular ou
semiparticular de compradores, leiloeiros, colecionadores e outros, a presenca deste
“padrinho” foi, para o estabelecimento destes contatos, a condi¢do de entrada nestes
espacos restritos e a garantia basica para a concessdo da entrevista. E o estado de
suspeigédo para com o0 pesquisador, a principio visto como um desconhecido que orienta
a tomada destas medidas cautelosas, as quais incluem reserva na exibicdo das obras do
acervo de mais alto valor e monitoramento por cameras.

Da mesma forma, o contato com as galerias que funcionam como pontos comerciais
também foi efetuado com suporte em algum tipo de mediacdo, haja vista que alguns
desses estabelecimentos, apesar de atuarem como iniciativas de finalidades mercantis,
expressam uma dinamica mais resguardada em termos de atracdo de publico e
apresentacdo das obras. Neste sentido, alguns destes locais ndo possuem sequer placa ou
fachada que os identifique como galeria de arte. Tudo leva a crer que ndo parece de
interesse do proprietario chamar a atencao de uma clientela eventual que passa pela rua
para consumir as pecas, seja pelo ato da compra ou da pura fruicdo. A propria estrutura
fisica do ambiente expressa tal intencdo, pois no espaco que da para o lado de fora
ficam expostos poucos quadros, e no comodo reservado, onde provavelmente estaria
parte das obras comercializadas, s6 é permitida a entrada de alguns profissionais.

Com estes informantes foi possivel ainda coletar fotos, catdlogos de exposicdo e
recortes jornalisticos para a leitura e reproducdo, além de localizar dispositivos
audiovisuais raros de registros fragmentados da atividade de Chico da Silva no atelier e
em viagens pelo Brasil. Muitos desses profissionais do campo possuem ricos acervos de
imagens e textos sobre o Pintor primitivista. Alguns guardam documentos valiosos,
como caderno de croquis e livro de ouro de exposigdes.

Destarte, a configuracdo especifica do mercado artistico cearense encaminhou o
trabalho de campo para outros espacos de vendas de quadros, como os ateliés
domésticos e as moldurarias. Apesar de se configurarem como espagos nao
propriamente especializados para o comércio de pintura, estes locais denotam uma
volumosa oferta de telas que, sem davida, movimenta parte das cifras globais deste
comeércio.

Por conta da prépria informalidade que predomina nestes ambientes, 0 acesso aos

seus agentes se deu de modo mais facil, dispensando certas cerimbnias encontradas no
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ambito das galerias. Em algumas lojas de moldura, por exemplo, foi possivel fazer mais
de uma visita para a apreensdo de informacdes; além de que a visualizagcdo do conjunto
da oferta foi facilitada, dadas as préoprias condi¢fes expositivas das obras.

Tendo em vista, porém, a problematica da pesquisa, o trabalho de campo nédo pode
restringir-se ao circuito das instituicdes intermediarias do mercado. De um modo geral,
a busca pelos entrevistados foi delimitada com arrimo em quatro frentes principais, 1)
os pintores do Pirambu (artistas da “Escola do Pirambu” e anonimos produtores; 2) os
artistas contemporaneos de Chico da Silva; 3) os mediadores da pintura (galeristas,
donos de molduraria, colecionadores, marchands, decoradores, diretores de museu) e 4)
0s especialistas da area.

Foram elaborados roteiros de questdes especificos para cada agrupamento de
entrevistados privilegiando os assuntos peculiares a serem tratados com cada segmento.
Ao total foram realizadas 8 entrevistas num intervalo cronolégico que compreendeu de
fevereiro de 2012 a maio de 2014. Como foi observado por Durand (1989), os artistas,
pela sua capacidade de gerenciar o proprio tempo e sua cadéncia de trabalho, mostram-
se bem dispostos na concessdo das entrevistas e respostas as questdes. Esse tipo de
cooperacdo ndo foi encontrado entre outros agentes cuja dinamica de trabalho nédo lhes
permitia “perder” tanto tempo com perguntas de uma académica curiosa.

Além das dificuldades de estabelecer contato j& narradas, percebeu-se que o fato de
a pesquisa abranger um objeto passivel de polémicas e de polarizacdo de posicdes,
simpatizantes e contrérias, influenciou a reticéncia de muitos informantes em
contribuirem inicialmente com a busca. Sobretudo, os intermediarios comerciais de
Silva, ou quando falecidos, os seus familiares, mostraram-se cautelosos em relatar o
modo como esses marchands se relacionavam como Pintor e com o0s ajudantes no
atelier de producédo coletiva. Muito em funcdo do que foi veiculado pela imprensa da
época, a acusacao de exploracdo criou certo estado de fechamento por parte destes
sujeitos, exigindo que o trabalho de pesquisa ganhasse terreno gradualmente, apos de

varios contatos e de uma abordagem indireta ao mote da dinamica mercadologica.

2.2 O programa de analise da Sociologia da mediagéo

A proposta de compreender as estratégias de atribuicdo de valor as obras com a
origem na constituicdo de indices de singularidade e autenticidade operada por atores

culturais e econdmicos no contexto diversificado do mercado de “chicos da silva”, em
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Fortaleza, postula a realizacdo de uma Sociologia da mediacdo, mais especificamente
uma Sociologia do mercado, focada no trabalho dos atores culturais e econdémicos que
mutuamente se empenham em descobrir, selecionar e valorizar os artistas e as obras de
arte, elaborando cotacdes financeiras e reputacdes artisticas.

Num sentido mais amplo, a proposta da teoria da media¢do encaminha-se para a
tentativa de superar o velho dilema colocado na pré-histéria do campo disciplinar da
Sociologia da arte, a oposicdo entre o esteticismo e o sociologismo, polarizagdo das
quais derivam enfoques teoricos e metodologicos de analise fundados na restrita e
excludente interpretacdo internalista ou externalista da obra de arte.

Ao reconhecer o papel dos mediadores de vérias ordens humana, institucional e
material (HENNION, 2002) na intervencao da relacdo que se estabelece entre obra e sua
recepcdo, a Sociologia da arte finca os limites do seu campo de estudo especifico com
relacdo aos outros dominios dos quais ela é tributaria (Estética e Histdria Cultural), haja
vista que o interesse de investigacdo ja ndo se volta para compreender a arte como puro
reflexo ou signos ideoldgicos da sociedade, mas como conjunto de relagfes sociais,
imprimindo énfase no funcionamento do meio no qual se realiza a arte, seus agentes,
redes, estruturas e instituicdes.

Desta forma, a organizagdo do universo artistico, assim como as continuas
mudancas que permeiam a dinamica da arte, passam a ser interpretadas na sua
correlacdo com estas diversas estruturas mediadoras de um meio especializado
(instituicbes, palavras e coisas), 0 que conduz a discussdo para a complexidade das
diretas e reducionistas associagdes que se estabelecem, geralmente, dentro de programas
de andlise de longo alcance, entre as obras artisticas e a vaga e abstrata ideia de
sociedade (tomada assim como todo indiferenciado e homogéneo).

Tal complexidade incorre de certo estado especifico da arte. A presenca destas
instancias de mediacdo assinala, neste sentido, para o grau de autonomia do campo.
Quanto mais uma manifestacdo necessite de instancias de mediacdo, instituicdes,
agentes, posicOes, mais ela tende a acentuar o nivel da sua autonomia com relacéo a
outras esferas sociais. No caso da pintura, situa-se na apari¢do de um corpo de agentes
especificos (historiadores da arte, criticos, diretores de galeria, marchands etc.) que, se
ndo produzem a obra em sua materialidade, a fazem em seu valor; de um conjunto de
instituicOes singulares (galerias, museus, academias, escolas de Belas-Artes etc.) que
regulam e condicionam o funcionamento desta economia de bens culturais e da

emergéncia de uma linguagem propriamente artistica que assegura a defini¢do
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autébnoma dos atributos artisticos a relativa independéncia da arte ante o Estado e a
Igreja.

Nestes termos, restituir a atividade dos mediadores no ambito das artes implica por
em evidencia os elementos invisiveis e presentes que tornam a experiéncia imediata
diante de um objeto artistico em significativa e compreensiva. Isto requer atribuir aos
dispositivos intermediarios papéis cada vez mais ativos e produtivos, tendo em vista que
este lugar néo se encontra de antemao definido *. Com efeito, produtores podem atuar
como mediadores, afinal o pintor muitas vezes é o principal porta-voz do seu trabalho,
assim como a mediacdo pode produzir obras, caso este dos objetos artisticos cujos
procedimentos de credenciamento (criticas, comentérios, publicacbes) fazem parte da
sua propositiva (HEINICH, 2008).

Ao fornecer elementos que ensejam uma espécie de teoria da acdo, na qual se
identifica a co-construcdo mutua das realidades materiais e acbes humanas, a Sociologia
da mediacdo explicita no tratamento das instituigdes artisticas processos sociais mais
amplos dos quais 0 modelo durkheimiano de analise que aborda a crenca dos indigenas
em seus totens retira a sua chave compreensiva. A teoria dos emblemas introduz,
portanto, a discussdo de que os objetos culturais ndo extraem sua forca de si mesmos,
mas do grupo social que os concebe e designa, desta abordagem entre coisas/sociedade
identificam-se as raizes do programa de certo dominio da Sociologia da cultura pautado

na teoria da crenca.

La sociologia del arte nace de este salto durkheimiano, que interrumpe de la
relacion inmediata entre la obra y el aficionado. Ya que le permite sortear el
obstaculo del objeto, desembarazarse a la vez de la determinacion directa de
la obra por la sociedad u de una lectura directa de la sociedad em la obra, la
teoria de la creencia se convierte em el maximo comuin denominador de la
sociologia: ‘El universo del arte es un universo de creencia’. (HENNION,
2002, p. 120)

Na esteira desta perspectiva que se abre, inscrevem-se diversos estudos historicos da
arte sobre a atividade dos mecenas (JANSON, 1981; HOPE, 1981), marchands
(BAXANDALL, 1991), colecionadores (HASKELL, 1988) e artistas mediadores
(ALPERS, 2010), evidenciando a participacdo destes intermediérios oficiais na

elaboracdo material do objeto artistico (com procedéncia em suas injuncoes,

31 “Ni agentes o instrumentos pasivos de causas superiores, ni canales de transmisién entre um arte y una
sociedad consideradas como dos realidades externas una de la outra: se han vuelto verdaderamente
mediadores, que definen tanto I&s relaciones entre el arte y la sociedad (incluyendo eventuales relaciones
de autonomia) como son definidos por ellas, que tanto establecen sus causas (las categorias estéticas, las
normas del médio, el gusto,, el mercado, la fincion misma de mediacion...) como son causados por ellas.”
(HENNION, 2002, p. 230).
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contribuicdes, expectativas etc.), como também na constituicdo dos critérios de
avaliacdo, rede de difusdo, propagacéo e venda destes objetos.

No caso mais especifico da Sociologia do mercado, pautar-se sobre o projeto da
sociologia da mediacdo representa tomar como ponto de partida a condicdo de
distribuicdo econdmica das obras, com amparo na analise das relacGes concretas entre
marchands, historiadores da arte, colecionadores, galeristas, negociantes de arte e
outros, sem, contudo, dissocié-la, dos dois momentos que a delimitam, a producgdo e a
recepcdo (HEINICH, 2008).

Observando, desta maneira, 0 complexo percurso que segue 0 objeto estético das
instalagBes do atelié para os espacos de exposicdo e venda, este projeto socioldgico
implica redimensionar, tanto no plano tedrico quanto metodoldgico, o estudo da relagao
entre as producdes artisticas e a sociedade, sob a perspectiva de que ndo sdo mais dois
conceitos que precisam ser interligados ou vistos dentro de uma logica reflexiva, mas de
realidades constituidas na mesma cadéncia, porquanto a “arte ¢ uma forma, entre outras,
de atividade social, possuindo suas proprias caracteristicas” (IBIDEM, p. 63).

A mudanca do itinerario geralmente percorrido pelos enfoques humanisticos cuja
interpretacdo toma como fio condutor o exame da obra nas suas propriedades
intrinsecas, formais e estilisticas, propde, mais do que migrar para 0 outro extremo de
orientacdo intelectual centrado nos aspectos extraestéticos, descartar esta oposicdo
indcua entre analise internalista e andlise externalista, assim como a entre valoracéo
inerente das obras (ideia generalista e de especialistas) e a producdo da crenga neste
valor (Sociologia explicativa) que marcou variadas fases do percurso de consolidacéo
do dominio da Sociologia da arte.

Nestes termos, o deslocamento do movimento reflexivo que se faz desde a analise
da dindmica dos atores, a qual intervém entre a obra, sua recepcdo e consumo,
encaminha-se para a explicitagdo dos mecanismos sociais que concorrem para a
constituicdo dos valores estéticos e reputagdes artisticas, como etapa intermediaria das
operacOes analiticas, ndo como estadio interpretativo ultimo destas, tendo em vista que
0 projeto ndo se esgota no trabalho de desvelamento ou denuncismo dos processos
sociais que subjazem as elaboracbes de valores, apreciacfes e classificagcbes, mas
empreende a compreensdo e a descricdo de como estes construtos sdo instituidos e
instituem as bases de funcionamento dos mundos das artes.

Sob a perspectiva da organizagdo continua e linear do esquema mercadologico,

onde, apesar dos posicionamentos claros e definidos dos agentes produtores e
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consumidores nos dois extremos da cadeia “(...) todos se encontram para fazer girar o
sistema, na medida em que s&o; um de cada vez, produtores e consumidores: estdo
unidos pela maquina” (CAUQUELIN, 2005, p. 32), o campo da distribui¢do ndo pode
ser tomado como mero elo articulador do que seriam polos estanques do sistema de arte.

Vé-se que, nesta configuracdo, o lugar do intermediario se torna cada vez mais
movel, pois os papéis desses agentes, ao se combinarem e se justaporem, forjam
identidades inusitadas (colecionador e marchand, galerista e colecionador, critico e
espectador, entre outras), que ganham espaco predominante na ligacao entre producéo e
consumo. Nesta trama, compete a eles “(...) ativar a demanda, introduzir o tempero
picante que torna desejaveis 0s bens; compete a eles escolher os alvos propicios,
fragmenta-los, dirigir assim o escoamento da mercadoria, provocando entdo uma
produc¢ao de acordo com a fabricagdo das famosas ‘necessidades’” (IBIDEM, p. 33).

Considerando a inviabilidade de analisar a producdo, distribuicdo, circulacdo e
consumo como fases isoladas ou etapas fragmentadas de um ciclo econémico (MARX,
2013), a atividade intermediaria € vista mediante a observacdo do processo global de
producdo, marcado pela conexdo das suas atividades, intrinsecamente dependentes e
relacionalmente sobredeterminadas. Sob este prisma, o trabalho do mediador incorreria
sobre a substancia do fazer artistico, na composicao e solucdo final da obra, sobre as
formas de apreciacgdo e orientacdo do consumo dos publicos de arte.

Neste sentido, o estudo da atuacdo dos intermediarios ndo negligencia os campos da
producdo e recepc¢do, sem com isso enveredar para a compilacdo de analises destas
esferas em especifico, cada uma, de certo modo, embasada em perspectivas tedricas ou
metodoldgicas diferentes, demarcadas pelo ponto do mundo da arte que busca observar.
Ele dirige, portanto, sua visdo para as complexas relagdes que se estabelecem entre as
ordens constituintes e animadoras do mundo da arte, sob o fio condutor da mediacéo, de
pessoas, espacos, instituicdes e objetos.

A abordagem da producdo, em especial, a pictdrica, encontra-se inclusa neste
projeto na sua relagdo imediata com os profissionais responsaveis pela distribui¢do das
obras em redes variadas de comercializagdo: formais e informais, de vendas e trocas de
bens estéticos. Neste sentido, algumas perguntas encaminham os procedimentos da
investigacdo para a abrangéncia da atividade do produtor no escopo da anélise: que
relacbes os artistas estabelecem com o mercado de arte? Que injuncdes o0 arranjo de

comercializacdo de pintura interpGe ao trabalho dos produtores na soliddo do seu atelié?
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Até que ponto os mediadores interferem nos processos de concepcao e composicao final
da fatura?

Também situando em questdo a influéncia dos artistas sobre a atividade e o
comportamento dos mediadores, busca-se, neste movimento reflexivo, tornar complexa
a leitura simplista sobre as relacbes de dependéncia presentes no sistema de
comercializa¢do, geralmente reduzida a submisséo do trabalho do artista aos ditames
excessivos dos atores mais diretamente envolvidos com a circulagdo dos valores
financeiros ligados a arte. Nao se trata, portanto, de supor posicionamentos assimeétricos
fixos, que expressariam relacdes de dominacdo ja dadas na ligacdo profissional entre
intermediérios econdmicos e produtores, mas de visar as mutuas intervences que
condicionam e reorientam as carreiras e 0s projetos destes profissionais, na coalizao ou
encontro de interesses estéticos e materiais entre seus cursos.

O exame da nocao de publico da arte, que, no contexto do mercado de obras,
substitui-se por clientela, procura, por sua vez, se ancorar em alguns dos procedimentos
tributérios aos campos investigativos da recepcdo e das préaticas artisticas e culturais,
sem com isso identificar-se plenamente com uma ou com outra abordagem. Mediante a
delimitacdo da problematica de estudo, o interesse maior desta tarefa consiste em
apreender como o consumo de pintura pode ser orientado por disposi¢des distintas,
condizentes aos modos de apreensdo e apreciacdo do objeto artistico, associadas ou ndo
a sua funcdo exclusivamente estética e desinteressada 2.

Tendo em vista o fato de que os canais de distribuicdo e os profissionais que neles
atuam condicionam a variacdo do consumo de bens artisticos a classes de publico, pelo
modo de regulacdo da quantidade da oferta e pelas estratégias de tempo curto ou longo
na renovacdo das tendéncias estéticas, a ligacdo de intermediarios e consumidores é
observada na sua dindmica interativa, modulada pela funcéo e l6gica de funcionamento,
caracteristica do campo de producdo e circulacdo do sistema de bens simbdlicos na qual
se inscreve, seja a do mercado de bens restritos ou de bens ampliados.

Identificam-se, ainda, nesta atividade de intermediacdo, dispositivos que se
encontram incorporados nas percepcOes estéticas e cognitivas dos atores. As categorias
de apreciacdo, hierarquias de valores e representacfes sobre a arte e o artista também

constituem mediacGes que interferem na apreciacdo e consumo das obras, constituindo,

%2 As obras artisticas podem assumir varias funcdes: utilitaria, cultural de devocdo, mnemdnica,
documental e erdtica (HEINICH, 2008).
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assim, uma gramatica especifica que viabiliza a decodificacdo e a apreensdo dos seus
sentidos. Nestes termos, restituir o conjunto destas representacdes historicamente
constituidas e permanentemente atualizadas do que vem a ser um artista e uma obra
auténtica apresenta-se, também, como importante tarefa destinada ao programa da
Sociologia do mercado.

Logo, pondo em debate o esquema tripartite producéo/distribuicdo/consumo nas
suas interconexdes e interdependéncias busca-se colocar em evidéncia a arte como um
jogo realizado a trés, entre produtores, intermediarios e receptores (consumidores)
(HEINICH, 1998). Este jogo pode ser observado na sua mais intensa atividade com
suporte nas relagcbes que estes atores, palavras e coisas estabelecem no complexo de
interacbes comerciais, onde cada um, na execucdo de sua tarefa especifica ou
polivalente, concorre para o funcionamento do sistema das artes como um todo.

Nesta rede cruzada de interdependéncias, que engloba agentes, instituicGes,
interesses econdémicos e projetos estéticos, enfim, mediacdes pelas quais as energias
individuais podem encaminhar-se a realizacdo da obra, a producgdo artistica mostra-se,
desta maneira, como resultado material de um extenuado processo de negociacdo que
visa a ponderar na solucdo final da fatura, repertorio pretérito estilistico e formal do

artista, solicitacdes de agentes e instituicdes intermediarias e expectativa da clientela.

2.3. E possivel fazer uma Sociologia das obras plésticas?

Como objetivacao e sintese visual, a composi¢do pictdrica revela, por meio de suas
escolhas e supressbes, o0 agenciamento de convencgdes, intencGes subjetivas e
condicionamentos sociais. Produto de solucdes plasticas, técnicas e materiais, ela pode
oferecer, mediante seu lastro material, pistas heuristicas sobre a dinamica coletiva do
comércio de arte que a cerca e a faz existir e, neste sentido, deve ser analisada sob a
especificidade do seu regime imagético particular, irredutivel a qualquer outro.

Portanto,

O partido metodolégico adotado consiste em tornar as obras visuais
interessantes em seus proprios termos, quer dizer, capazes em principio de
trazer uma contribuicdo exclusivamente sua, irredutivel aos termos de
balizamento impostos pelos praticantes dos demais géneros, para o
entendimento mesmo dos sentidos da producdo cultural (MICELI, 1996,
p.21).

Esta proposta de andlise empirica das obras pictéricas se atrela a das relacbes

concretas dos atores que participam do mercado artistico, mediante os limites
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encontrados pelo dominio sociologico em olhar de perto as obras sem recorrer aos
procedimentos e conceitos tradicionalmente manejados por criticos, humanistas e
historiadores da arte, geralmente calcados em abordagens de viés internalista que
privilegiam os aspectos exclusivamente formais das produgdes, isto ¢, as “técnicas e
meios utilizados, conteddo das imagens ou linguagem, influéncias estéticas de obras
criadas na mesma tradigdo ou similar”. (ZOLBERG, 2006, p.34).

Operar esta passagem do exame interno para o estudo extrapictérico da obra, ou
conciliar tais dimens6es analiticas sob mesmo plano de averiguacdo pelas suas possiveis
complementaridades, implica, nestes termos, experimentar métodos descritivos de
avaliacdo e interpretacdo das producdes de arte, que se balizam em orientagdes ja
acenadas por outros dominios disciplinares tradicionalmente associados aos estudos de
imagens, mas que intencionam forjar um horizonte metodoldgico especifico para o
campo da Sociologia.

O modelo apresentado por Bourdieu em Manet une revolution symbolique (2013)
parece ser referencial, nesta perspectiva em elaboracdo. Partindo das caracteristicas
tematicas, estilisticas e formais da obra do Pintor impressionista, Bourdieu demonstra
como a emergéncia de uma posi¢do no campo da pintura, a “arte pela arte”, produto de
uma revolucdo estética que reconfigura completamente os ditames e parametros das
artes pléasticas, encontra-se manifesta e refratada na superficie pintada das telas.

Levando em consideracdo aspectos como as dimensdes do quadro, o jogo de cores, a
forma de distribuir a luminosidade e lidar com o espaco, as referéncias a histéria do
campo da pintura etc., o autor recorre a uma dupla leitura das composic0es, literal e
formal, na tentativa de explicitar a empreitada subversiva pictorica de Manet ante as
convencgdes e canones impostos pelos grandes SalGes de Pintura promovidos pela
Escola de Belas-Artes.

Com efeito, as obras de Manet, dadas as suas caracteristicas plasticas e de género,
permitem ser “lidas” com base nesta dupla abordagem, literal e formal. Apesar da
transgressao relativamente aos padrdes e técnicas académicas, o elemento figurativo
ainda se encontra presente nos trabalhos do Artista francés, assim como o modo de
compor em cena do qual se viabiliza subtrair elementos passiveis de uma investida
descritiva narrativa.

No caso das obras de Chico da Silva, embora figurativa, a sua iconografia ndo se
reporta instantaneamente a um codigo convencional, nem admite a tradugdo direta a

uma forma de retorica narrativa, o que de certa forma dificulta a passagem imediata do
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registro iconico para o legivel, sob este prisma da narratividade. Deve-se, em muito, a
posicdo alheia do Artista naif em relacdo a historia do campo da pintura tal auséncia de
referéncias que favorecam a reconstrucdo e o reconhecimento do significado com apoio
na gramatica pictérica do proprio dominio referencial das artes plasticas.

Sendo o universo temario de Silva completamente inaugural, no sentido de que nao
se alinha a nenhuma tradigdo iconogréfica, nem para transgredi-la, nem para interpreta-
la, sua andlise pressupde partir de outras premissas que ndo a historica do campo das
artes plasticas, sem com isso recair na reducionista ligacdo entre obra e biografia.
Propor tal relacdo implica simplesmente reproduzir o discurso predominante da critica
de arte que busca associar obra e vida do artista como dimensdes extensivas uma da
outra.

No caso da arte naif, esta ligacdo entre o polo do objeto (obra) e polo da pessoa
(obra) se expressa de modo recorrente na busca pela afirmacdo do seu estatuto de
manifestacdo artistica legitima. Subsiste na conceituacdo do género naif a ideia de que a
producdo destes artistas autodidatas é expressao auténtica da sua subjetividade, do seu
mundo interior, tratado plasticamente sem qualquer mediacgéo técnica ou conceitual, isto
é, 0 estado mais puro e espontaneo da arte jamais identificado em outro movimento
vanguardista ou escola ao longo do tempo. Neste sentido, recorrer a tal associagédo na
conducdo do estudo das obras significa adotar espontaneamente o ponto de vista dos
atores mediante os esquemas de definicdo e classificacdo artistica dos quais eles se
servem nas suas orientacdes de juizo.

O desafio de fazer uma Sociologia das obras reside, portanto, em ndo cair nos
extremos do formalismo e do personalismo. Para isso, faz-se necessario adotar alguns
métodos que combinem orientacdes emprestadas de outros campos do estudo das artes
(por exemplo, a Analise de simbolo e a Semidtica) e técnicas tributarias ao dominio dos
campos da Sociologia e Antropologia.

Portanto, ante esta tentativa de delimitacdo disciplinar, um dos procedimentos que
concorre para demarcagdo da particularidade do olhar sociologico para com as obras de
arte € tomar como unidade de observagdo um corpus pictorico coletivo, tendo em vista
que é caracteristico do projeto investigativo das ciéncias sociais compreender 0s
fendmenos com origem na sua dimensao coletiva e relacional.

No caso deste ensaio, a selecdo do corpus imagetico estendeu-se, neste sentido, das
producdes atestadamente atribuidas ao pintor Chico da Silva aos quadros cuja autoria de

Silva é posta em suspeita, ou seja, as possiveis reprodugdes feitas pelos auxiliares da rua
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Sta. Inez ou pela legido de pintores anénimos provenientes dos bairros periféricos da
Capital cearense, principalmente, do Pirambu.

O exame detido desse corpus abrangente tencionou estabelecer comparativos entre
as fases produtivas do Artista, individual e coletiva, postas pela disjuncéo entre a obra
de Chico da Silva realizada sob a subvencao de Chabloz e do Museu da Universidade
Federal do Ceara, nas décadas de 1940 e 1950, e a que sera executada desde 0s anos de
1960, com a saida de Silva do MAUC e o estabelecimento do primeiro ndcleo de
trabalho coletivo de onde se irradia a dindmica mais ampla de reproducdo das
prototipias das oficinas dirigidas pelos primeiros aprendizes de Silva aos indmeros
nacleos de fabricacdo de telas primitivas espalhados pela Cidade.

Mais do que demarcar as caracteristicas técnicas e estilisticas distintas entre
“mestre”, assistentes e copistas, geneticamente, em uma espécie de prova de definicdo
das obras auténticas do Pintor naif, o empreendimento de cotejar estes trabalhos de
pintura visou a reconstituir, com esteio na observacdo das alteracbes materiais,
tematicas e formais, o percurso da difusdo e propagacao da maneira de pintar de Chico
da Silva em meio ao efervescente contexto mercadoldgico pictorico.

Nestes termos, a passagem da técnica do guache para a tinta a 6leo, da utilizacdo do
papel-cartdo para o duplex, e da diversificacdo do temério a reducdo de variagBes
prototipicas encontradas nas producées dos variados periodos, tenderam a ser analisadas
como manifestacdo da gradativa insercdo do Artista na dindmica distributiva comercial
em formacao.

Afora isto, a identificacdo, dos intercursos e trocas de elementos de natureza plastica
que se operam entre a matriz germinal de Chico da Silva e das variagdes que tomaram
como base de decalque essa fonte tematica geradora, possibilitou explicitar como o
repertorio das telas “Chico da Silva” pode se fixar em determinados elementos
figurativos e recursos técnicos, integrados pelos aprendizes com amparo em suas
experiéncias individuais estéticas referenciadas em linguagens visuais néo
exclusivamente pinturescas, como a cinematografica **, por exemplo, e inseridos desde

demandas feitas pela clientela mais ampla.

O publico também participou do temario e solicitando os galos a semelhanga
dos de Aldemir, lvan satisfaz o publico, apropriou-se de um galo encontrado
como ilustragdo da capa de um caderno de desenho escolar e compde a “briga
de galos”, que imediatamente foi incorporada a prototipia estabelecida por

% Figuras agregadas ao imaginario de Chico da Silva pelos “discipulos” da “Escola do Pirambu”, como
os animais alados de Ivan de Assis encontravam seu lastro na influéncia dos filmes hollywoodianos de
tematica greco-romana (GALVAO, 1986).

72



Claudionor. O proprio Claudionor, segundo informacgdes obtidas através de
Estrigas, apropriou-se do jacaré, do Querozene Jacaré, e a partir de suas
formas criou-se [sic] alguns simpaticos dragdes. (GALVAO, 1986, p. 58-59)

Em razdo da inexisténcia de um catalogue raisonnés de Chico da Silva, que
relacione de modo mais ou menos abrangente e atualizado todas as obras do Primitivista
que se encontram nas colecGes publicas e com os grandes colecionadores privados, a
localizacdo das obras que se pretendeu analisar exigiu um esforgo a parte da empreitada
investigativa, em decorréncia das escassas vias de acesso a estas informacoes,
geralmente restritas a publicaces bibliograficas que contém poucas indicacdes destes
acervos, em espacgos publicos e privados, e a relatos dos participantes do mundo das
artes local.

Elaborado no ano de 2006, o Inventario do Acervo de Artes da Secretaria de Cultura
do Estado do Ceara (Secult), publicacdo celebrativa dos 40 anos de criacdo da Secult e
do Centro de Artes Visuais Raimundo Cela, trouxe o levantamento e a catalogacédo de
mais de 1.700 obras pertencentes a Secretaria de Cultura, dentre elas, as primeiras telas
do pintor Chico da Silva, que elencaram exposi¢cGes na Europa dos anos 1950 e 60,
levadas pelo seu descobridor ¢ “mecenas” Jean-Pierre Chabloz.

Trata-se, certamente, de uma das poucas relacdes disponiveis para consulta publica
sobre 0 acervo de obras estatal do Pintor primitivista, assim como de outros artistas que
fizeram a histdria da arte no Ceard, que, no apanhado geral de suas aquisi¢des, apresenta
parte da producdo mais representativa de Silva, dos guaches que foram descritos por
Chabloz no seu texto “Um indio que reinventa a pintura”, publicado no Cahier D art™,
as faturas datadas nas décadas de 1970 e 1980, periodo este em que o Artista tentou se
restabelecer das oscilacbes do mercado de arte reticente com as crescentes denuncias de
falsificacdes.

O acervo do MAUC que comp@e em grande parte a sala permanente Chico da Silva
também constituiu uma amostra importante da producdo individual deste pintor. S&o
cerca de 40 guaches executados no periodo em que Silva trabalhou nas instalagfes do
Museu sob a subvencéo da Universidade Federal do Cear4, de 1959 a 1961. E possivel

verificar no conjunto destas obras como “Estranho canico original”, “O gavido real, o

% Estas obras ,que foram doadas pela familia de Jean Pierre Chabloz & Secretaria de Cultura do Estado do
Ceard, hoje se encontram abrigadas na reserva técnica do Museu de Arte Contemporanea (MAC) do
Centro de Cultura Dragdo do Mar, em Fortaleza.
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dragdo e as gaivotas” e “O dragdo e os passaros enfurnados” elementos recorrentes no
universo temario do Artista, seus dragdes, peixes monstruosos e navios fantasmas.

Os quadros com a assinatura do Pintor naif que se encontram a venda atualmente no
mercado de galerias privadas da Capital, lojas de decoracdo, molduraria e outros
espacos equivalentes, também puderam ser tomados na constituicdo do corpus analitico
da pesquisa. Por meio da observagdo das caracteristicas das telas em circulagdo nestes
sistemas distributivos, foi possivel compreender em quais aspectos cronoldgicos,
técnicos, formais e estilisticos os profissionais do comércio de pintura (estruturado ou
paralelo) baseiam sua garantia de autenticidade e originalidade dos quadros. Que
discursos, portanto, se elaboram na tentativa de constituicdo das propriedades distintivas
entre um verdadeiro e um falso “chico da silva”.

As colecdes particulares das obras do Primitivista, assim como as da “Escola do
Pirambu”, por sua vez, foram examinadas mediante a disponibilizacdo deste material
por seus proprietarios. Muito embora no Ceard ndo se tenha a figura do grande
colecionador, cujo acervo reine um numero consideravel de pecas, ja se identifica o
fato de que setores da intelectualidade, dos quadros profissionais liberais, do
empresariado e do proprio ambiente artistico local, sdo responsaveis pela reunido de
pequenas “cole¢des Chico da Silva” e “Escola do Pirambu” formadas com as aquisi¢es
realizadas mediante variados canais de venda.

Pelo fato de a maioria das composicdes do periodo de 1960, 1970 e 1980 carecer de
documentacGes que acompanhem as obras, trazendo dados sobre as técnicas
empregadas, materiais utilizados, valores fixados nas distintas transagdes etc., a consulta
destas informacdes foi feita aos especialistas do meio, reconhecidos pelo trabalho de
identificacdo das obras do Artista primitivo, de seus ajudantes e imitadores.

N&do se trata necessariamente de peritos de arte profissionais, enquadrados no
modelo europeu de formacdo técnica e especializada, mas de agentes que atuam ha
algum tempo no mercado de arte e que adquiriram ao longo de sua experiéncia um
corpo de conhecimentos que lhes permite atribuir ou desatribuir a autoria de
determinado trabalho ao pintor Chico da Silva com certa legitimidade.

As obras que se encontram a venda na internet, em sites de museus, galerias ou de
comercializacdo de itens diversos, também constituiram o corpus da analise. A
finalidade foi observar como, diante desta nova possibilidade de distribui¢do assinalada

pela rede, a exigéncia da autenticacdo se coloca e se reatualiza, evocando estratégias
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consolidadas pelo mercado ao longo do tempo como formas eficazes de validacdo e
atribuicéo de autenticidade.

Afora os desafios da anélise de tratar sociologicamente objetos feitos de tinta, de
localizar as obras em acervos publicos e particulares e identificar quais delas se
agrupariam ao regime de producao individual e coletiva de Silva, acrescenta-se o fato de
que muito dos trabalhos que foram realizados no contexto do boom mercadoldgico
pelos diversos produtores encontra-se em processo intenso de deterioracgdo, tanto pela
acdo de agentes internos (relativos aos materiais da obra) como de externos (luz,
temperatura, agentes biologicos, acdo humana etc.).

A presenca de dobras, rachaduras, manchas, indefinicdo de pigmentos, em virtude
do uso de materiais de baixo custo, como o papel-cartolina de limitada ag&o
permeabilizadora, a manipulacdo indevida das composicdes, a submissdo das telas a
altas temperaturas e outros, constituem, portanto, hoje, problema a ser enfrentado por

conservadores, restauradores e analistas diversos das obras deste Pintor.
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Parte |l
AS OPCOES DE COMERCIALIZACAO DE
PINTURA EM FORTALEZA
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CAPITULO 1

PARA COMPREENDER A EMERGENCIA DO MERCADO DE PINTURA EM
FORTALEZA

1.1 Os antecedentes historicos

Em meados da década de 1960, comeca a se esboc¢ar uma base mercadoldgica de
bens artisticos, sobretudo da pintura, no Ceard. O Estado, que até aquele momento
carecia de locais apropriados para a venda sistematica desses objetos, assiste na abertura
de galerias comerciais e espacos equivalentes a dinamizacdo particular do seu campo
cultural e artistico. Dentro deste movimento, entram em cena: uma nova classe de
mediadores empenhados em viabilizar economicamente os artistas locais; estratégias de
atracdo do publico burgués (clientela em potencial) na organizacdo das exposicdes e
produtores que buscam aliar, ao longo de sua trajetdria, reconhecimento artistico e
realizacdo comercial.

Recuando aos antecedentes dessa inicial estruturacdo do mercado de artes
pictéricas no Ceara, denota-se a existéncia de um arranjo de venda de pintura
indiferenciado, composto principalmente por lojas de mobiliario e decoracgdo.
Estabelecimentos como a Galeria Elegante de Guilherme Pedro Silva e a Casa Firmo,
situadas no centro da Cidade, comercializavam indistintamente, no inicio dos anos de
1920, molduras, méveis, vidros, artigos religiosos e quadros*®>.

A auséncia de locais apropriados para a exposicdo e comércio de pintura na
Cidade expressava naquele momento o estado de incipiéncia do campo das artes
plasticas local. Encarada como mais um item decorativo ou complemento ideal para
uma decoracao elegante, que, combinada a uma mobilia classica e a um tapete artistico
Congoleum®., buscava seguir as tendéncias de ambientacdo importadas de Franca, a
pintura ndo gozava, nos seus modos de apropriagdo e consumo, de um estatuto
especifico de obra artistica, assim como o seu produtor ndo usufruia da condicéo

moderna de artista.

% Dado obtido no Portal da Histéria do Cearé.<http://portal.ceara.pro.br/>.

% Vendido na loja A. Santos & Cia, localizada na Rua Major Facundo, 155, o tapete Congoleum traduzia
0 que havia de mais distinto e moderno em termos de decoracdo na cidade (BATACLAN, Anno |
NUmero 5, 1926).
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Com efeito, a atividade da pintura estava associada a outras finalidades que nao
a puramente estética. Por isso, muitos pintores trabalhavam na execuc¢do de murais
decorativos nas residéncias das classes mais abastadas da Capital, assim como na
realizacdo de anuncios para fachadas de lojas de miudezas, casas de ferragens e
estabelecimentos de moda.

Nas décadas seguintes, configura-se um panorama mais propicio ao
desenvolvimento das artes, porém ainda de fraca e lenta operacdo no que se diz respeito
ao comércio de pintura. A década de 1940, que ficou conhecida como a fase renovadora
(ESTRIGAS, 1983) deu passos significativos no processo de constituicdo e
autonomizacdo da esfera das artes plasticas, tanto pela organizacdo das instituicdes
artisticas em personalidades juridicas, CCBA e SCAP *', como pela afirmacdo do
dominio dos produtores sobre aquilo que os designa (a forma, a maneira e o estilo). Em
seu arranjo sistémico, contudo, ainda indispunha de canais efetivos para a exposicao e
comercializacdo das obras.

O processo de afirmacdo de uma esfera propriamente artistica, ocasionado pela
consagracdo da pintura como atividade exclusivamente artistica e independente,
dissociada de outras tarefas aplicadas, como as publicitarias, decorativas ou relativas
aos estudios fotograficos, propiciou o ambiente favoravel a intensificacdo do trabalho
produtivo pictorico no interior das agremiagdes artisticas, pelo clima de trocas e
experiéncias estabelecido nas incursbes ao ar livre pelos bairros da Capital e nos
exercicios laborais e experimentais feitos nas instalacbes do atelier, todavia ndo
engendrou de imediato uma estrutura mercadolégica béasica que viabilizasse o
escoamento regular da producdo destes pintores, permitindo a provisao necessaria que
garantisse o seu sustento exclusivo e o estimulo para a realizacdo de mais obras.

Em razdo da inexisténcia de espacgos expositivos fixos na Cidade, museoldgicos e
comerciais, a difusdo e propagacdo dos trabalhos executados pelos que atuavam no
campo da pintura local ficavam restritas a ambientes ndo especializados, inapropriados
para a recepcdo puramente estética e desinteressada, que permitisse a distin¢cdo dos
objetos artisticos de outros objetos vulgares, no seu valor e estatuto eminentemente
estético. Exibidas nas vitrines dos estadios fotograficos, as telas disputavam lugar com

fotos e produtos diversos, em corredores de casas comerciais e ateliés coletivos, e eram

0 Centro Cultural de Belas Artes (CCBA) de 1941 a 1944 e a Sociedade Cearense de Artes Plésticas
(SCAP) de 1944 a 1958.
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dispostas de modo indiferenciado, ajuntadas confusamente com objetos comuns e
comercializaveis (RODRIGUES, 2006).

Em decorréncia desta conjuntura desfavoravel, os pintores encontravam na
promocdo de exposi¢cdes individuais e coletivas uma das poucas oportunidades de
retorno financeiro para os altos custos empregados nesta atividade que, em razdo da
incipiéncia de uma estrutura béasica de fornecimento de livros e materiais proprios,
requeria consideravel investimento financeiro. A casa Epitacio, principal
estabelecimento comercial de materiais e instrumentos de pintura do periodo, trabalhava
com produtos importados e nacionais de precos nem sempre tao acessiveis.

Em meio ao publico restrito que prestigiava as exposicdes, ainda contigentes na
agenda cultural da Capital cearense, pares, intelectuais, servidores publicos e membros
das classes liberais (advogados, médicos e outros segmentos profissionais) faziam suas
aquisicbes no contato direto com o0s proprios produtores, que estabeleciam
individualmente seus pregos e cotacdes com amparo em critérios variados, muitos dos
quais, alheios aos aspectos atentados pelos circuitos de comercializacdo de obras de arte
ja em operacdo, como o uso de determinados materiais, as dimensdes da tela etc.

Vé-se que a falta de intermediarios responsaveis pela insercdo dos artistas no
sistema econémico da sociedade, que intermediassem a comunicacao entre os artistas e
0 publico potencialmente consumidor — marchands, galeristas, leiloeiros, negociantes e
outros agentes — designando ao produtor a tarefa de por a sua obra a venda, colocando-
0, por um lado, numa situacdo de total dependéncia ao mercado imediato, e por outro,
de independéncia, ao lhe conferir o absoluto controle sobre as etapas de producdo e
difuséo do seu trabalho (WILLIAMS, 1992). Sobre esta situagéo, Estrigas retrata:

A comercializagdo existia mais para 0s colecionadores que também néo
eram aqueles colecionadores que a gente conhece hoje dentro do conceito
atual de colecionador. Eram pessoas que gostavam de arte e adquiriam esse
trabalho para usufruir sua casa. Entdo, o mercado de arte ocorria desse
modo, isto &, o artista vendia seu trabalho a alguém que gostasse, geralmente
nas exposi¢des, porque ndao havia a figura do ‘marchand’. Raimundo Cela
tinha atelié, ou vendia na casa de algum amigo conhecido ou vendiam em
épocas de exposicdo (APUD MONTEZUMA, 1990, p.50).

Muito embora a comercializacdo de quadros em ocasido das exposicOes fosse
alternativa vidvel, a irregularidade e o espacamento com que elas aconteciam
reservavam ao artista um quadro de completa incerteza e instabilidade financeira.

Assim, ndo era incomum que este visse frustradas suas expectativas de negocio. O
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pintor e critico suico Jean-Pierre Chabloz, estabelecido nas terras alencarinas nos anos
1940, narra em seu livro Revelacdo do Ceard, o desfecho desastroso, na esfera
comercial, de uma de suas vernissages realizada em Fortaleza. Das 45 obras colocadas a
mostra para centena de visitantes, 21 6leos e 24 desenhos, somente trés foram vendidas
e o Pintor, que havia arcado com todos os custos do evento, obteve, no final, saldo
quase que insuficiente para cobrir os gastos investidos. Fazendo um balango do
episodio, o Estrangeiro conclui,

(...) socialmente falando, essa exposicdo foi um grande sucesso, mas, do
ponto de vista comercial sem ser um fracasso, ela sO correspondeu,
parcialmente, a minha expectativa. Bastante ingénuo, eu esperava vender o
suficiente para cobrir as despesas feitas para a execucdo dos quadros, o
emolduramento e a exposic¢do: o que teria sido perfeitamente normal... Mas,
como quase sempre acontece, o caminho é longo entre a taca e os labios
(1993, p. 135).

Também Raimundo Cela protagoniza experiéncia similar. Numa amostra
individual patrocinada pela Revista Contemporanea, de Osmundo Pontes, realizada nas
dependéncias da Casa Juvenal de Galeno, 34 telas foram postas em exposicdo, visitada
por cerca de 1700 pessoas, dentre figuras politicas, estudantes, professores, intelectuais
etc., mas nenhuma venda foi efetivada.

Dentre as telas que compuseram a “Primeira Grande Exposi¢ao de Pinturas de
Raimundo Cela”, inaugurada do dia 14 de julho de 1944, figuraram: “Cabeca de
Vaqueiro, Rolando para a pesca, Ao vencer a Onda, Tipo de Jangadeiro, Tragédia no
Mar, Cesteiro, Fitando o Mar, Rendeira, Praieiro em Repouso, Alvarenga, Palhocas na
Ladeira, Palhocas I, Palhocas 11, Voltando do Mar e Paisagens Serranas” (GALVAO,
2008, p. 179).

Com a realizagdo regular do Sal&o de Abril, promovido inicialmente pela Unido
Estadual de Estudantes (UEE), em 1943, e assumido nas edi¢cdes posteriores pela SCAP
(promotora do evento até 1958, data de sua extingdo) e Prefeitura Municipal de
Fortaleza, institui-se como um espaco legitimado de consagracao, exposi¢ao e tambem
de comercializacdo do conjunto da producéo da pintura recente de jovens e veteranos
artistas do Estado.

A énfase no aspecto pedagdgico do Saldo levantada pelos seus idealizadores de
familiarizar o publico com a nova cultura visual plastica em desenvolvimento néo
descartava o objetivo comercial do evento, de oferecer aos novos valores a oportunidade

de penetrar o circuito mercadoldgico. Além de socializar o publico fortalezense, a
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frequéncia e a apreciacédo de obras pictdricas de géneros mais diferenciados — retratos,
paisagens e naturezas mortas que rompiam, em certa medida, com os valores puramente
miméticos, calcados na tradicdo neoclassica — estas amostras anuais davam
oportunidade de promover comercialmente os artistas, colocando a venda os trabalhos
em exposicao, inclusive, os premiados. Na fala de Antdnio Girdo Barroso, sobre o Il
Saldo de Abril, em 1947, as expectativas comerciais com relacdo ao acontecimento sao
explicitas.

O éxito do Saldo, que tenho como certo, sera uma compensacao, tdo somente,
para os esforcos que a Sociedade Cearense de Artes Plasticas vem fazendo
nestes Ultimos meses. No dia 19 deste, quando a grande exposi¢do se instalar,
podemos dizer com orgulho que vencemos todas as dificuldades, e elas ndo
foram poucas. Entdo, depois de executada a primeira tarefa, caberd ao
publico fortalezense apoiar o Saldo, ndo s6 frequentando-o, como adquirindo
os trabalhos expostos. 1sso € o que os artistas plésticos esperam (APUD
ESTRIGAS, 1994, p.49)

A transformacdo temporaria de prédios comerciais alugados, no Centro da
Cidade, em galerias improvisadas também se mostrou como op¢do encontrada pelos
artistas da época para inserir seus nomes junto a compradores particulares da Capital.
De inicio, eles encontraram resisténcia entre os locadores em raz&o do ineditismo de
contratos de aluguel de tdo curta duracdo, geralmente demandados pelos artistas para
menos de trés meses. Com a sucessdo de experiéncias, porém, as dificuldades foram
amenizadas e 0 uso de espacos locados tornou-se corriqueiro, estabelecendo-se por
muitos anos como alternativa a inexisténcia de um mercado continuo, de lugares
permanentes.

Ensejando uma dindmica similar aos estabelecimentos fixos de vendas de obras
plasticas, estas galerias improvisadas abrigavam exposi¢cdes financiadas pelos
produtores, que, para o0 auxilio do custeamento das instalacbes e outros gastos,
realizavam leildes de arte dentro da sua programacéo expositiva. No artigo escrito por
Chabloz, ao jornal O Estado (1944), encontram-se descritas a dinamizagdo e a

diversificacdo destas praticas de comercio artistico, mesmo que esporadicas.

[...] Para garantir os gastos ocasionados por essa nova exposicdo, ofereci aos
meus amigos de promover um leildo, na galeria, na qual serd posto em venda
o quadro mais popular da exposi¢do, seja: ‘O primeiro chapeleiro de
Fortaleza’, quadro cuja reproducdo fotografica ilustra a presente cronica.
Com muita probabilidade, esse leildo serd realizado no proximo domingo
pela manha, desde 10 horas. Informacdes certas a respeito serdo publicadas
durante a semana. (1944, p. 10)
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O aparecimento destas novas praticas de distribuicdo dos objetos estéticos que
acompanham o movimento de autonomizacao da esfera da pintura no Ceara, fundadas
no reconhecimento das composi¢des pictoricas como “obras” singulares, produto de um
génio criador original, ndo substitui imediatamente, porém, o sistema de demanda
antecipada, da qual grande parte dos artistas retirava efetivamente os seus lucros.

Derivada do Estado, da Igreja e das elites, a encomenda por pinturas sempre
representou uma perspectiva de ganho material para os artistas cearenses, mesmo
quando inseridos no modo de funcionamento de uma economia de mercado de bens
restritos. Remonta as primeiras décadas do século XX a solicitacdo de pintores para a
execucdo de obras publicas financiadas pelo Governo e de composicGes destinadas a
decoracdo de igrejas e capelas da Capital e do restante do Estado.

Para compor as figuras que se achavam junto ao monumento histérico dedicado
ao capitdo J. da Penha, em um dos angulos do jardim da praca José de Alencar, foi
requisitado o irreverente e autodidata artista plastico Bembem. Atendendo a encomenda
de segmentos da Igreja Catolica, Julio de Azevedo, Ramos Cétoco, Gerson Farias e
Otacilio de Azevedo, produtores representativos da velha guarda da pintura cearense,
trabalharam na composicdo de murais e de pinturas diversas de motes religiosos da
matriz de Cascavel, da capela de N. S. do Carmo, do prédio da Sociedade de S&o
Vicente de Paulo e da igreja principal de Baturité (SOUSA, 1932; AZEVEDO, 1992;
GALVAO, 2008).

Das classes mais abastadas do Estado se originaram basicamente as demandas
pelos retratos a Oleo. As figuras do alto escaldo politico, social e artistico que até o
século XIX encomendavam pinturas aos ateliers da Europa e traziam artistas
estrangeiros de elevado nivel para as retratarem*®, constituiram a clientela significativa
dos pintores locais, mesmo diante da crescente profusdo dos estudios fotograficos no
Ceara e do desenvolvimento de novas técnicas de feitura de retratos, como a fotografia e

a fotopintura *°.

8« ) Assim, pinturas assinadas por diversos artistas estrangeiros sio encontradas, ainda hoje, nos
saldes de diversas familias tradicionais e nos museus e institui¢oes culturais do Estado” (GALVAO,
1987, p.33).

% Caracterizada pela sobreposicdo de pinturas a 6leo, guache ou pastel no retrato, tal processo, ja
utilizado pelas principais capitais do Pais, teve no Estado bastante aceitagdo, fato que propiciou a
constituicdo de um corpo de profissionais, composto em sua maioria por artistas, que, ao aliar
procedimentos de carater tecnoldgico e artistico, permaneciam e se desenvolviam, de certa maneira, no
ambito da cultura visual. Como bem assinala Rodrigues, “Neste contexto, o trabalho em estldios
fotogréaficos aparece como uma atividade que ao menos nao estabelece com a pintura uma distancia
abissal”. (2002, p. 50).
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O status particular conferido a pintura em detrimento de outras técnicas que
ofereciam até mais recursos para a representacdo da imagem fidedignamente, deve-se ao
efeito distintivo que ela ainda produzia sobre a elite local. Relatos de memorialista
assinalam o apreco destas classes mais abastadas pelos retratos a Oleo que, na
combinacdo com outros artigos decorativos de luxo, demarcavam o lugar social desses

grupos.

No meio do quarteirdio da Rua General Sampaio, entre as travessas
Guilherme Rocha e S&o Paulo, estava o maravilhoso solar da familia
Teophilo. Possuia jardins laterais, com gradeados e portGes de ferro e seus
saldes ostentavam, além de magnificos lustres ‘Bacarat’, muitas obras de
arte, inclusive, retratos a 6leo de membros da familia, em ricas molduras de
talha dourada (...). (LOPES,1988, p.61-62).

N&o obstante, neste sistema de encomenda e execucdo, as injuncbes da demanda
prévia sobre o trabalho de producdo do artista incorrem de forma direta. Na busca da
satisfacdo plena do comprador, muitos produtores submetem seus imperativos artisticos
as especificacdes da clientela, reorientando projetos e concepcdes particulares da obra,
por vezes, de maneira drastica. Nestes termos, nesta relacdo entre artista e publico, o
cliente € senhor.

Tal cenédrio de incipiéncia mercadolégica, ndo se pode negar, afetava
drasticamente o processo de profissionalizacdo desses agentes. Impelidos a trabalharem
em outras atividades®, pela incapacidade de autossustentacio por meio da pintura, estes
artistas desproviam de tempo integral para se dedicarem ao puro oficio dos pincéis, o
que em certa medida comprometia a maximizacéo de suas habilidades e potencialidades
plasticas, bem como a formalizacdo de seus habitos e préaticas artisticas. Portanto,
“como a pintura propriamente dita ndo desse rendimento necessdrio para se tornar
profissdo era praticada, em menor escala, para a satisfacdo da sensibilidade estética e se
fazendo nas horas que sobravam ou eram tomadas do trabalho profissional”.
(ESTRIGAS, 1983, p. 13).

Em decorréncia destas dificuldades encontradas no ambiente local das artes,
muitos pintores partiram para outros centros, buscando melhores condic¢des de producao

e insercdo na economia de mercado. Foram estes: Raimundo Cela, Carmélio Cruz,

%0 Sobre essa realidade, Rodrigues (2002, p. 49) disserta: “Quanto a situacdo problematica da arte e dos
artistas no Ceard, divisavam-se nesse cendrio jovens artistas, em sua maior parte de origem humilde,
submetidos as leis do mercado. Diante de tal poder, muitos viam-se com freqiiéncia obrigados a adotar
uma segunda profissdo sem que essa mantivesse com a arte a relacdo direta. Buscavam desta forma viver
de uma arte que ndo podia fazé-los viver (BOURDIEU, 19964, p. 74)”.
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Aldemir Martins, Inima de Paula, Raimundo Feitoza, Jonas Mesquita, Barboza Leite,
Barrica e Anténio Bandeira (GALVAO, 2008). Deste grupo, podem ser destacados
como pintores que se tornaram ativos de valoracdo razoavel no mercado de arte
nacional e internacional, Aldemir Martins, Inima de Paula e Ant6nio Bandeira (MELLO
NETO, 1983).

Nos anos que se seguem, um conjunto de transformacdes de carater socio-
econémico e cultural ocorridas em ambito nacional e local parece redimensionar o
campo e o mercado das artes plasticas cearenses. Tratando-se de fatores de ordem ampla
cuja extensdo de sua influéncia no meio artistico podera ser abordada de modo mais
aprofundado em outros estudos, tais elementos serdo tocados de maneira sintética no
proximo item, com o intuito de se compreender os efeitos simultaneos e cumulativos
desses processos no plano da conjuntura de estruturacdo da base elementar do mercado

de pintura em Fortaleza.

1.2 Fatores que influenciaram a constituicao e dinamiza¢do do mercado pictérico

O delineamento da estrutura elementar de comercializagdo de pintura em Fortaleza
pode ser observado em um contexto mais amplo de formacéo e expansdo do mercado de
arte nacional. Muito embora o histérico de organizacdo destes circuitos artistico,
cultural e mercadoldgico, nacional e local, corresponda a processos especificos que nao
se conformam cronologicamente em paralelo e que se distingue em grau de importancia
dado o volume desigual de capital econbmico posto em circulacdo nesses ambitos,
torna-se dificil negligenciar a articulacdo operada entre o circuito dos grandes centros e
0 das demais cidades.

A proliferacéo de leildes, inicialmente de carater beneficente (DURAND, 1989) e a
ulterior abertura de uma rede de comercializacdo de galerias privadas dispostas no eixo
Rio-S&do Paulo, ao deflagrar a base da primeira estrutura de mercado de arte no Pais,
abre caminho para emergéncia de outras experiéncias de mesmo nicho comercial.

Impulsionado pela “vertebracdo museologica” ** (MICELI, 2002), sucedida nas
décadas de 1940 e 1950, este circuito, apesar de sua incipiéncia, ndo unificagdo

territorial e modestas cifras de negécio (DURAND, 1986) oferece, na sua acéo

*! Esta estruturacdo diz respeito ao surgimento do Museu de Arte de S&o Paulo — MASP (1947), Museu
de Arte Moderna — MAM/SP (1948) e Museu de Arte Moderna — MAM/RJ (1949).
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interativa com as instituicdes culturais, padrdes de arranjo e funcionamento do sistema
artistico aos outros contextos do Pais.

Com efeito, as légicas de operacdo que orientam as praticas comerciais destas redes
comerciais situadas nas duas grandes capitais serviram de referéncia para a organizacéo
dos primeiros espacgos privados de venda de pintura em estados como Rio Grande do
Sul, Bahia, Minas Gerais e Ceara. Constituidas com base em duas principais condutas
de galeristas, uma mais voltada para o carater cultural e intelectual da sua atividade e a
outra tipicamente comercial, racional e organizada (BUENO, 2012),as galerias Collectio
(SP), Mirante das Artes (SP), Bonino (RJ), Petite Galerie (RJ), Relevo (RJ) etc. ditaram
modelo no que diz respeito as estratégias de atracdo do publico, promoc¢do comercial e
cultural de artistas, modalidades de vendas adotadas e outras praticas mercadoldgicas.

Além disso, 0 modo como as préaticas de comercializacdo seguidas por estes agentes
se direcionaram para dentro do Pais, configurando a conformacdo de um padrdo de
mercado de arte de caracteristicas provincianas, incorreu sobre a ativacdo destes
circuitos regionais e locais, visto que a concentracao das vendas dos artistas brasileiros e
o direcionamento dos agentes, voltados para o publico interno e colecionadores locais,
demandou a criacdo de mais canais de escoamento que colocassem a oferta crescente de
obras em trénsito e circulacdo (IBIDEM).

Este traco caracteristico do mercado de obras plasticas brasileiro (do qual a pintura é
a manifestacdo predominante), em certa medida, explica o porqué da marginalidade da
producdo artistica brasileira no jet set internacional observada até os anos de 1990,
“Satisfeitos com o potencial dos colecionadores locais, centrados na arte nativa, 0s
agentes do mercado ndo se mobilizaram para promover a arte moderna e contemporanea
produzida no pais no circuito internacional”. (IBIDEM, p. 93).

Desta conduta de isolamento adotada pelos profissionais do meio, resultou o
movimento de dilatacdo interna do mercado, desde o avolumado de oferta crescente e da
investida prospectiva dos agentes em busca por nova clientela potencial, publica e
privada. Neste sentido, operou-se a subdivisdo do mercado nacional em circuitos
regionais e locais, de pesos participativos diferenciados no cenario mais amplo, em
virtude do grau de autonomia do seu campo cultural e artistico e da organizacdo e
institucionalizacdo de sua base mercadoldgica.

O aumento do numero de galerias, contudo, assistido no final dos anos de 1960 e no
decorrer de toda década de 1970 no Brasil, ndo deve ser interpretado somente com

espelho em aspectos inerentes ao proprio historico de evolucdo do mercado. Para a

85



compreensdo deste fenémeno, € necessario também considerar a concorréncia de fatores
enddgenos e exdgenos sobre a extensdo da dindmica do mercado de arte nacional e da
esfera cultural como um todo.

No que diz respeito a ordem econdmica, pode-se afirmar que a flutuacdo entre
periodos de instabilidade e crescimento econémico fizeram eco no terreno do mercado
das artes, intimidando ou estimulando a sua organizacdo e consolidagdo. No governo de
Goulart, por exemplo, a atmosfera de incerteza ante os processos inflacionarios e
desaceleracdo do crescimento econdmico motivaram muitos investidores a buscarem
valores de reflgio em objetos mais seguros para suas aplicac6es tendo, a obra de arte se
expressado neste contexto como a alternativa ideal.

Tempos depois, com a superagdo da recessdo econémica dos anos de 1970, época
nomeada de “milagre econdmico brasileiro”, operou-se intenso impulsionamento no
segmento do mercado de pintura (aumento do numero de espacgos culturais, leildes e
galerias privadas). Nesta fase, a emergéncia da Bolsa de Arte no Rio de
Janeiro*possibilitou a0 mercado atingir alto estagio de complexidade, articulando cada
vez mais entre si 0s circuitos Rio/Sdo Paulo, na promocdo de pregdes e transacbes
vultosas de patamar nacional até entdo jamais alcangados.

O crescimento no nimero de vendas publicas, neste periodo, também expressou a
intensificacdo desta dindmica expansionista. Para que tal cenario se delineasse, em
muito contribuiram os leiloeiros Horéacio Ernani de Mello e Roberto Lasry (SANTOS
1999), responsaveis pelas mais tradicionais casas de leildio do Pais, onde foram
arrematadas importantes obras de artistas modernos e académicos.

No plano local, as mudancas de nivel econdmico, ao provocarem o aparecimento de
novos segmentos sociais advindos do setor industrial em crescimento, viabilizaram a
formacdo da ambiéncia propicia a emergéncia da base elementar de comercializacéo de
arte em Fortaleza da década de 1960.

Na esteira do movimento de industrializacdo nacional, pautado no projeto
desenvolvimentista do governo do presidente Juscelino Kubitschek, o Ceara ensejou a
insercdo de medidas de modernizagdo econdmicas opostas as adotadas pelo modelo

econbmico agricola, até entdo predominante no Estado.

2 A Bolsa de Arte do Rio de Janeiro nasceu por iniciativa de José Carvalho, antigo sécio de Franco
Terranova na Petite Galerie. Fundada em abril de 1971, a Bolsa de Arte funcionou inicialmente como
uma sociedade anénima, na loja da Rua Teixeira de Melo, n°53, em Ipanema, depois foi transferida para a
loja 6 na galeria do mesmo prédio, onde permaneceu até 1994, transferindo-se novamente para a sede da
Rua Prudente de Morais n°® 326, no mesmo bairro (SANTOS, 1999)
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Partindo do entendimento de que o rural se relacionava a dimenséo arcaica do Pais,
buscou-se com a realizacdo de politicas governamentais intervencionistas superar esta
situacdo de atraso com a estruturacdo de uma economia urbanizada voltada para o
fortalecimento do mercado interno e da sua inscrigdo no ambito internacional do sistema
capitalista de producédo (TEIXEIRA, 1985).

Impulsionada pela agéncia estatal de Superintendéncia do Desenvolvimento do
Nordeste (SUDENE) e pelos 6rgdos financeiros, Banco do Nordeste do Brasil (BNB),
Banco do Brasil (BB) e Banco Nacional de Desenvolvimento Econémico e Social
(BNDES), a economia cearense passou a ter como base da sua acumulacédo e fonte de
geracdo de renda interna as atividades da industria, do comércio e dos servicos,
consolidando e projetando o Estado como um produtor potencial no cenério econémico
brasileiro.

Emergem deste processo econémico e politico novos setores da burguesia industrial
que, afinados aos valores advindos com a urbanizacdo e modernizacdo em varias
esferas, investem na constituicdo de outro modo de vida pautado pela concepgéo
paradigmatica do moderno. Isto porque, ante a crescente segmentacdo classista, a
posicdo social ja ndo se define pela pertensa a grupos de elite ou tradicdo local, mas
mediante estilos de vida que “remetem a niveis de reconhecimento mais profundos: a
classe social, a ocupacdo, mas também as opcdes éticas, politicas, estéticas e morais”
(BUENO, 2008, p.13).

Nestes termos, as maneiras de comer, beber, morar, vestir, assim como as
preferéncias literarias, musicais e estéticas, sao expressos como signos distintivos que
ancoram identidades num ambiente de constante mutacdo, onde “as referéncias deixam
de ser preestabelecidas para serem constantemente reconstruidas” (IBIDEM). O terreno
da cultura e do consumo manifesta, portanto, ainda que de maneira refrataria e
decodificada, as disputas de classe pelo status social.

Nesta configuracdo de intensas mudancas, sob a égide da Modernidade, realizam-se
alteracOes paisagisticas na Cidade que, simultaneamente, traduziam e engendravam
novas disposicdes estéticas, estilos de viver e praticas de consumo. Projetadas por
arquitetos cearenses, como Liberal de Castro, Neudson Braga, Ivan Brito, Enéas
Botelho e Luciano Pamplona, estas construgdes (predios do campus do Benfica da
Universidade Federal, Residéncia Universitaria, Faculdade de Engenharia e Museu de

Arte da UFC) expressavam a reorientacdo do cddigo visual da urbe, calcado em um
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novo projeto arquitetbnico e estético, de tendéncias nacionais claramente alinhadas a
linguagem modernista (SINDICATO, 2012).

Para isto concorreu a fundacdo da Faculdade de Arquitetura da Universidade
Federal do Ceara, em 1964, que, intensamente influenciada pelos preceitos brutalistas
da Escola Paulista®*, promulgava a implantacdo de uma linha arquitetdnica de
sofisticado apuro construtivo e formal. Com a qualificacdo dos profissionais de
Arquitetura conformada dentro destas diretrizes, novos projetos demandados pela
clientela privada e publica incorporavam a Capital ares de modernidade, redefinindo
gradativamente sua feicdo bucélica e provincial residual do periodo da Belle Epoque.

Os projetos residenciais inovadores, ao abandonarem o revestimento de
argamassa, no intuito de valer-se da “verdade dos materiais” presente no concreto
aparente, requeriam que a expressdo da riqueza cultural do morador ndo estivesse
explicitamente a mostra nas exuberancias das fachadas ricamente trabalhadas com o
emprego de materiais de alto custo (marmore, bronze, madeira etc.), mas resguardada a
intimidade do lar, de maneira menos ostentatdria e destinada a ser observada somente
por familiares e pessoas mais proximas (DURAND, 1989).

Desta maneira, a nova solucao estrutural e construtiva das habitaces familiares
da classe média estimulava indiretamente a dinamizagdo do comércio de pintura local.
Isto porque a substituicdo do estilo Chippendale e Bangald por construgdes contendo
mais vidros, mais aberturas amplas para a ventilacdo e mais paredes, reservava espacos
propicios para a exposicdo da pintura, que compunha com o0s demais elementos
arquitetonicos e decorativos o estilo distintivo de habitar das classes abastadas
(JUSSIER APUD MONTEZUMA, 1990).

Afora isto, além de contribuir para a mudanca da cultura visual urbana e dos
habitos de consumo culturais, a Escola de Arquitetura da UFC ainda foi responsavel por
agregar variados segmentos de artistas, muitos dos quais, em virtude da auséncia de
uma instituicdo formativa voltada especificamente para as artes plasticas,buscavam

encontrar no curso em emergéncia a oportunidade de estabelecer aproximagdes com o

3 Baseada nos preceitos de uma arquitetura moderna e contemporanea, a Escola Brutalista Paulista se
configurou, de 1960 a 1970 como uma tendéncia vigorosa, propondo um inovador modelo construtivo e
estético pautado na utilizacdo excessiva dos materiais e explicitagdo da verdade estrutural de suas
edificagbes (concreto armado aparente, pilares e vigas metalicas a mostra etc.). Apesar de ndo se
constituir como um movimento organizado, nem univoco em suas definicbes e orientagdes, a Escola
Paulista Brutalista exerceu forte influéncia sobre o panorama da Arquitetura brasileira, fato que pode ser
constatado pelo cabedal de construgdes existentes em todo Pais que claramente seguem esta linha
arquitetdnica (DIOGENES; PAIVA, 2013).
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campo profissional das artes, mesmo que de maneira transversal (DIOGENES; PAIVA,
2013).

A ambiéncia de experimentacdo e abertura para o dialogo entre mdltiplas
tendéncias inovadoras, criada nesta fase de organizacao, possibilitou ao curso tornar-se
um nuacleo irradiador de intervencdes artisticas, responsavel, em muito, pela
dinamizac&o da vida cultural e artistica na Cidade, nitidamente arrefecida com o fim da
entidade aglutinadora de artistas plasticos, a SCAP.

Somente anos depois, em 1967, o Centro de Artes Visuais (Casa Raimundo
Cela) foi fundado com a perspectiva de suprir esta lacuna de formacdo e organizagéo
institucional dos artistas deixada pela SCAP. Encarando a prética artistica como uma
atividade profissional, os artistas desta geracdo**procuravam incluir, no programa inicial
da entidade, cursos livres para iniciantes, intercambios culturais, palestras de criticos
visitantes e exposicOes, tendo em vista a qualificacdo estética, intelectual e técnica dos
seus agremiados, em sua maioria produtores autodidatas.

A busca permanente pela profissionalizacdo era acompanhada do desejo de
efetiva insercdo no mercado de arte. Com efeito, para os pintores da Casa Raimundo
Cela, a consolidacdo da identidade de artista passava pela aceitacdo e valoracdo do
trabalho no &mbito dos canais de comercializagdo. Por isso, havia um esforco coletivo
de aproximar-se da clientela em potencial, seja por meio do deslocamento das agdes
culturais para bairros como a Aldeota, reduto dos setores de maior poder aquisitivo da
Capital ou pela divulgacdo dos eventos nas midias, com suporte em influéncias e
articulagdo com os setores da imprensa.

Pode-se atribuir ao novo perfil socioecondmico dos artistas esta propensao para
a atividade mercadologica. Recrutada das camadas da burguesia local, esta nova
geracdo de artistas diferia drasticamente do perfil dos produtores que se organizavam
em torno da entidade SCAP (estes basicamente advindos dos estratos populares e
médios da sociedade), fato que repercutia sobre o posicionamento ideoldgico destes

grupos no dominio das artes.

A geracdo Raimundo Cela, o que ndo ocorre com a SCAP, era uma geracdo
que tinha intencGes de mercado, gostava de ver seu produto nao so elogiado e
discutido, mas também vendido, quer dizer uma geragdo que encontrou uma

* “Varios sdo os artistas de destaque da ‘geragdo Raimundo Cela’: Anderson Medeiros, Ascal, Batista
Sena, Félix, Carlos Morais, Gilberto Cardoso, Joaquim de Souza, Jodo Jorge, Hip6lito Rocha Jr., Marcus
Jussier, Mauricio Cals, Marcos Alcéntara, Jane Lane, Regina Cavalcante, Roberto Galvdo, Sergio
Pinheiro, Sergei de Castro, Rodolpho Markan, Kleber Venturae outros.” (GALVAO, 1987, p. 80).
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cidade em evolucgdo, onde se procuravam idéias de modificacdes residenciais
(...) (IBIDEM, p. 56)

A visdo mais profissional do fazer artistico que imperava nesta fase se inscrevia
no movimento maior de alargamento do efetivo de artistas em curso no Brasil. O
vislumbramento da carreira de artista como um oficio comparado a outro, guardadas
devidas particularidades, estimulava a opgdo pelos pinceis como a unica ou principal
fonte de recursos econémicos.

Tal fendmeno pode ser notabilizado pelos numeros do recenseamento do IBGE
de 1950 a 1980, que indicam o considerdvel crescimento de efetivo na categoria
“artistas, ocupagdes afins e auxiliares” e das subclassificagdes “pintores e escultores”,
“decoradores e cendgrafos”, “arquitetos” e outros™.

A segmentacdo em subgrupos e subcategorias do universo das artes ja demonstra
por si sO a ampla expressdo desta atividade, no sentido de que € necessario certo
indicador de participantes para que a categoria se torne especializada e se desmembre da
genérica e indistinta rubrica “outras ocupacdes”.

Muito embora, no entanto, o crescimento no ndmero de artistas ndo represente a
progressdo do emprego global destes agentes (GREFFE, 2013), ele revela o curso do
processo de autonomia do campo das artes, mensurado pela estruturacéo e dinamizagéo
do circuito cultural e da economia de bens artisticos que passam a se complementar na
constituicdo de valor e preco.

No caso do Ceara, a mobilizacdo de setores da intelectualidade universitaria ja
havia lancado por vez os alicerces institucionais de um campo de producdo cultural
erudita com a fundacdo do Museu de Arte da Universidade do Ceard. Trabalhando na
promocdo dos setores da arte local, pintores, escultores e artistas populares, assim como
na difusdo de nomes internacionais, este organismo idealizado pelo reitor Antonio
Martins Filho, sob a égide de seu lema especifico “O universal pelo regional”,
juntamente ao Saldo de Abril e ao Centro de Artes Visuais, se constitui numa das mais
importantes instancias de exposicdo, validagdo e consagracdo dos artistas e das
tendéncias plasticas da época (ATIVIDADE, 1961; CANTIDIO, 1974; BARBOSA,
2010).

** Somente na categoria “Escultores e Pintores” o crescimento se deu de 2.504 (1950) para 9.045 (1980).
(IBGE APUD Durand, 1989, p. 182)
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Relacao das instancias de consagracéao criadas de 1943 a 1967

1943 | Saldo de Abril — Iniciativa da Sociedade Cearense de Artes Plasticas
(SCAP) que passa a ser realizada pela Prefeitura de Fortaleza a partir do
ano 1958.

1961 Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara (MAUC)- Iniciativa do
Reitor da UFC Antonio Martins Filho.

1967 Centro de Artes Visuais (Casa Raimundo Cela) — Iniciativa da Secretaria de

Cultura do Estado, criado pela Lei n° 8.541, 9 de agosto de 1966, alterada
pela Lei n®8.577, de 30 de setembro de 1966.

Responsavel pela organizacdo do primeiro acervo museologico do Estado,
composto por nomes consagrados nacionais e internacionais, 0 MAUC representa um
importante passo no desenvolvimento do campo de producdo cultural cearense, ao se
instituir como o lugar fixo especializado para a mostradas artes nas suas diversas
manifestacBes plasticas. Até a sua fundacdo, as obras artisticas eram expostas em
lugares como o Clube Iracema e o Museu Histdrico de Ceara, de modo precério e
improvisado (RODRIGUES, 2006).

Fruto de uma idealizacdo fomentada pelas visitas feitas por Martins Filho a
Europa, inclusive, na condicdo de membro da Embaixada Cultural Clovis Bevilaqua
(CANTIDIO, 1974), o Museu de Artes da UFC foi tomado como um dos principais
projetos a serem executados no seu segundo mandato da gestdo, mesmo a contragosto
de determinados setores da Universidade empenhados em realocar a verba para a
fundacdo de institutos de pesquisa voltados para o desenvolvimento econdmico local téo
promulgado na época.

Depoimentos sobre este periodo expressam que Martins Filho, em meio a
discussdo do plano de expanséo e estruturacdo da Universidade, realizada nos primeiros
anos de atividade, estimava reservar um terreno de ampla dimensdo para o Museu®. E

também possivel que o grande volume de aquisic¢éo de obras de relevo artistico, as quais

*® 0 projeto final redimensionou a extensdo do espaco. “Sua sede, inicialmente, foi instalada num imével
proximo a Reitoria da Universidade do Ceara. Tratava-se de um casardo do inicio do século XX onde
funcionava o Colégio Santa Cecilia na entdo Avenida Visconde de Cauipe, n® 2854, atual Avenida da
Universidade, Bairro Benfica (...)” (BARBOSA, 2010, p. 223)
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se encontravam expostas nas paredes das diversas reparticdes da Universidade naquela
fase inicial, tenham sido previamente feitas com este intuito.

De modo similar aos grandes centros do Pais, a estruturacdo museoldgica no
Ceara precedeu a organizacdo da rede comercial de arte, abrindo caminho para a
expansdo dos publicos e consumidores culturais, porém, diferente do modelo
conformado nestes outros estados, estes empreendimentos institucionais ndo contaram
com o apoio mais direto das liderancas do empresariado local, encontrando no Poder
Publico e nos segmentos da intelectualidade seus principais suportes de ideologia e
fomento.

Esse traco de subvengdo majoritaria do Estado acompanhou o desenvolvimento
da esfera artistica cearense por muito tempo*’. Apenas nas décadas posteriores,
mediante a compreensdao do poder distintivo dos produtos culturais e artisticos na
afirmacdo da condicdo de classe e de suas aspiraces (WU, 2006), se assistiu a acdes no
campo institucional cultural (ainda que isoladas) protagonizadas por corporagdes
privadas, empresariais e financeiras, de patrocinio de prémios para o desenvolvimento
de atividades artisticas, de aquisicdo de colecBes corporativas, de constituicdo de
entidades artisticas e outras.

A abertura do Espago Unifor (2004) da Universidade de Fortaleza, entidade
vinculada a Fundacdo Edson Queiroz, empresa familiar de ampla atuacdo empresarial
no Ceara, talvez emblematize o ponto alto deste movimento de descentralizacdo das
acOes culturais do Estado para organismos privados, vetor de enorme importancia para a
consolidacdo e expansdo do sistema de artes local, no que diz respeito a relevancia de
apoios diversos, publicos e privados.

Portanto, o adensamento institucional realizado via Poder Publico e setores
universitarios naquele momento, criou a possibilidade de funcionamento de uma
economia de mercado de carater minimamente estruturado, no sentido de que o mercado
e a producdo necessitam do pilar institucional para encontrar respaldo e se sustentar a
médio e longo prazo (QUEMIN, 2013).

Na esteira deste processo, enseja-se 0 movimento de formacdo da critica de arte
local, atrelada a génese de um “jornalismo cultural” que passou a ser veiculado em

cadernos elitizados de finais de semana, bem diferente dos “programdes”comumente

*" Pode-se dizer que esta realidade permeava o cenario nacional, tendo em vista que historicamente o
tema da cultura no Brasil ficou aos cuidados exclusivos do Estado, no gerenciamento de suas politicas e
estratégias de distribuicdo, o que reverberou sobre 0 modelo de estruturagdo das agdes culturais na sua
forma de ampliar o acesso, a producgéo, o consumo e a fruicdo de objetos culturais (MICELI, 2001).
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difundidos pela imprensa escrita. Apesar do grande numero de periddicos que
circulavam na Cidade, pode-se destacara atuacdo pioneira do folhetim O Estado,
fundado em 1936 pelo Partido Republicano Progressista que, durante os anos de 1940,
publicou semanalmente crénicas de arte escritas pelo Professor Martins Rodrigues e por
Alfeu Aboim. Concorreram igualmente para este trabalho da difusdo cultural os jornais
O Povo, A Gazeta de Noticias e O Nordeste, veiculos sempre abertos a divulgacdo dos
acontecimentos e debates do campo das artes local (CARVALHO APUD ESTRIGAS,
2004)

O surgimento de cursos de arte, vinculados ou ndo a estabelecimentos escolares,
também coadjuva este conjunto de mudancas ja exposto, colaborando para a propagacao
do amadorismo e do profissionalismo artistico. Na década de 1960, tem-se registro do
aparecimento de varias experiéncias de promocéo de atividades artisticas para o publico
infantil, como a realizada pela professora Terezinha de Jesus Melo, junto ao Colégio
Estadual de Fortaleza e pela professora Neide Euletério, no Ginasio Agapito dos Santos
(ESTRIGAS, 2009).

Ao cumprir um papel de uma agéncia extra familiar de grande peso na
socializacdo de préaticas culturais e predisposi¢do de gosto, estes cursos incentivavam o
“(...) encorajamento indireto e a longo prazo do amadorismo artistico, até entdo restrito
as prendas domeésticas no interior da familia, e apenas as meninas e mogas” (DURAND,
1989, p. 172).

Promovendo o primeiro contato com o universo do fazer plastico, estas
iniciativas possibilitavam a familiarizacdo da criangca no uso dos materiais e
instrumentos utilizados na feitura de arte, assim como a incorporagdo de categorias de
apreciacdo e percepcdo estética. Para isso, foram organizadas mostras e exposi¢des que
tiveram sua importancia considerada pela critica especializada.

Um caso é a mostra de alunos do curso de pintura do Conservatério de Musica
Alberto Nepomuceno, em 1960. Eram 19 expositores de idades de trés e nove anos, dos
quais Estrigas coloca em suas apreciagdes cinco em destaque, “(...) as irmads Carmem
Lucia e Carmem Dulce Freire Miranda (4 e 5 anos); Cecilia Gurgel Leite (6 anos);
Maria do Rosario de Fatima G. Gondim (8 anos) e Vanda Rosa” (2009, p.36).

Uma década depois, outro evento que ganhou relevo foi a exposicao de trabalhos
no Passeio Publico, na qual figuraram artistas consagrados no meio (Aldemir Martins,

Zenon Barreto, Méario Baratta, José Fernandes, entre outros) e pequenos aprendizes de
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quatro a dez anos, que frequentaram o curso de artes plasticas realizado pela entidade do
Departamento Municipal de Cultura.

Muito embora ndo se possa atribuir a estas experiéncias um papel determinante
sobre a formacéo de gosto e disposicOes, faz-se necessario considerar a sua importancia
no curso da trajetdria dos sujeitos. Sobretudo, no Estado do Ceara, local que carecia de
uma Escola de Belas Artes (ou uma instituicdo formativa similar), relatos de muitos
artistas deixam transparecer que o Unico contato com o estudo das artes de modo
sistematizado e intencional se deu por meio destes cursos ofertados por instituicdes
escolares e culturais.

Pode-se somar a este cenario de amadurecimento da esfera cultural e artistica
observado pelo aparelhamento de instituicbes de consagracdo e reproducdo, agentes e
publicos, o desenvolvimento de Fortaleza como “metropole com vocagdo para o
turismo” (BARREIRA, 2012, p.221), visto que a movimentacdo de pessoas e capitais
com o setor turistico constitui parcela significativa de compradores de arte.

Tal crescimento nesta area péde ser observado no inicio da década de 1970,
momento em que o Estado procurou estimular o turismo com o suporte em medidas de
intervencdo urbana, das quais a transformacao da cadeia publica, do ano de 1853, em
espaco de visitacdo e comercializacdo de artesanato e de produtos tipicos locais figura
como uma das mais representativas.

As modificacdes estruturais do antigo prédio de detencdo buscavam criar uma
nova ambiéncia para aquele cenario marcado por paredes e grades de ferro grossas que
denunciava a finalidade original daquela construgdo. Para isto, foram integrados
restaurante, lojinhas e um lago artificial, e redimensionado o pavilh&o superior para a
instalacdo do Museu de Arte Popular e Museu de Minerologia.

Estas medidas governamentais comecavam a ensejar o processo de turistificacédo
de Fortaleza, com énfase no aspecto natural e litoraneo. A representagdo de “Fortaleza,
Cidade da Luz”, que se pauta na valorizacdo dos recursos do sol e mar, encontra-se
embrionariamente colocada, repercutindo sobre o direcionamento das politicas publicas
urbanisticas que se voltam cada vez mais para esta zona. No governo de Adauto
Bezerra, por exemplo, realizaram-se a instalagcdo do Pdlo de Lazer (Praca 31 de Margo)
na Praia do Futuro, o prolongamento da avenida Beira-Mar e a extensdo da avenida
Santos Dumont que viabiliza a integracéo do Centro a Praia do Futuro (VIANA, 2012).

Com o fluxo maior de turistas na Cidade, advindos do Sul e Sudeste do Brasil e

de outros paises, as vendas de pintura foram aquecidas por esta parcela de consumidores
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interessada em sintetizar, com uma evidéncia material e tangivel, o relato de sua
experiéncia de viagem.

Dentre os produtos locais ofertados para cumprir esta funcdo de recordacéo e
testemunho (produtos gastronémicos do local, artesanato, réplicas, vestuario, produtos
com marcas etc.), a tela de um artista da regido passa a ser procurada, muito em razéo
da possibilidade de refletir de modo literal (pelos temas e motivos) ou formal (pelas
cores e estilo) a identidade particular do lugar onde ela foi produzida.

E provavel que outras motivacdes expliquem o interesse dos visitantes pela arte
do Ceara, mas compreendendo-0 no escopo deste contexto das praticas turisticas, pode-
se considerar que ele esteja inscrito no conjunto de experiéncias de desterritorializagdo
espacial e temporal provocadas pelo transito de pessoas e coisas na configuracdo da
Pds-Modernidade, das quais estes objetos adquiridos em vivéncia de deslocamento as
transfiguram e condensam (GONZALEZ, 2008).

Portanto, acompanhando a flutuacdo do nimero de turistas que visitavam a
Capital, o mercado de pintura recebeu impulsos sazonais em fungdo da presenca deste
publico consumidor, aspecto que acompanha o seu funcionamento até os dias de hoje,
em que, paralelamente a rede de galerias e espacgos equivalentes, a principal feira de
artesanato da Cidade, realizada na Praia de Iracema, constitui importante espaco de
comercializagdo de pintura®®,

Por fim, o surgimento de locais apropriados para o escoamento da producao
pictorica cearense foi possivel gracas ao processo mais difuso que o antecede e que o
engendra, o desenvolvimento de uma cultura visual urbana. “Tal fendmeno de
valorizacdo da experiéncia visual estabeleceu uma espécie de continuum entre 0 modo
de ver a pintura e a apropriacdo de outras experiéncias visuais proporcionadas pela
cidade (...)” (MARQUES, 2006, p. 10).

Decerto, a proliferacdo de estidios fotograficos na Capital, assim como a
presenca do cinema nos diversos pontos da Cidade, j& havia posto a sociedade cearense
em contato com um repertorio imagético que serviu de referéncia para a ancoragem de
novas experiéncias perceptivas visuais provocadas pelas obras de arte plasticas.

Para se ter uma ideia da forte influéncia destas formas de representacdo sobre o

cultivo do “olhar puro” (BOURDIEU, 1996a), em termos de sala de exibigéo

48 Para compreender os procedimentos de venda e as condi¢fesnas quais se realiza o comércio de pintura
no contexto da Feira de Artesanato da Praia de Iracema, ver o artigo de Ligia Dabul “Artes pldsticas em
feira de artesanato: venda, criacdo e os olhos para ver a arte” na Revista Sociologia & Antropologia,
junho de 2014.
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cinematogréafica, Fortaleza da década de 1930 j& contava com cerca de uma dezena de
locais que, em ritmo de multiplicacdo acelerado, suplantavam as antigas atividades de
lazer do citadino fortalezense®.

Sob a inversdo do percurso historico de desenvolvimento das técnicas de
reproducdo da realidade no qual a pintura precede o cinema, a constituicdo da cultura
visual no Cearé alimentou-se inicialmente da estética da “sétima arte”, haja vista que o
contexto propicio para a apreciacdo e consumo de pintura em seu estatuto de obra
singular foi delineado posteriormente, muito em funcdo deste adensamento pictorico
promovido pela diversificacdo de manifestacdes visuais que configuram a feicdo da
cidade moderna.

Além do que, com a intensificacdo do processo de modernizacdo cultural, a
fundacio da TV Ceara Canal 2, em 1960, exprime outro modo de ver, calcado em um
novo regime de visualidade e sensibilidade de distinta I6gica da pintura e do cinema.
Apesar de exigir um tipo de fruicdo radicalmente diferente dos outros meios e de
recompor a relacdo entre espectador e imagem sob outros parametros comunicativos,
esta experiéncia visual se conjuga com as demais existentes, pluralizando a gramatica
iconica de referéncias que condiciona a apropriacdo e assimilacdo de outras préaticas

culturais e estéticas, dentre elas a apreciacdo e consumo da pintura.

* Funcionavam, neste periodo, os cinemas Moderno Majestic, do Circulo S&o José, do Centro Artistico,
da Unido dos Mocos Catdlicos, do Recreio Iracema, Fénix, Paroquial, dos Merceeiros e da Luz
(NOBRE,1989).

%0«(...) A TV Ceara recrutou seu pessoal no radio, no jornal e no teatro. Nomes como Renato Aragio,
Emiliano Queiroz, Ayla Maria, Augusto Borges, Paulo Limaverde, B. de Paiva, Jodo Ramos, Wilson
Machado, Guilherme Neto, Ary Sherlok, Marcos Miranda, Hiramisa Serra, Karla Peixoto, Assis Santos e
outros. Tarcisio Holanda e J. Ciro Saraiva eram os principais noticiaristas”. (SINDICATO, 2012, p. 49).
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CAPITULO 2
ESTRUTURA(;AO DA REDE DE COMERCIALIZAQAO DE PINTURA

1.1.As primeiras galerias de arte

A estruturacdo da rede de galerias em Fortaleza ocorreu de maneira mais intensa nas
décadas de 1960 a 1980. Fundados por iniciativa de personalidades oriundas, sobretudo,
dos segmentos da intelectualidade, cultura e do setor financeiro, estes primeiros
estabelecimentos especializados em comércio de pintura introduziram praticas de venda
especificas que concorreram para a afirmagdo do lugar particular da obra de arte e do
seu produtor no &mbito social.

A primeira galeria especializada em comércio de arte, a SER, foi fundada por Enéas
Botelho, arquiteto e desenhista, no seu proprio escritorio de arquitetura, localizado na
esquina da avenida Dom Manuel com a rua Pinto Madeira, na Prainha. O local tinha
boas instalacfes, ainda que pequenas, porém satisfazia minimamente as exigéncias
necessarias para o funcionamento de um espaco de comercializacdo e exposicdo de
pintura.

Envolvido com o plano das artes, Enéas Botelho, que também lecionava 0s
componentes curriculares de desenho geométrico e perspectiva no curso de Arquitetura
da UFC, ja articulava a ideia de fundar uma galeria com os artistas locais, Zenon
Barreto, Estrigas, Nearco Araujo e outros, desde o ano de 1962, contudo, a realizacao
do projeto sé veio a se efetivar dois anos depois.

N&o se restringindo ao propo6sito de expor os objetos artisticos para fins comerciais,
a galeria SER, com a extincédo das entidades aglutinadoras dos artistas (CCBA e SCAP),
atuava como polo de reunido e ambiente de producdo e aprendizado para 0s jovens
pintores, escultores e desenhistas emergentes, aos moldes de um atelier e oficina.
Paralelamente ao MAUC, ela se configurava como nucleo irradiador da cultura do
periodo, na propagacao de tendéncias e ideias.

Sob a direcdo do artista Zenon Barreto, nesse local, foram promovidos importantes
cursos, como o de xilogravura, ministrado pela artista carioca visitante Mizabel Pedrosa
(gravadora, pintora e escultora), financiado pelo Governo estadual do Ceara e realizado
em parte nas instalacbes do MAUC e da galeria SER (ESTRIGAS, 1997), além de

exposicdes, que colocaram em destaque as obras de Nearco Araujo, Murilo Texeira,
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Descartes Gadelha, Sérgio Lima e outros artistas menos conhecidos e desconhecidos
pelo publico de obras plasticas.

Com a realizagéo destas atividades formativas que se destinavam aos iniciantes no
aprendizado de arte e exposicdes individuais e coletivas de artistas locais e visitantes de
outros estados, este empreendimento cumpria a dupla funcéo pedagogica de estimular o
desenvolvimento de novos produtores e tendéncias estéticas bem como de formar um
publico apreciador de obras plésticas.

No livro de memorias sobre o campo das artes cearenses “Arte na dimensdo do
momento”, 0 Ultimo registro feito por Estrigas sobre a galeria SER trata de uma reforma
em outubro de 1965 que p6s em suspenso as atividades do espaco. A auséncia de outras
referéncias nos relatos posteriores parece indicar que o empreendimento teve curta
duracdo de atividade, assim como outros locais de comercializagdo de pintura que
surgiram ulteriormente, muito em funcédo da nulidade das vendas dos trabalhos e da falta
de apoio das autoridades locais.

Remete ao mesmo periodo de fundacdo da galeria SER o aparecimento de outros
espacos como as galerias Santa Rosa e Bau Velho, ambas patrocinadas pela Comédia
Cearense, grupo de teatro dirigido por Haroldo Serra. De carater improvisado, a galeria
Santa Rosa, organizada pelo pintor J. Figuereido, iniciou seu funcionamento com uma
exposicdo coletiva no hall do Theatro José de Alencar na qual figuraram José
Fernandes, Chico da Silva e parte dos trabalhos dos alunos do curso de Mizabel
Pedrosa, promovido pela galeria SER.

A inconveniéncia do ambiente para as mostras, assim como o diminuto retorno
conseguido com as vendas dos quadros, logo possibilitou a constatacdo de que o
empreendimento necessitava de mais organizacdo e melhor estruturacdo, questdo que
esperava ser resolvida com o projeto de reforma do prédio do Theatro que de inicio
abrigaria um espaco para o funcionamento da galeria e que, de fato, ndo veio a se
concretizar na execucéo final das obras.

Algum tempo depois, ndo mais sob a organizacdo de Figuereido, a Comédia
Cearense inaugurou, em outra instalagdo do Theatro José de Alencar, a galeria Bal
Velho, um pequeno espago que comercializava em noites de espetaculo uma gama de
itens, livros, gquadros, santos antigos etc. Novamente a falta de apoio, incentivo e
orientagdo artistica minou as possibilidades de continuacéo e consolidacéo deste tipo de
iniciativa, reservando aos artistas parcas opg¢des para 0 escoamento da sua producao
pictorica.
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A presenca de pessoas do segmento das artes cénicas a frente de empreendimentos
de comercializagdo de pintura expressava, de certo modo, o anseio desta classe em
particular de promover a “modernizacdo cultural” no ambito das diversas esferas
artisticas. Fundada na perspectiva de colocar em plano a producédo do teatro moderno no
Ceara, a Comedia Cearense, ao por a sociedade local em dia com as mudancas no
campo da arte dramdtica do Sudeste do Pais, assumia o lugar de uma entidade de
agitacdo e promocao cultural.

Em condi¢bes mais precarias, em 1966, funcionou uma experiéncia de venda de
quadros no mesmo local da galeria Santa Rosa, contudo, “(...) jogando com elementos
principiantes e outros ainda ndo bem situados no nosso cenario artistico e que, por isso,
tem sempre maior interesse em aparecer, nao conseguiu firmar-se porque o local ndo da
possibilidade de permanéncia”. (ESTRIGAS, 2009, p. 67)

Na mesma época, gerou-se uma expectativa de que parte do terreno do recém-
demolido Paléacio da Luz pudesse ser, em parte, destinado a construcdo de uma galeria
permanente, possivel embrido para o projeto da pinacoteca do Estado. A solicitacdo que
foi enviada para a comissdo responsavel pelo estudo da utilidade do terreno, porém, foi
negada sob a justificativa de que compromissos ja firmados impossibilitariam o
aproveitamento do espaco para tal finalidade.

Outra frustracdo veio com a galeria montada no novo prédio da ACI. Antes do
termino da construcdo do edificio, ja estava previsto que uma das instalacbes seria
reservada para atuacao da galeria de arte. Com efeito, o espaco foi alocado, porém néo
se mostrou propicio para as exposi¢des, sendo entdo dedicado para outro objetivo visto
com maior probabilidade de retorno material.

Ainda no ano de 1966, a cena artistica local foi animada pela noticia dos jornais
associados de que seria inaugurada uma galeria de arte com abrangéncia nacional,
patrocinada por esta empresa de comunicacdo. Problemas financeiros, entretanto,
fizeram com que a ideia ficasse no meio do caminho, o dinheiro americano havia
abalado a situagdo financeira dos jornais associados e, mais uma vez, o desejo dos
artistas de ter uma galeria permanente converteu-se em desapontamento.

Neste panorama de lenta e gradual estruturacdo da rede de galerias no Estado, a
década de 1970 se mostra como um periodo mais proficuo para a emergéncia de novos
locais para a comercializagdo de arte. Inscrevem-se, neste movimento de expansdo e
diversificacdo de tendéncias, as galerias Gauguin, Sinval Arte, Avant-Garder e Ignez
Fiuza.
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Considerada um dos mais importantes locais de venda de pintura na Capital,a
galeria Ignez Fiuza teve papel fundamental para o estado de profissionalizagdo do
mercado de arte no Ceard, durante as suas mais de trés décadas de atividade. Fundada
em 1970, ela apresentou ao publico local nomes e vertentes que figuravam nacional e
internacionalmente, como também projetou artistas cearenses para 0 grande cenario das
artes, em exposi¢des, mostras, vernissages e publicacdes de catalogos.

Neta do empresério e bancario José Gentil, Ignez Fiuza, a exemplo de muitas outras
mulheres de sua época, recebeu uma formacao escolar tradicional, iniciada no ambiente
domeéstico com aulas particulares e prosseguida em instituicdes de orientacao religiosa,
(seu secundario foi cursado no Colégio Sion, em Petropolis, RJ), aspecto de sua
trajetoria que ndo pode ser negligenciado na compreensdo da sua predisposicao futura
para o trabalho com o dominio estético, haja vista que o cultivo das artes e dos trabalhos
manuais estava presente na composicdo deste modelo de ensino para mulheres
(PINHEIRO, 1997).

Iniciou sua carreira ornamentando igrejas para casamento e clubes para festa de fim
de ano, adquirindo de maneira informal experiéncia e aprendizado estético com estes
servigos de decoracdo. Posteriormente, ingressou no ramo do comércio lojista por meio
de dois empreendimentos, uma loja de miudeza, Mil Koisas, situada no recém-
inaugurado Shopping Center Um, e uma loja de decoracdo, Ambientes Decoracao,
localizada na avenida Desembargador Moreira, (provavelmente a precursora neste nicho
comercial de cortinas, moveis, itens de decoracdo diversos etc.), contudo ndo obteve
éxito.

Motivada pelo crescimento do colecionismo de pecas antigas®, Ignez montou um
antiquario no quintal da sua residéncia, situada na avenida Rui Barbosa, 578, bairro
Aldeota. O estabelecimento ganhou nome de Recanto do Ouro Preto em razdo de uma
viagem feita por ela e por seu marido a Minas Gerais, lugar onde adquiriu muitas pecas
que seriam comercializadas no empreendimento. Era o primeiro local desta natureza, na
Capital cearense.

Algum tempo depois, por influéncia do amigo artista plastico Floriano Teixeira,
transformou o antiquario em galeria. O Pintor maranhense foi 0 primeiro a expor na

recém-inaugurada galeria. Tratava-se do inicio de uma longa trajetdria pontualmente

*!Sobre a ideia de abrir este espaco, Filza relatou, “O antiquério nasceu de um modismo, quando muita
gente vivia a cata de objetos dos anos passados. Eu, apaixonada, ja 0s colecionava ha mais tempo, dei
baixa em parte do meu estoque para comegar a nova empreitada”. (FIUZA, 2014).
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marcada por exposicdes, mostras e eventos culturais de relevo, onde figuraram nomes
de projecdo local e nacional como, Burle Marx, Aldemir Martins, Tomie Ohtake,
Claudio Tozzi, Renina Katz, Sérvulo Esmeraldo, Zenon Barreto entre outros (IDEM).

Ja com instalagcBes proprias, situadas na avenida Desembargador Moreira, bairro
Aldeota, a galeria Ignez Fiuza langou estratégias de atracdo de publico para 0s
eventos,fazendo proveito do conhecimento acumulado pela galerista no campo da
ornamentacdo. Foi emblematica a recepcdo preparada para exposi¢do do artista plastico
Aldemir Martins, em que Ignez recebeu os convidados de pés descalcos, serviu cachaca
e pacoca, tudo para ornar harmonicamente com o mote regional referenciado nos
quadros do artista cearense.

Nestes eventos, geralmente, circulavam autoridades politicas, personalidades da
elite e dos demais segmentos meédios da sociedade alencarina. Pode-se afirmar que a
rede de contatos estabelecida durante os anos em que atuou como mestre de cerimdnias
do Palacio do Governo foi um trunfo importante, um capital social mobilizado por
Filza na promoc&o dos eventos artisticos realizados pela galeria.

O pioneirismo de uma mulher na consolidacao efetiva da rede comercial de arte em
Fortaleza pode ser compreendido pela associacdo que se estabelece arquetipicamente
entre masculino/feminino e economia/arte. Com efeito, os adjetivos de modo comum
atribuidos as mulheres, “sensibilidade”, “intuigdo”, “amor” e “paciéncia” ou estariam
em consonancia com as praticas de comercializacdo de arte, caracterizadas pela ndo
instantaneidade das transac0es, isto €, pela espera a longo prazo e a denegacdo da busca
imediata por lucros — aspecto este determinante na distingdo entre a venda de objetos
artisticos e o “toma- 1a- da- c4” do mercado de bens comuns.

Ademais, este entendimento passa pelo fato de que “a ideologia dominante constroi
da mulher uma figura bem ajustavel ao trabalho de intermediacdo comercial de bens de
luxo e cultura”. (DURAND, 1989, p. 203). Desta forma, as disposicdes pessoais que se
vinculam ao feminino fizeram das mulheres as mediadoras ideais no ambito dos espacos
de venda de arte, pela necessidade de conducdo desinteressada das operagOes neste
meio.

Se a década de 1970 foi marcada pelo inicio da expansao de espagos para a venda de
pintura, os anos 1980 compreendem o momento de especializacdo do mercado de arte
local em vias de ampliacdo. Expressando a crescente segmentacdo do publico

consumidor de obras plasticas na Capital, estes novos locais de comercializacdo se
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estruturavam em torno de uma oferta especializada, particularizada em estilo, tendéncia,

faixa de precos e nomes.

Nessa perspectiva, a década de oitenta é profundamente marcada pela criagédo
de novos espacos de comercializacdo fazendo, inclusive, com que cada
galeria se especializasse na comercializacdo da obra de arte, como a galeria
Ignés Filza, na venda de trabalhos de alguns artistas de renome local e
nacional, a Multiarte, com artistas de nomes nacionais e geralmente
falecidos, o L.M. Escritério de Arte, com artistas locais consagrados de
tendéncia exclusivamente contemporanea; Nogueira Galeria, com artistas
(naipes) ou ingénuos. Terrart, com obras de carater decorativo, sem
preocupacGes com nomes (consagrados); o Escritério de Arte do Ceard,
especializado em artistas locais e novos e (consagrados); Dualibe Galeria,
especializada em obras mais académicas e de carater decorativo.
(MONTEZUMA, 1990, p. 59)

De certa forma, este movimento de especializacdo das galerias (decorativa,
classica, moderna, contemporanea, artes graficas etc.) estava presente em todo o Brasil.
Este processo jé havia iniciado nos anos de 1970, mas foi somente na década de 1980
que ele auferiu intensidade. Desde este marco, passou a existir, entdo, um critério, um
nicho de mercado para as galerias, pois “ndo bastava abrir um novo espaco, era
necessario ter uma linha bem definida para justificar um novo empreendimento num
mercado que, quase sempre, soava exiguo” (SILVEIRA APUD SOUZA, 1999, p. 257).

Tal estado de diversificacdo refletia a simultaneidade de tendéncias plasticas que
orientavam o campo da produgdo e do consumo de arte. “Com a multiplicagdo de
museus, centros culturais, galerias, bibliotecas de arte (universitaria e de uso publico)
aumenta o nimero de usuarios de arte de gostos heterogéneos”. (PINHO, 1988, p. 134).
E sob esta perspectiva que cada estabelecimento se dirige para uma demanda
especializada, condicionada e condicionante das vertentes e dos estilos desenvolvidos
pelos artistas locais.

A Nogueira Galeria, por exemplo, organizada pelo pintor e funcionario da UFC,
Francisco Nogueira da Silva (1941-2009), absorvia a produgdo dos pintores naifs em
atividade, como o proprio Nogueira, Nice, Chico Rabelo, Chico Ribeiro, Bessa Queiroz,
Raimundo Félix e outros, constituindo-se como espago de exposi¢do e comercializagdo
de um estilo que cada vez mais era produzido e consumido no Estado, pelo atrativo de
precos ofertados e pela valorizacao e divulgacdo que o género alcangava nacionalmente.

De um modo geral, a frente destes novos empreendimentos, estavam pessoas do
meio artistico e cultural, funcionalismo publico, érgdos financeiros e empresarios,

muitos dos quais iniciaram sua atividade de comercializagdo de obras de arte a partir da
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pratica do colecionismo, porta de entrada comum para o ramo da intermediacéo, tendo
em vista o fato de que em algum momento o colecionador tera que mercantilizar suas
pecas, Seja para renovar o0 seu acervo particular ou buscar a valorizagéo dessas obras no

mercado de arte secundario®?.

Galerias comerciais inauguradas nas décadas de 1960 a 1980 em Fortaleza.

Década de 1960

Galeria SER — Enéas Botelho

Galeria Bau Velho e Galeria Santa Rosa — Haroldo Serra

Década de 1970
Galeria Ignéz Fiuza — Ignéz Fiuza
Galeria Gaugin — Lorena Aradjo
Galeria Sinval Arte — Péricles

Década de 1980

Multiarte — Max Perlingeiro

L.M Escritério — Luciano Montezuma

Nogueira Galeria — Francisco Nogueira da Silva

Terrart — Maria Ivoneide Aragéo

Dualibe Galeria — Dualibe Passos Pinheiro

Tukano Arte e Literatura- Américo

Muito embora parte destes agentes desenvolva outro tipo de atividade
econbmica paralela, é possivel, neste momento, identificar mediadores que trabalham
exclusivamente com a venda de arte ou que conjugam este oficio com outras atividades
diretamente relacionadas ao dominio artistico. E o caso de Max Perlingeiro, galerista da
Multiarte e empresario do setor cultural, criador, em 1980, da primeira editora
especializada na publicacdo de livros restritamente voltados para a historia da arte no

Brasil, as Edi¢Oes Pinakotheke.

52 «Como bem o demonstram os empréstimos para algumas importantes retrospectivas recentes de
mestres do modernismo brasileiro, uma parcela ponderavel de proprietarios de galerias de arte se constitui
de colecionadores. A uma dada altura da montagem de seus acervos, eles buscam diversificar suas frentes
de atividade no intuito de coadjuvar o financiamento da colecdo pessoal e, a0 mesmo tempo, quando
ocorre a ocasido mercantil, mobilizar obras ja adquiridas para encetar novas trocas e parcerias”. (MICELI,
2002, p. 91).
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As galerias trabalhavam predominantemente com o regime de consignacéo,
retirando certa porcentagem do lucro das vendas, valor este que podia variar de um
estabelecimento para outro. A diminuta pratica de aquisicdo de obras pelas galerias
expressava o entdo estado de fragilidade do sistema, carente de capital de giro suficiente
para o investimento inicial de compras das obras dos artistas. Tal contexto, de certo
modo, reverberava sobre as condicGes de trabalho dos artistas, afetadas, muitas vezes,
pela longa espera do retorno financeiro e pelos altos custos arcados com a entrega da
obra em plenas condicbes de venda para a galeria (tintas, telas, pincéis, molduras,
chassis etc.).

Neste esquema, a relagdo entre artista e galerista raramente se pautava pelo
contrato de exclusividade, isto €, pela relagdo em que o artista comercializa
restritamente seu trabalho para uma sé galeria e por ela é representado. Este modelo de
promocdo cultural e comercial exigia de ambas as partes determinadas condi¢des que
ndo eram plenamente possiveis naquele contexto de estruturacdo. Ao artista, para que
nédo fizesse uso de outros canais para a venda de suas obras, e ao galerista, para que
subsidiasse as condi¢cGes materiais necessarias ao trabalho produtivo do artista.

No que diz respeito a politica de exposicdo, as galerias atuavam como
“academias informais” em concomitancia aos saldes e instancias oficiais de consagragéo
na promogdo e legitimacdo de pintores, artistica e comercialmente. Para o quadro
crescente de artistas e de producdo pictorica que se configurava naquele panorama da
década de 1980, o pequeno numero de espacos expositivos se mostrava insuficiente (um
saldo oficial e um museu de arte), fato que inseriu as galerias privadas neste circuito de
exposi¢des, configurando, desta maneira, a dualidade do papel do galerista, a artistica de
iniciar o publico nedfito em matéria de arte e a econémica, de viabilizar que os artistas

encontrem 0s meios para subsistir.

[...] Em Fortaleza, como noutros centros urbanos, havia uma correlagéo entre
0s novos empreendimentos imobiliarios e o aquecimento do mercado de arte
que se dava, sobretudo, por meio das galerias, concentradas principalmente
no bairro de maior poder aquisitivo da cidade: Aldeota. Nesse ambito,
podemos citar as galerias Inés Filza, Tukano, Panoramica, LM — Escritério
de Arte, Dualibe e Arte Galeria como espacos de legitimacdo do circuito
comercial e de viabilizacdo dos produtos de arte. Os artistas balizados pelo
Saldo de Abril encontravam nesses espacos oportunidades de escoarem suas
producBes, muitas vezes adequando-se as exigéncias de mercado, 0 que
acabou corroborando para o desgaste da pintura no final da década, assim
como aconteceu com o restante do pais, pressionado pela crise econémica
(ROLIM, 2010, p.52).
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Lancando mdo de estratégias de marketing e divulgacdo via imprensa, estes
locais investiam na promocdo e realizacdo desses eventos culturais, ndo s6 tendo em
vista a possibilidade de efetuar a venda da obra, como também de propagar o espaco
para 0 maior publico. Sob esta perspectiva, também era pensada uma politica editorial
de catalogos nos seus contelidos e pressupostos.

Confeccionado juntamente com a mostra, este material icénico e literario
cumpre a funcdo educativa e formativa diante do pablico, fundamentando teoricamente
a exposicao, situando-a no lastro de outras mostras, oferecendo informacdes sobre o
artista e servindo como registro-memoria para os visitantes-compradores em potencial.
Além de exercer todas essas fungdes, a producdo do catalogo pelas galerias também tem
uma finalidade comercial. Uma obra publicada em um catélogo de exposi¢do passa a
valer mais no mercado e isto motiva que institui¢cbes, colecionadores e galeristas
desejem que as obras dos seus acervos sejam publicadas em catalogos.

Muito embora o contexto apresente as galerias privadas como espaco de insercéo
de artistas emergentes, estes ainda encontravam um cenario de restritas opg¢des, haja
vista que a prudéncia em tratar com artistas vivos levava muitos intermediarios a
investirem em produtores ja “bem colocados” nos circulos artisticos e culturais.
Portanto, o alto risco implicito neste investimento, que muitas vezes sé haveria de ser
comprovado a médio ou longo prazo, orientava condutas moderadas pautadas em
curriculos reconhecidos e creditados. Nesta lista de nomes reconhecidos, estavam os de
Aldemir Martins, Floriano Texeira, José Fernandes e outros.

Nesta realidade, restava a muitos artistas buscarem galerias de fora do Estado
para sua insercdo. José Tarcisio, por exemplo, no final da década de 1960, estabeleceu
um contrato com a Galeria Bonino, a quem fornecia mensalmente quatro trabalhos pelo
valor de seiscentos cruzeiros novos. Ele e outros artistas viviam de ordenados pagos por
diversas galerias espalhadas pelo Pais. (ESTRIGAS, 1997).

Os precos praticados nas galerias variavam segundo diversos aspectos, entre eles
0 género, a reputacao dos artistas e o volume da procura. A regra de fixagcdo se pautava
pelas diretrizes gerais da dindmica mercadoldgica de arte, que grosso modo prescreve
que, 1) conforme a ampliagdo dos circulos de reconhecimento, a fixacdo dos valores
majora, 2) a inelasticidade da oferta provocada pela morte de um artista acresce valor a
sua obra®, 3) o preco em muito depende da intensidade da demanda em relacéo a obras

53 “A morte sempre teve um papel central na flutuagdo do preco das obras. Ela pode ter um papel positivo
para os artistas jovens (as obras de Basquiat dobraram de preco no dia seguinte a sua morte). Mas ela
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raras e etc. Em razdo destas normativas, os valores de artistas de repercussao nacional,
assim como os artistas falecidos, alcangavam maior patamar neste mercado.

Conforme se observava no mercado de arte de um modo geral, prevalecia a
tradicdo das transacGes realizadas verbalmente, apoiadas, basicamente, na
confiabilidade de uma clientela circunscrita. “Trata-se, sem dulvida, de um mercado
informal por exceléncia, e, que quase sempre, a ninguém interessa a formalizagdo ou
divulgacdo das transagdes, tendo-se em vista até problemas de seguranca fisica e
patrimonial”. (SANTQOS, 1999, p. 183)

Como estratégias para conquistar a clientela, a venda era facilitada pela forma de
pagamento em parcelas, assim como pelo abatimento de até 20% em vendas feitas a
vista (MONTEZUMA, 1990). Estas medidas buscavam atrair as frag0es da classe alta
média, maior adquirente de obras pictdricas nos espacos das galerias. O alvo também
eram os empresarios e colecionadores, estes Gltimos de perfil discreto™, geralmente
“garimpavam” as pegas de seus acervos em galerias de outros centros. Com base na
profissionalizacdo de uma rede comercial de artes plasticas na Capital, estabeleceu-se
uma aproximacdo entre galeristas e colecionadores locais, fato que influenciou a
integracdo de artistas cearenses no quadro das importantes colecfes particulares do
Estado e do Pais™.

Apesar do carater comercial explicitado, determinados galeristas faziam questao
de distinguir as operac@es travadas no ambito do mercado de arte daquelas efetuadas em
outros circuitos. Submetendo sua clientela restrita de colecionadores e consumidores
esclarecidos a um tempo de espera na efetuagdo da compra desejada, estes agentes
cercavam as operacgdes de venda de determinados rituais que definiam o receptor final
da obra ndo por questdes meramente financeiras.

Numa analise rasa e apressada desses rituais que permeiam as operacdes de

vendas de obras artisticas, pode-se interferir equivocadamente que tais mecanismos, ao

também pode ter um papel negativo quando a carreira foi longa e ha muitas obras disponiveis no
mercado” (GREFFE, 2013, p. 139).

> «“Para Angela Vettese, ha varios tipos. Ao colecionador puro contrapde-se 0 ostensivo, aquele podendo
transformar-se parcialmente neste. Ao especialista de uma s6 arte ou de uma sO escola opde-se o
colecionador eclético. Ao colecionador discreto opfe-se 0 ostensivo, que corre 0 risco de se tornar
rapidamente um especulador, pois ele devera renovar o interesse dos outros para a sua colecdo
modificando o seu conteudo” (IBIDEM, p. 163).

**Como exemplo, o acervo de arte da Fundagdo Edson Queiroz, formada ao longo de 30 anos pelo
empresario cearense Edson Queiroz e pelo seu filho, o chanceler Airton de Queiroz. Parte da colegdo foi
adquirida mediante a intermediacéo dos galeristas e marchands locais, fato que contribui para a insergéo
de nomes locais neste importante acervo privado que hoje figura como um dos de maior envergadura
nacionalmente.
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diferenciar estas transacfes de uma troca comercial qualquer, visariam de forma
dissimulada e cinica a escamotear os interesses econdmicos tacitos dos agentes nele
envolvidos a fim de alcancar, nesta atitude aparentemente purista estética, a
maximizacao dos lucros materiais.

Entender a denegacdo ou a verdadeira aversdo da realidade econdmica nos
mundos da arte como um célculo intencional, entretanto, uma finalidade racionalizada
de superar o célculo tendo em vista ganhar a curto ou em longo prazo com este aparente
“desinteresse”, significaria correr o risco de “(...) descrever como célculo cinico um ato
que se quer desinteressado e que € preciso tomar como tal, em sua verdade vivida, e que
o modelo teodrico também deve perceber e do qual deve dar conta”. (BOURDIEU,

1996b, p.161).

1.2.0 mercado de arte indiferenciado e seus agentes

Muito embora a elementar rede de galerias comece a absorver a producdo pictérica
dos artistas locais, acrescentando a cena artistica cearense op¢Ges em termos de espaco
de exibic&o, difusdo e comercializacdo de obras de arte, com a estruturagdo dos grandes
estabelecimentos de decoracdo e lojas de molduras na década de 1970 e 1980, se
instauraram novas sistematicas de venda para a pintura que, agregadas ao residual de
praticas informais ja existentes em termo de comércio pinturesco, concorrem
diretamente com mercado de obras especializado.

Animadas pela crescente procura de artigos de decoracdo promovida pelas
alteracdes nas arquiteturas residenciais do periodo, as lojas de decoracdo ofertavam
junto ao mobiliario: tapecarias, molduras espelhadas e itens diversos trazidos dos
principais centros do Pais, pinturas realizadas predominantemente pelos artistas
plasticos locais que visavam a atender a demanda ampla com a producdo de géneros
estéticos de maior apreciacdo e acessibilidade do publico em geral.

Decerto, as caracteristicas de um comércio atacadista como o do ramo de
decoracgdes concorria para o estabelecimento do ritmo de producédo diferenciado para
aqueles artistas que se utilizavam destes canais na distribuicdo dos seus quadros.
Geralmente, nesta sistematica, a loja adquiria lotes de telas de um mesmo produtor que,
para responder a tal demanda, se impunha uma acelerada cadéncia de trabalho, fator

responsavel pela repeticdo e redundancia dos temas apresentados. Agrega-se a esta
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realidade o fato de que as injuncGes sobre o artista se davam de forma muito mais
deliberada. Isto porque, os proprietarios dos estabelecimentos, muitas vezes, ja definiam
previamente o motivo, assunto e estilo que deveria ser executado.

Trabalhando em seus ateliés ou em um espago reservado na propria loja, o
regime de contratacdo se fazia por acerto verbal, ou seja, “o artista negocia com o dono
da loja sem uma garantia de venda necessariamente por parte do mesmo. Deste modo,
configura-se apenas a cessdo do local ao artista para a comercializagdo das suas
produc¢des”. (IBIDEM, p. 64).

Voltadas para um publico médio, as pinturas comercializadas nestes ambientes
seguiam tendéncias que tivessem apelo decorativo. A ideia era oferecer a clientela
trabalhos mais acessiveis para a apreciagdo e consumo. Nestes termos, predominavam
tendéncias como o figurativo, as naturezas-mortas com flores ou com frutas e/ou
objetos, paisagem, marinhas, interiores, abstracdo (uma linha mais moderada da
vertente) e outros.

Como acontecia no mercado de arte estruturado, a valorizagdo maior recaia
sobre os quadros pintados a 6leo. Nesse momento, os multiplos em suas diversas
manifestacdes (fotografia, gravura, litografia, xilogravura etc.) eram pouco apreciados
como um elemento decorativo, pela clientela. Certa resisténcia revelava a
hierarquizacdo que se fazia entre as duas técnicas de representacdo e seus meios de
realizacdo também nestes espacos alternativos de venda de obras plasticas.

Dentre os estabelecimentos em atividade neste ramo, pode-se destacar a loja
Marina Decoracdes. Transferida do Rio de Janeiro para Fortaleza na década de 1970,
este empreendimento, de propriedade do portugués Adelmo de Vasconcelos, foi um dos
primeiros a atuar de modo especializado neste nicho comercial de mercantilizacdo de
pecas decorativas na Capital cearense.

Ao conjugar a venda de artigos de decoragfes com pintura, a loja Marina
Decoragdes desenvolveu um setor artistico forte com varias iniciativas no ambito das
suas dependéncias. Promovendo mostras como a “I Feira de Arte de Marina
Decoragdes”, ocorrida em 1974, em que expuseram nomes de relevo (Chico da Silva,
Barrica, Nice, Descartes Gadelha e outros pintores) e cursos de iniciagdo artistica, como

0 que foi ministrado por José Fernandes nos idos da decada de 1970, o estabelecimento
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se firmava como mais um espaco formativo e reprodutivo das vertentes e tendéncias
plésticas que emergiam no Estado® (1° SALAO, 1974).

Apesar de atuar com uma sistematica bem menos rigida do que aquela
encontrada nos chamados “templos das artes”, galerias e espacos equivalentes, em
termos de modo de exposicdo dos trabalhos, formas de contratacdo dos pintores,
intensidade da interferéncia dentro do processo produtivo do artista etc., pode-se inferir
que as lojas de decoragdo exerceram influéncia sobre o pablico local no que diz respeito
a apropriacdo das artes plasticas. Mesmo aqueles que somente buscam “colorir” suas
paredes podiam encontrar nessa experiéncia uma forma de iniciacdo no circuito do
mercado de arte.

Neste contexto de formagdo do mercado paralelo de pintura fomentado pelo
setor de decoracdo e ambientacdo em Fortaleza, abre-se espaco para o surgimento da
figura do decorador. Elo primordial entre a esfera produtiva e receptiva em Fortaleza,
este profissional operou influenciando tanto na substancia do fazer artistico, desde a
sugestdo de temas, géneros e estilos, como nos modos de apreciacdo e gosto da
clientela, pela indicacdo de artistas e obras mediante o discurso da qualidade das
producdes e da sua possivel valoracdo financeira futura.

Exercendo, muitas vezes, a tarefa mais especifica de marchands, galeristas e
arquitetos, o decorador ofereceu seus servigcos como free-lancers ou em vinculos com as
lojas de decoracdo. Neste Gltimo sistema, a remuneracdo nao era paga diretamente pelo
cliente, mas pela loja, geralmente, uma comissdo de cerca de 10%, por peca vendida
junto ao estabelecimento.

Formados em cursos ligeiros, na maioria das vezes ofertados por entidades como
a Escola de Arte e DecoracBes de Interiores de Fortaleza (PINHEIRO, 1997), estes
profissionais desenvolviam seu oficio baseados em experiéncias prévias vivenciadas em
outros espacos de trabalho, relacionados ou ndo com a questao estética, ou com suporte
de um gosto diletante cultivado no espago familiar.

Nestes termos, o carater informal da atividade que se expressa pela auséncia de
diplomas e credenciais especificas para o exercicio da atividade pressupunha formas de
recrutamento e reconhecimento ndo formais e institucionalizadas. A entrada no ramo da
decoracdo acontecia, muitas vezes, casualmente, por consequéncia do envolvimento em

outras atividades ligadas ao campo da decoracgdo e do comércio lojista. A afirmacéo do

% A Marina Decoragdes também promovia exposicdes fora das suas dependéncias, caso este da mostra do
pintor Cairo realizada no Ideal Clube e organizada pela casa comercial. (ESTRIGAS, 1997).
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trabalho deste profissional no cenario local, por sua vez, dependia de fatores como as
parcerias estabelecidas com empresas e lojas de itens de decoragéo, diversificacdo da
clientela atendida (pessoas fisicas, lojas, empresas e escritdrios), recomendacdo de
estabelecimentos bem colocados no ramo etc.

Categoria considerada de status inferior ao do arquiteto e artista plastico, o
decorador encontrava espaco de atuacdo na lacuna deixada por outros segmentos
profissionais do ramo da ambientacdo e do mercado de arte, campos de quadro de
pessoal insuficiente para a demanda crescente que se estabelecia, com o
impulsionamento das tendéncias de sofisticacdo nas residéncias e em outros ambientes,
decorrido na busca pela afirmacéo distintiva de classe social via gosto.

Nos grandes centros do Pais, a atividade de decorador ja havia se consolidado
como um campo especializado, definido pela conduta mais tolerante com o gosto da
clientela que a dos arquitetos, profissionais que naquele momento, estavam mais

vinculados aos circulos restritos da elite industrial e financeira.

Os escassos dados disponiveis confirmam um razodvel avanco na
profissionalizagdo dos que se incubem de montar ambientes internos em
residéncias, lojas e escritérios. Em 1950, as pessoas fisicas que se
anunciavam como decoradores nos catalogos telefénicos comerciais de S&o
Paulo eram 11; em 1967 eram 66 e, em 1983, 238. Em meados de 1985, a
Associacdo Brasileira de Decoradores tinha apenas duzentos socios, mas sua
presidenta, Candida de Arruda Botelho, assegurava que esse nimero varias
vezes inferior ao de pessoas no efetivo exercicio da profissdo. Usando as
listagens dos que costumeiramente adquirem materiais de revestimento e a
quem as industrias de formicas e compensados ddo descontos “para
profissionais”, haveria em Sdo Paulo umas cinco mil pessoas exercendo a
decoracdo como atividade autbnoma regular, e um total mais geral de quinze
a vinte mil pessoas direta ou indiretamente envolvidas, como professores de
decoracgdo, reporteres, fotografos etc. Vérias instituicbes vém oferecendo
cursos de decoragdo, com duragdo entre um e dois anos, como Panamericana,
Mackenzie, IADE, Espade e FAAP, em S#o Paulo. (DURAND, 1989, p.285)

No Ceara, pelas parcas informacdes e documentacBGes escritas sobre esta
categoria profissional, torna-se praticamente inviavel estimar o quantitativo exato de
decoradores em exercicio nas décadas de 1970 a 1990°". Em termos de levantamentos
estatisticos oficiais, o calculo deste nimero ¢ dificultado pela diluicdo desta categoria
no campo daqueles que trabalhavam mais diretamente com a comercializagdo de
produtos domeésticos e decorativos. O que se pode inferir, com suporte nos depoimentos

coletados, é que se definiram duas principais linhas de atuacdo deste segmento na

'Desde este periodo, a figura do decorador nestes moldes praticamente se extingue, dando espago para a
atuacéo profissional do arquiteto.
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Capital cearense. Uma mais voltada para a ambientacdo de interiores domésticos, esta
comumente associada aos estabelecimentos de artigos de decoragdo, e outra
especializada na intermediacdo de pecas para a decoracdo de empresas, sobretudo,
instituicBes financeiras.

Remonta-se a este periodo aureo do campo da decoracdo a formacdo das mais
importantes colegcdes de artistas cearenses adquiridas por bancos e empresarios da
Capital. Objetivando, inicialmente, decorar as paredes das suas instalagfes, importantes
instituices financeiras, como o ja extinto Banco do Estado do Ceard (BEC), Banco do
Nordeste do Brasil (BNB) e outros contratavam 0s servigos dos decoradores,
comumente, em uma espécie de regime de exclusividade, para escolher, junto a galerias
e outros espacos de venda de pintura, quadros de artistas locais de renome ou em vias de
reconhecimento. Hoje grande parte destas pecas integra acervos de entidades vinculadas
a estes grupos, caso do Centro Cultural do Banco do Nordeste (CCBN).

Compondo também este mercado paralelo de arte, ha os espacos comerciais das
moldurarias. Originalmente organizadas para a venda de molduras e emolduramento de
quadros, estes locais se conformaram em Fortaleza como mais um canal alternativo de
venda de arte pictérica. Oferecendo uma gama de servicos relacionados a pintura,
(restauracdo, manutencdo, avaliacdo) as moldurarias operavam dentro de um regime
flexivel e ndo padronizado nas variadas formas de recebimento da obra de arte,
estratégias de atracdo do publico, maneiras de comercializar os trabalhos etc.

Advindos de ramos aproximados ao mercado de pintura, sobretudo das lojas de
decoracdo, estes agentes faziam uso dos conhecimentos adquiridos nestes espacos,
assim como da rede de contato firmada, para conduzir os préprios negécios em arte.
Estruturando o ambiente para o desempenho de sua dupla funcéo, venda e exposicédo
%8 ou até tripla, na abrangéncia do local para o atelier, os proprietarios das moldurarias,
diferentemente dos galeristas, organizavam as obras ofertadas de modo que fosse
exposto 0 maior numero de trabalhos do seu acervo. Prescindindo de qualquer
racionalizacdo por classificacdo, os trabalhos ficavam a vista da clientela para que
pudessem ser comparados em termos de tamanho, estilo, preco etc.

Voltados para um publico de classe média, em sua maioria profissionais liberais,
funcionarios publicos e outros, estes empreendimentos buscavam facilitar as formas de

pagamento, vendas a prazo ou abatimento em compras feitas A vista, com o intuito de

%8 Em 1968, Estrigas registra uma exposicdo de 14 6leos impressionistas do pintor Gées, na casa de
moldura Zarlon (1997).
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atrair o consumidor em potencial. Outra estratégia mobilizada era trabalhar com a
fixac&o de precos razoaveis, acessiveis para este perfil de comprador.

De um modo geral, o comércio de pintura nas moldurarias trabalhava
predominantemente com artistas cearenses e um pequeno nimero de produtores do
mercado regional, especialmente dos Estados da Bahia e Pernambuco. Investindo em
tendéncias de facil acesso para o grande publico, os trabalhos ofertados seguiam a
vertente figurativa, com énfase no género de paisagem, partindo para o surrealismo e o
abstrato (MONTEZUMA, 1990).

1.3.0 modelo do mercado de arte no Ceara

Caracterizado como um mercado nédo rigidamente organizado, o0 mercado de arte
pictérica do Ceara estruturado nas décadas de 1960 a 1980 assumiu um modelo que
abrigava logicas e estruturas de funcionamento distintas, ambiguamente concorrenciais
e complementares, com arrimo na acdo mutua e paralela de véarios agentes vinculados a
rede comercial de galerias ou ao arranjo de comercializacdo alternativo e indiferenciado
de pintura das lojas de decoragéo e das moldurarias.

Apoiado fundamentalmente sobre o comércio de pintores locais, este mercado se
configurou como um circuito voltado para dentro, direcionado para 0s consumidores e
colecionadores locais, afeitos a producdo pictorica de nomes do préprio Estado. Tal
padrdo delineado decorreu, ainda, da dificil insercdo destes artistas em outros circuitos
de abrangéncia comercial mais ampla, regional e nacional, condicionada pelas
limitacGes das relacdes estabelecidas entre os ambitos segmentados e assimétricos do
sistema das artes.

Em meio a esta dindmica de formacdo, organizou-se o comércio de pintura de
“chicos da silva”, que expressou na heterogeneidade de agentes, escalas de oferta,
espacos e praticas de comercializagdo, os tracos particulares deste circuito da difusdo
local marcado pelo ajuste de arranjos de vendas paralelos que correspondem
respectivamente ao processo simultaneo de formacgéo de um campo de cultura erudita e
de uma cultura popular de mercado (ORTIZ, 1998).

Dirigidas ao mesmo tempo para o publico restrito, formado para reconhecer as
produgdes artisticas como ‘“obras” intrinsecamente relacionadas a individualidade

criadora e singular do artista, e para o publico amplo, desapegado da fungdo puramente
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estética da pintura e afeito quase que exclusivamente as suas propriedades ornamentais
e decorativas, as vendas das telas ‘“chicos da silva” aconteciam por canais de
escoamento que obedeciam a modelos diferentes de comercializagdo em termos de
amplitude de oferta, praticas de preco, aspectos de atribuicao de valor e outros.

Colocadas em circulacdo via mercado estruturado de galerias e comeércio
indiferenciado de pintura (lojas de decoracdo, moldurarias, centro turistico etc.), as
composicdes e faturas derivadas das prototipias executadas pelo proprio Artista, por
seus auxiliares e pintores copistas, que reportam a regimes de producdo individual e
coletiva, ao transitarem entre estes esquemas diferenciados de mercantilizacéo, o restrito
e 0 ampliado, mobilizavam aspectos de uma esfera para outra, que nos seus efeitos de
valoracdo ou desvalorizacdo social e estética e de afirmacdo ou dissolucdo da autoria
singular do artista que causam nos distintos segmentos, expressam 0 movimento
peculiar de interpenetracdo de campos de producdo e distribuicdo de bens culturais
vistos como antagonicos e conflituosos, pela tensdo que estabelece entre a dimenséo
puramente erudita e a comercial.

Caracteristico de um campo artistico e cultural ndo plenamente autdnomo e de
um mercado de bens simbdlicos que ainda ndo consegue Sse expressar inteiramente
(ORTIZ, 1989), este embotamento de fronteiras entre os varios dominios culturais que
incorre sobre o estado de padrdes indefinidos e multiformes do mercado pictérico em
Fortaleza encontra na diversidade de atores envolvida, sejam particulares do mercado de
obras de arte ou ndo, nos espagos onde as transacdes ocorrem, “templos da arte” ou
lugares comuns e nas praticas de vendas heterdclitas que combinam seu modo de
estruturacdo e funcionamento particular no qual o sistema de difusdo das faturas “Chico
da Silva” dinamicamente se inscreve, conforma e engendra.

Neste ambito, onde as variadas modalidades de intermediacdo conformam
mercados tipicos de telas “Chico da Silva”, o valor da autoria e da autenticidade
assume, portanto, contornos diversos, exigindo, em perspectivas diferenciadas, o
trabalho do mercado para a elaboracéo de indices e critérios concretos de autenticacdo e

singularizacdo das obras colocadas em distribuigé&o.
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Localizacdo das galerias comerciais inauguradas nas décadas de 1960 a 1980 em
Fortaleza.
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Parte 111
A INSER(;AO DO ARTISTA NAIF CHICO DA
SILVA NA ECONOMIA DE MERCADO
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CAPITULO 1

A ELABORACAO DA RENTABILIDADE ARTISTICA E ECONOMICA DE
CHICO DA SILVA.

Quando o critico e artista suico Jean-Pierre Chabloz, logo ap6s o primeiro
contato na Praia Formosa, introduz Chico da Silva a pintura em tela, ele cria condicdes
para que a arte muralista do “Pintor praiano”, expressa no conjunto de figuras
monstruosas e fantasmagoricas, adquira qualidade mdvel e, consequentemente,
especulativa, uma vez que um quadro é um objeto valido em si, totalmente
independente do contexto em que foi criado, ou seja, “Um quadro feito em Paris orna
uma parede de Toquio. Amanhd, sera vendido e partira, talvez para Lisboa”. (LEGER,
1989, p. 112).

Decerto, a mudanc¢a de suporte consiste no primeiro passo necessario para a
insercdo de Chico da Silva na economia de mercado, porem fatores de outra ordem
permitem esclarecer como o pintor efetivamente se transformou num ativo de mercado,
isto é,em um nome de cotacdo expressiva no conjunto de transacdes realizadas nos
varios canais de venda de arte, primarios e secundarios, estruturados e indiferenciados.

De forma geral, a fixacdo do artista no arranjo comercial de pintura depende do
seu percurso feito na cadeia de instancias de consagracdo que conformam o sistema das
artes. A amplitude dos circulos de reconhecimento que se originam no raio mais curto
da atuacgéo do artista, os pares, e direcionam-se para lastros mais abrangentes e distantes
do espaco de realizacdo da obra, os locais de exposicdo e instancias museoldgicas,
estabelece parametros objetivos que balizam a entrada ou ndo do artista no circuito de
vendas, assim como o patamar de valor inicial deste produtor recém-ingresso.

Da mesma forma, a colocacdo de precursores de linguagem e género
semelhantes também incide sobre esta orientagdo mercadolégica. A afirmacdo de uma
vertente pictorica como uma fatia de peso dentro da economia global de mercado
condiciona a aceitacdo e a aposta do circuito de vendas de arte na comercializagdo de
determinado produtor.

Nestes termos, a procura pelos trabalhos de Chico da Silva por parte de galerias,
marchands, atravessadores, decoradores etc., fator de impulsionamento da estruturacéo
de um arranjo comercial particular de funcionamento e Idgica proprios, a priori,pode ser

compreendida na constituicdo da valoragéo artistica do pintor primitivo e da sua obra,
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promovida pelo trabalho do campo cultural (agentes, instituicdes, discursos etc.) e na
abertura do mercado de pintura para a distribuigdo de obras classificadas como naifs ou

primitivas.

1.1.A acéo do campo cultural na promocéo do artista

A constituicdo do valor artistico de um pintor, no duplo sentido estético e
monetério, depende da articulagio do campo artistico e do mercado. No estado
concorrencial dos discursos e movimentos estéticos da producdo artistica realizada
desde a década de 1960, a inviabilidade de estabelecer o consenso sobre o julgamento
estético fundamenta o valor econdmico da obra de artistas vivos sobre a estimacéo
provisoria do valor artistico instituida pelos atores culturais e atores econémicos em
integracéo.

Nestes termos, a estreita interdependéncia do campo artistico em relacdo ao
mercado de arte torna-se fundamental, pois, ainda que estas duas redes se apoiem em
I6gicas distintas, é na acdo concomitante destas agéncias comerciais e culturais que o
valor artistico contemporaneo € elaborado.

No caso de Chico da Silva, o empenho de variados agentes culturais e
profissionais do mercado de arte, assim como os efeitos de validacdo produzidos na
passagem do pintor por determinadas instancias culturais de consagracdo exercerdo
decisiva influéncia sobre a sua colocacdo e classificacdo dentro dos quadros honorifico
e econémico da arte.

“Descoberto” *°

pelo artista e por Chabloz desenhando a carvdo e folhas nos
muros caiados da Praia Formosa, em Fortaleza da decada de 1940, Silva encontrou
inicialmente, na mediacao deste articulador cultural, 0 acesso para 0s principais espagos
de consagracao artistica, nacionais e internacionais.

Atuando de forma polivalente como mecenas, critico e comprador, Chabloz
fornecera o material e 0s meios necessarios para subsidiar as produgdes seminais do
pintor da praia, formando, no decorrer das suas duas primeiras estadas no Ceara (1943-

45 e 1947-48), a sua “colecao-Silva”.

% No trabalho anterior Chico da Silva: estudo sociolégico sobre a manifestacdo de um talento
(2010)problematizo o fendmeno da descoberta recorrente nos relatos biograficos dos artistas classificados
primitivos e naifs.
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Este conjunto de obras serd levado a importantes espacos expositivos, nacionais
e internacionais, em mostras coletivas e individuais, organizadas por galerias privadas,
museus e entidades artisticas de relevo.

Com esta iniciativa, Chabloz viabilizava o cumprimento da tarefa indispensavel
aos artistas que almejavam se inserir profissionalmente no universo das artes. No
contexto da multiplicacéo e diversificagdo dos circuitos da difusdo das obras artisticas
que marcam a segunda metade do século XX, participar de mostras, salGes e exposi¢oes
constitui um prolongamento incontornavel do ato criador, na medida em que se expressa
como a primeira forma de objetivacdo da identidade artistica.

Deste modo, a lista de exposi¢des mencionadas no curriculo do artista ajuda a
situa-lo no quadro de tendéncias artisticas e nas hierarquias de reputacdo presentes no
interior dos varios segmentos do campo artistico (MOULIN, 1992).

Além do mais, estes canais de propagacdo ndo s6 atuam como circuitos de
identificacdo estética, como também sistemas de qualificacdo, porquanto a
diferenciacéo e a hierarquizacdo dos espacos expositivos, — decorridas de fatores como
a localizacdo geogréfica, o carater gratuito ou pago, a orientacdo do publico amplo ou
privado, o tempo, a reputacdo dos organizadores e outros —, incidem sobre o
reconhecimento social e a remuneracdo monetéria dos artistas (IBIDEM).

Seguindo o itinerério das mostras de Chico da Silva realizadas nos anos de 1940
e 1950 ¢ possivel perceber a ampliacdo dos circulos de reconhecimento que graduam de
redes locais e regionais para canais internacionais de propagacéao.

A exposigdo no 111 Saldo de Pintura Cearense, de 1944, demarca a iniciagdo da
vida artistica de Chico da Silva no cenéario da pintura local *°. Organizado pelo grupo de
artistas que compunham o Centro Cultural de Belas Artes (CCBA), entidade de
agremiacdo dos pintores do Estado, o Saldo de Pintura Cearense representava naquele
momento um importante feito em termos de aproximacdo do publico aos objetos
artisticos, considerando que o Ceara ainda ndo dispunha de espacos particulares para

exposicao de obras.

% «La premiére participation a um salon a surtout une valeur symbolique. Elle contribue — come la
premiére exposition organisée a moindres frais dans une maison de jeunes ou un centres culturel et dont le
public est, pour ’essentiel, composé de parents et d’amis — & confirmer le débutant dans son engagement
artistique”. (MOULIN, 1992, p. 341).
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Introduzindo o sistema de premiacdo °®*

, a terceira edicdo trouxe nomes ja
renomeados na cena pictdrica local, como Mério Baratta, Antdnio Bandeira, Barboza
Leite, Barrica, Aldemir Martins, Pierre Chabloz, Raimundo Kampos, Delfino Silva e o
até entdo desconhecido Francisco da Silva. Nesta fase, a critica de arte cearense,
formada por literatos e outros intelectuais de projecdo em midias escritas, ndo teceu
nenhum comentario sobre os trabalhos do pintor praiano. Andrade Furtado,

representante do Governo estadual, refere-se nos seguintes termos ao Saldo.

O Ill Saldo Cearense de Pintura, que ora se inaugura por
iniciativa do brilhante espirito de Jean Pierre Chabloz, nesta
luminosa cidade de Fortaleza, é bem um indice do nosso
desenvolvimento cultural. Assegura-lhe pleno éxito a
contribuicdo de R. Cela, gloria viva da Terra de Alencar e que
veremos cercados de jovens e promissores talentos. Enche-nos
de sincera comog¢do a homenagem tributada a trés epigonos do
pincel em nossas plagas, nomes queridos e saudosos no meio do
povo, Vicente Leite e Gerson Farias. Inaugurando as
impressdes deste livro, em nome do governo cearense, sé tenho
palavras de entusiasmo e elogio para tao patridtica e auspiciosa
realizacdo que fala tdo alto da inteligéncia e da forca de
vontade da nossa gente. (ESTRIGAS, 1983, p. 21).

A apreciagdo das pinturas de Silva expostas naquela ocasido seria feita
posteriormente por Barboza Leite, em seu livro Esquema da Pintura. Referindo-se aos
trabalhos do pintor, ele assim se expressou: “(...) as formas imprecisas, nebulosas, mas,
dosadas de uma intensidade poética a todo o pano, dos quadros de F. Silva”. (1949,
p.10)

A segunda mostra coletiva de Chico da Silva aconteceu em 1945, na Galeria
Askanasy (RJ), sob a organizagdo de Chabloz. Figurando entre os nomes de Inimé& de
Paula (pintor mineiro que desenvolveu atividade artistica no Ceard), Raimundo Feitosa
e Bandeira, Silva chamou atencdo da critica especializada, arrancando comentarios

elogiosos do reconhecido critico de arte Rubem Navarra. Na apreciagdo publicada no

%1 Na ocasido, Antonio Bandeira recebeu o primeiro lugar em pintura e Mério Baratta o segundo, na
categoria desenho. Jodo Maria Siqueira foi o ganhador do premio. (ESTRIGAS,1983).
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catalogo de apresentacdo da mostra, o critico teceu aproximacgOes plasticas entre o

pintor primitivo e os artistas Cicero Dias e Salvador Dali.

[...] O outro é uma espécie de hdspede de honra da exposicéo, o
indio Francisco Silva. Devo dizer que as aquarelas desse artista
indigena sé@o qualquer coisa de muito sério. Na arte brasileira,
s6 Cicero Dias, ha dez anos, me dera uma impressdo de
ingenuidade lirica tdo poderosa, aplicada a pintura. O artista
descoberto por J. P. Chabloz foi criado entre os indios da
Bolivia e tem uma origem meio enigmatica. O que importa é éle
ser um exemplo maravilhoso do que existe em potencial na
sensibilidade indigena como promessa de arte criadora. Este é
um capitulo que ndo foi ainda escrito na arte brasileira, e se
relaciona com a cultura plastica de nossos indios, da qual se
conhecem apenas escassos documentos de pintura decorativa —
escassos, mas de grande importancia. Como situar a posicao
désse indio do Ceard, seu lirismo plastico tdo espontaneo e
primitivo como uma flér que desabrocha no mato? Esse indio é
uma espécie de Dali em estado de natureza (...)
(APUDGALVAO, 1985, p. 86).

Reside nesta tentativa de aproximacao entre um artista em vias de reconhecimento
e outros ja consagrados, operada pela critica de Navarra, 0 movimento de generalizacao
no qual busca se reconstituir a obra ndo somente pelas marcas pessoais e singulares que
ela iconicamente exprime, mas também pela sua localizacdo no repertério do campo da
arte. O alinhamento que se estabelece entre o produtor neofito e determinado artista ou
movimento pictérico, do presente ou do passado imediato, demarca, neste sentido, a
sua inscrigdo na historia do campo, desde uma perspectiva de analise e julgamento que
toma a obra introduzida de forma relacional e comparada (HEINICH, 1991).

Com efeito, a critica produzida em torno da obra de Silva institui o lugar de
legitimidade do artista no panorama da producdo pictérica brasileira. Ao exercer
simultaneamente a sua funcéo cultural e econdmica, ela assegura o espago singular para
apreciacao da obra, fornecendo instrumentais e critérios discursivos que possibilitam a

sua apreensdo e significagdo, como também influencia na constituicdo da valoragdo
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material, haja vista que a atribuicdo de uma recompensa honorifica comporta no seu

poder de qualificagdo uma repercussao econdmica (MOULIN,1967).

La critique est nécessaire au fonctionnement du circuit commercial actuel: sa
function culturelle de légitimation et d’explicitation est sournoisement
utilisée a des fins publicitaires. Les marchands savent que, pour imposer um
artiste aux amateurs cultives ou se présumant tels, il serait in6perant de
recourir a des méthodes banales de publicité commerciale. Ils preférent
gagner a la cause de leurs poulains la garantie des spécialistes, des
intellectuels. Les critiques apportent subrepticement au projet publicitaire la
caution de leur competence pour juger 1’art et discourir sur lui, la caution de
leur indépendance statutaire. (IBIDEM, p. 186).

Cumprindo o roteiro de gradativa extensio do espaco de circulacdo do nome ®, a
projecdo internacional de Silva ocorreu efetivamente quando as suas obras foram
levadas por Chabloz a Europa huma espécie de jornada itinerante pelo Velho Mundo. O
conjunto de composicdes escolhido para esta viagem compunha-se do acervo particular
de Chabloz, ampliado com as novas aquisicdes feitas durante o seu mais recente periodo
de reinstalacdo em Fortaleza, de 1947 a 1948.

Passando por Genebra, no Salon Beauregard, Lausane, cidade natal de Chabloz,
Lisboa e Paris, os trabalhos do ex-artista praiano atraiam o interesse do publico, da

1°% e critica especializada. Com a publicacdo do artigo Un indien

imprensa internaciona
brésilien re-invente la peinture, na revista semanal Cahier D’Art, 0 publico europeu
passou a conhecer a biografia do pintor primitivo brasileiro, sob a perspectiva daquele
que o havia “descoberto”.

Discorrendo os detalnes do encontro na Praia Formosa, o processo de
aproximagao com o “pintor da praia” e a iniciagdo artistica realizada por meio de sua
intermediacdo, o texto enfatizava as propriedades vanguardistas do trabalho de Silva,
estabelecendo correlagcbes entre as obras do primitivo e as principais tendéncias

pictoricas do campo das artes plasticas.

Deliciosamente surpreso, eu experimentava a rara sensacdo de assistir a uma
verdadeira reinvencédo da pintura. E, coisa curiosa e admiravel, nas 20 obras
que hoje possuo dele, podem-se distinguir nitidamente fases sucessivas...
bem marcadas. Partindo do mais puro arcaismo, o Pintor da Praia tornou-se

%2 Em fungdo do grau de reconhecimento, faz-se a distingdo entre vedetes internacionais, celebridades
nacionais, notoriedades locais, gldrias familiares e desconhecidos (HEINICH, 1996)

% As revistas internacionais notabilizavam a passagem dos guaches de Francisco “Une exposition pas
comme les outres est ouverte jusqu’au 12 octobre dans les salon de la Société mutuelle artistique, a
Geneévi. Organisée par ['artiste romand bien connu Jean Pierre Chabloz, elle presente les ouvres
curieuses du Sud Ameéricain Francisco Silva, Amazonien analphabete, gauches autodidacte doué d’um
talent naturel, d’'um sens de la composition et de la couleur que pourraient lui envier nombre de la
peintre ‘moderne’ parmi le plus raffinés”.( UNE...,1949)
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“classico”, depois “barroco”, “impressionista” ¢ finamente “moderno” e até
“surrealista”, se ouso empregar uma tal nomenclatura a respeito de uma arte
tdo espontdnea que permaneceu sempre, apesar de suas oscilagdes,
essencialmente primitiva. (CHABLOZ, 1993, p. 151-152).

A receptividade de Silva no meio artistico e cultural europeu pode ser mensurada
pelas palavras do critico de arte e ex-ministro da Cultura do governo do general de
Gaulle, André Malraux, que afirma ser Chico da Silva, “um dos artistas primitivos entre
os maiores do mundo”. Sabendo da sua inicial vocacdo muralista, o especialista
orientou,“Faco votos calorosos, para que lhe sejam confiados muros!” (FREITAS,
2002, p. 155).

Apds essas passagens pelo Exterior, na qual Chico suscitou interesse dos circulos
mais cultos e eruditos da Europa, o0 artista encontrou maior aceitagdo de sua obra no
contexto local. Noticiada pelas midias impressas®, a projecéo internacional do pintor
abrira caminho para a realizacdo da sua primeira individual, organizada por Chabloz no
seu retorno a Fortaleza, em 1960.

Considerando que, dentro das artes plasticas, a afirmacdo de uma carreira
profissional do duplo ponto de vista da reputacdo do autor e do valor das obras resulta
da sucessdo de momentos fundamentais, dos quais a exposi¢cdo coletiva seria a etapa
elementar e a mostra individual o0 momento capital de entrada na carreira, este evento
demarca a possibilidade de Silva se impor entre os seus pares como um efetivo artista
profissional, creditado e legitimado.

Patrocinada pelo grupo Diarios e Radios Associados, do escritor e jornalista
Eduardo Campos, e realizada na propria sede dos Associados, na rua Senador Pompeu,
centro de Fortaleza, a individual de Chico da Silva exibiu dez trabalhos ao publico que
representavam o mais significativo da primeira fase de sua obra. Sdo os titulos dos
trabalhos expostos: Peixe Taquari e 0os Andes, Gavido Real, Arraias da Amazonia,
Serpentes das Lages do Rio, Peixe Paragb, Gavidao da Mata Comendo o Corveli, O
Uirapuru, Iracema e Seus Peixes, Gavido Vipino, Sereias (ESTRIGAS, 1988, p.34).

Ainda por intermédio de Chabloz, Silva é apresentado ao reitor da UFC, Antonio
Martins Filho, que, em virtude do momento de implantagdo do Museu de Arte da UFC,
desenvolvia uma politica de subsidio a producéo artistica via contratacdo empregaticia

dos artistas. Com os créditos alcancados fora do Pais e o recebimento de criticas

% No jornal Correio do Ceara de 04 de fevereiro de 1961, o jornalista Juarez Temdteo escreveu uma
matéria sob o titulo: “Francisco, o pintor diferente estd com o nome em Paris”.
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positivas, Silva foi imediatamente contratado pela instituicdo para produzir em suas
dependéncias junto a outros artistas ®. Além do provento, a Universidade fornecia o
material necessario para a sua atividade e adquiria as obras compondo 0 seu acervo
museal.

A permanéncia de Silva no Museu e a integracdo de suas obras ao acervo da
instituicdo representavam a prova Ultima de reconhecimento artistico. Como instancia
maxima de validacdo da arte, este espaco expositivo no exercicio de sua autoridade
maiorde legitimacdo ante as demais instancias de consagracéo traca a linha fronteirica
entre 0 que é arte, 0 que ndo ou ainda ndo é. Neste sentido, “O diretor do museu
empenha sua garantia a principio na identidade do bem enquanto arte, em seguida no
valor da obra”. (MOULIN, 2007, p.30)

Chico da Silva trabalhou no MAUC durante trés anos (1959-1961), deixando para o
orgdo da Universidade cerca de 39 quadros. Parte de seus trabalhos produzidos nesta
fasetambém foi presenteada as altas figuras da sociedade pelo reitor Martins Filho, fato
que contribuiu para a promogdo do artista junto as camadas da elite e intelectualidade.

Considerando que a valorizacdo de uma obra também é expressa pela reputacdo do
seu adquirente, a possibilidade de integrar importantes colecdes publicas e privadas,
com apoio nestas doagdes, influenciou na valorizagéo e valoracdo do trabalho de Silva.
Como quesito de majoragcdo de roteiros de mercado, a participacdo em acervos de
conceito denota a dinamica de mutua qualificacdo entre produtores e colecionadores,
demarcada pelo intercambio de prestigio entre aquele que tém sua obra qualificada no
ato da aquisicdo e o que se valoriza pela aquisicdo de determinado trabalho
reconhecidamente qualificado.

Destarte, foi com apoio neste incentivo inicial da instituicdo académica que Silva
passou a ser mais conhecido no meio nacional e fortalezense. Professores, funcionarios
da universidade, profissionais liberais e outros, constituiam-se como uma clientela
cativa do artista. Ou Silva os procurava para oferecer seus trabalhos ou ele era
procurado para a mesma finalidade. Tratava-se do inicio de uma dinamica de

comercializacdo de pintura de intensa atividade e abrangente repercussao.

% O artista J. Fernandes também foi funcionario do museu neste regime de trabalho.
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1.2.A arte naif e 0 mercado de pintura

A abertura do circuito de comercializacdo de arte ao trabalho do pintor naif Chico da
Silva encontra-se situada no estado de recomposicdo do mercado artistico global e
nacional daquele contexto. A demanda de “inovagdes” por parte dos mercados —
académico e institucional — saturados da historia artistica europeia, langou outra visdo
sobre as manifestacOes estéticas ditas ndo legitimadas e classificaveis (arte popular,
folclérica, pré-histdrica, ingénua e outras), elevando seus valores singulares, originais e,
porque ndo dizer, exoticos.

O campo da producdo artistica moderna do século XX enseja este processo de
ampliacdo da definigdo social da arte com a incorporagao de elementos “primitivos™ nas
suas préaticas artisticas. Para pintores como Pablo Picasso (1881-1973), Paul Gauguin
(1848-1903) e Henri Matisse (1869-1954),as criacOes estéticas das entdo consideradas
sociedades “primitivas”, a Africa, a Oceania e a América,eram expressas como fonte de
inovacdo pictérica em termos de conteudo, forma e estilo, na qual poderia se apoiar o
movimento vanguardista de ruptura e subversdo aos padrées académicos em busca da
expressdo artistica mais “pura” e “direta”.

Ao estabelecer correspondéncias entre a cultura artistica “primitiva” e os interesses
dos artistas ocidentais modernos, postulava-se intrinsecamente a ideia de que estes
artefatos “primitivos” deveriam usufruir de estatuto artistico, considerando que a
insercdo destes elementos na substancia do fazer artistico da arte moderna ndo somente
aludia a uma referéncia de inspiracdo, mas também conformava ao corpo de suas
producgdes a, “(...) uma espécie de continuum de afinidades formais com uma ampla
variedade de fontes supostamente ‘primitivas’ ou ndo ocidentais”. (PERRY, 1998, p. 3).

Seja pela identificacdo mais direta de aspectos iconicos no plano de representacao
da obra, tais como a semelhanca denotada entre as imagens cubistas do quadro Les
Demoiselle d’Avignon, de Picasso, e as méascaras africanas, ou pela perseguicdo dos
equivalentes pictoricos do “primitivo”, 0s quais Gauguin encontra no uso de
sintetizacOes formais, escalas desproporcionais e deformacdes imagéticas a propria
expressdo dos modos artisticos mais “sinceros” e “simples” de representar, estes artistas
elegeram a nocdo do “primitivo”enquanto um signo da modernidade, isto €, um
emblema de alinhamento as manifestacbes consideradas mais “auténticas” e
“espontaneas” (GOLDESTEIN, 2008).
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Por outro lado, 0 modo de apropriacdo destas criagdes ndo ocidentais pelas vertentes
modernas ndo deixaram de imprimir as marcas da configuragdo politica de colonizacéo,
haja vista que os parametros de selecdo sobre o que deveria ser concebido como arte e
que, portanto, deveria ser introduzido no legado da humanidade e salvo do lixo da
historia, eram formulados do ponto de vista dos ocidentais do século XX.

Neste movimento de descontextualizagdo, instituiu-se uma série de tensées em torno
da insercdo destes objetos nos circuitos museoldgico e canais de comercializagdo de
arte, das quais a movedica definicdo entre objeto de arte e artefato etnograficos e torna
problematica.

Delimitar os critérios que separam hierarquicamente objetos passiveis de apreciacdo
como obras-primas singulares e evidéncias materiais representativas de uma cultura
constitui-se uma tarefa arbitraria, uma vez que os aspetos que balizam a defini¢do do
objeto artistico no Ocidente, a autoria singular e a intencionalidade do autor, ndo se
aplicam a estas manifestacfes, de modo geral, concebidas coletivamente e para
correspondera finalidades maltiplas que ndo a puramente estética. Nestes termos, outros
aspectos serdo considerados para esta delimitacdo, como o contexto de apresentacdo

destes objetos no ambito dos museus.

As opcdes disponiveis tornam-se, assim, extremamente nitidas e bem
definidas. Uma op¢do € apresentar um dado objeto no seu contexto
antropoldgico, juntamente com outros artefatos semelhantes, e torna-lo
acessivel ao publico através de textos didaticos que expliguem a sua
manufatura, o seu papel na vida tradicional da comunidade e o seu
significado social ou religioso. A segunda opcdo é dar ao objeto seu préprio
pedestal ou estojo, indicando aproximadamente o continente ou o arquipélago
onde foi coletado e, pelo simples fato de deixar que o objeto ‘fale por si s6’,
conceder-lhe um lugar na elite das obras de arte que sdo aceitas com base no
seu puro mérito estético. (PRICE, 2000, p.130)

Afora estas tensdes circunscritas na dindmica de incorporacao da arte produzida fora
dos centros legitimadores da arte, a abertura do sistema das artes para a integracdo e
classificacdo daquilo que até entdo lhe escapava, observada na realizacdo de exposicdes
emblematicas como a que foi organizada em 1984, pelo Museu de Arte Moderna de
Nova lorque, sobre o primitivismo da arte do século XX, engendrou a insercdo de
praticas artisticas marginais no interior dos mundos da arte legitimos.

Contribuiram para este fendmeno certas associa¢fes populares que foram se
estabelecendo entre a noc¢do do “primitivo” e manifestacdes estranhas ao meio artistico
oficial. Como aponta Ilana Goldestein, desde o século XX, a ideia de arte primitiva é

expressa “como um guarda-chuva seméantico que engloba manifestacGes tdo distintas
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como colagens feitas por pacientes psiquiatricos, pinturas pre-historicas e artefatos
produzidos por cidaddos ocidentais sem instrug¢ao”. (2008, p. 303).

Incorre deste alargamento de sentido a constituicdo de vérias tradicbes do
“primitivismo”, que relacionam, por exemplo, o estilo de vida e sociedades mais
simples a cria¢des mais “puras” e “diretas”. Sob esta perspectiva, a arte do homem do
campo e a cultura popular sdo consideradas expressdes evidentes deste estado bruto de
pureza, fato que levou muitos artistas, avidos por formas de representagdo livres dos
imperativos académicos, a partirem para localidades interioranas distantes ou para
comunidades supostamente marginais a civilizacdo, instituindo o culto ao “ir embora”.
(PERRY, 1998).

Sob o conjunto de representacdes que se agruparam ao redor do termo “primitivo”,
“como um pacote fechado de caracteristicas, que podem até serem utilizadas para
conceituar fenbmenos que ndo estdo de modo algum relacionados a pessoas de vidas
exoticas segundo padrdes etnograficos como vestimentas, rituais, relagdes de parentesco
ou tecnologia” (PRICE, 2000, p. 77), assentou-se 0 pensamento de que tal acepgdo nédo
somente corresponderia a infancia da evolugdo humana, como também as criancas do
século XX (IBIDEM). Este imaginario possibilitou estabelecer conexdes entre a
classificagao mais tradicional do “primitivo” e aquela que se configuraria como arte
naif.

Caracterizado como um conjunto de manifestacdes estéticas ndo eruditas, de
aprendizagem autodidatica e de inspiracdo espontanea (AQUINO, 1978, p. 11), o
género naif, apesar de obter reconhecimento oficial no final do século XIX, uma vez
aclamado a pintura do alfandegéario francés Henri Rosseau (1844-1910) pela vanguarda
moderna no Saldo dos Independentes, tem sua origem remontada por alguns estudiosos
do tema ao Periodo Pré-Histdrico.

Para Lucien Finkelstein,fundador do Museu Internacional de Arte Naif (MIAN), no
Rio de Janeiro, em 1995, as pinturas e inscri¢fes rupestres feitas em grutas e cavernas
poderiam ser englobadas como expressdes naifs, pois se tratava da produgéo de “artistas
natos que, além de serem autodidatas, precisaram improvisar seu material a partir do
que encontravam ao redor: terra, cinzas, folhas esmagadas, resinas (...)”. (2002, p. 5)

Tal reconstituicdo mitologica da emergéncia deste estilo, que busca enquadrar sob a
mesma categoria préaticas artisticas momentos historicos diferentes, traca afinidades por
vezes anacrdnicas que acomodam sob Unica definicdo manifestagdes bem distintas. O

resultado desta tentativa de integrar variadas expressoes que compartilham dos aspectos
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da ndo erudicdo, autodidatismo e espontaneidade é o estado de grande plasticidade do
termo e a imprecisdo que se cria em torno das fronteiras desta classificagdo, das quais a
arte popular, a arte folcldrica, a das criancas, a dos doentes mentais, a arte bruta e arte
dos outsiders encontram-se aparentemente bem proximas (IBIDEM).

Em razdo destes limites indefinidos, ird se agrupar uma série de qualitativos em
torno destas criagdes, na tentativa de melhor contorna-las e conceitué-las. S&o muitas as
denominagdes apresentadas: autodidaticas, instintivos, primitivos modernos ou neo-
primitivos, insitos (como artistas inatos)®, ingénuos (AQUINO, 1978). O emprego
destes termos, contudo,como equivalente do naif,ndo serd ponto de convergéncia entre
estudiosos e criticos.

Para alguns, existem particularidades de acepcao destas palavras, 0 que ndo permite
0 seu uso de modo intercambidvel. Oscar D’Ambrosio assinala que “(...) se
convencionou chamar primitivos os artistas ndo-eruditos, aqueles cuja arte surge a partir
de temas populares geralmente inspirados no meio rural. J& quando o tema é urbano,
costuma-se utilizar o termo naif (* ingénuo’, em francés (...)”. (1999, p. 161).

Entre o emprego destas denominagdes como sindnimos da arte naif, o qualitativo
“primitivo” talvez seja 0 mais controverso, pois além de estar intensamente atrelado as
manifestacBes estéticas dos povos de origem ndo ocidental, ele também poderia se
referir a pintura dos artistas flamengos e italianos anteriores aos anos 1400
(KLINTOWITZ, 1985). Por isso, a preferéncia de alguns criticos e historiadores da arte
pela utilizacdo das expressdes como neoprimitiva ou primitiva moderna na distincao das
novas producdes.

Apesar da distingéo, persiste no discurso especializado e popular a correspondéncia
entre as duas denominacdes. No Brasil, por exemplo, até o inicio dos anos de 1970,
convencionou-se chamar os artistas autodidatas e de origem social pobre de pintores
“primitivos”. Dessa designacdo muitos deles buscavam fugir,haja vista o aspecto
pejorativo que ela carregava®’. Em razdo dos embates discursivos que se processaram

nos anos subsequentes, “A utilizagdo do termo ‘primitivo’ foi diminuindo gradualmente,

% O termo insito aparece a primeira vez, em 1966, na | Trienal de Arte Popular, em Bratislava, na entdo
Tchecoslovaquia. “Era a tentativa de conceitua-la como uma manifestagdo pléstica instintiva, capaz de
narrar cenas do cotidiano popular ou lendas e mitos, chegados até as camadas agrafas (sem escrita) dos
povos que revelam as ligacOes de cada um dos seus autores com seu ambiente visual/espiritual, fora das
influéncias dos ‘ismos’ modernos”. (AQUINO, 1978, p. 11).

%" Quando a pintora Djanira comegou a fazer sucesso, preferia ndo ser chamada de artista “primitiva”,
denominacao atribuida aos pintores naifs, naquele momento (FINKELSTEIN, 2002).
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com o reconhecimento da arte popular no mercado. Mas ndo desapareceu.
(GOLDESTEIN, 2008, p. 307).

Esta correlagdo resguarda, em certo sentido, a similaridade dos procedimentos de
“inclusd@o” que inscreveram estas manifestacdes ‘“‘estranhas” e ‘““forasteiras” na
contextura da historia da arte ocidental oficial. Observa-se nos seus processos de
circunscricdo a manutencgdo do dispositivo de colonialidade, que demarca, a0 mesmo
tempo, o lugar entronizado da estética ocidental e do mundo convencional da arte, nos
seus ditames e classificagdes, ¢ a marginalidade “de toda experiéncia aesthésica que nao
se ofereca a conceitualizacdo nos termos ocidentais. (BRANDAO; GUIMARAES,
2012, p. 308).

Isto porque o discurso critico, historico e social que ira se constituir ao redor destas
obras naifs, de um modo geral, ao fazer a sua analise apoiada na peculiaridade da
condicdo sociocultural destes autores, e ndo nas suas proposicoes estéticas, reafirma o
lugar de marginalidade destas praticas, pelo tratamento destinado de modo distinto as
manifestagdes produzidas dentro do circuito oficial das artes.

A utilizacdo de atributos como simplicidade, espontaneidade, intui¢do, ingenuidade,
que permeiam as apreciacOes criticas desses trabalhos, expressam muito mais aspectos
do grupo social do que da dimensdo artistica, fato que condiciona a insercdo, geralmente
parcial, destes objetos no seio da classificacdo da grande arte, sob a concessao daqueles
que a integram e acolhem.

Esta reabilitacdo por parte do mundo convencional da arte que transforma o artista
naif em um profissional integrado, “mesmo que esteja integrado num mundo que pouco
tenha evoluido para integrar essa obra diferente” (BECKER, 2010, p. 227), faz entender
gue a permissdo é um gesto de generosidade.

Em certo sentido, parte da mesma premissa, ndo explicita, de que apreciacdo da arte
primitiva pelos ocidentais se devia “a uma extremamente louvavel largueza de espirito e
generosidade por parte da cultura anfitria”. (PRICE, 2000, p. 49). Guardadas as devidas
proporgdes, pode-se dizer que “a producdo artistica designada de naif esta para a arte
ocidental do mesmo modo como as sociedades amerindias estdo para o ocidente”.
(BRANDAO; GUIMARAES, 2012, p. 312).

E em virtude dessa relativa integraco que a assimilacio da arte naif pelos circuitos
artisticos oficiais se processa, muito em razdo do estado de autonomia do campo
artistico na Era Moderna. Somente pelo efeito de uma logica imanente de um campo

elevado a um alto grau de autonomia e habitado por uma dindmica de ruptura constante
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com a tradicdo estética é que se torna possivel conceber o registro destas manifestacdes
artisticas na historia da qual elas mesmas sdo indiferentes e estranhas (BOURDIEU,
1996a).

A estruturacdo de um sistema de propagacao e divulgacdo especializado tornaria,
por sua vez, crescente a importancia das manifestacdes pre-modernas, naifs e populares
dentro do circuito oficial das artes plésticas e do fluxo artistico mundial, com a
realizacdo de exposi¢des regulares, langamento de publica¢des bibliograficas e fundagao
de museus especializados.

Nesta dindmica, em 1952, na terra natal de Henri Rosseau, Laval,cria-se 0 museu
que leva o nome do alfandegério. Em 1966, na cidade de Vicq, localidade proxima a
Paris, organiza-se o Musée d’Art Naif de I’lle de France, com 0 acervo composto por
obras de pintores do mundo inteiro, inclusive do Brasil. Uma exposicao notavel, neste
sentido, ocorreu no Museu de Arte Moderna de Paris, em 1978, reunindo artistas

classificados naifs e populares de varias nacionalidades.

Paisagistas e construtores de capela e castelos pessoais, decoradores barrocos
de seus proprios quartos, pintores e escultores autodidatas, fabricantes de
bonecos ins6litos em maquinas indteis. Alguns, como Ferdinand Cheval,
eram conhecidos pela difusdo de historiadores e artistas que souberam
valorizar obras estranhas ao mundo da arte. Mas a maior parte carecia de
qualquer formacdo e reconhecimento institucional. (CANCLINI, 1998, p.
55)

Ja no plano nacional, o processo de classificacdo e reclassificacdo da arte barroca
dos séculos XVI e XVII e do folclore realizada por artistas e intelectuais brasileiros, no
contexto pos Segunda Guerra, ao converter tais objetos em mercadoria no emergente
mercado de arte, acenava para a tendéncia de afirmacdo identitaria nacional presente no
movimento artistico da pintura que também seria responsavel pela inscricdo do género
naif no sistema das artes oficiais e no circuito mercantil de bens de excecéo.

Por sua desfiliagho de qualquer tradicdo ou escolas estéticas, e pelo
desconhecimento de convencionalismos e técnicas artificiais do academicismo
estrangeiro, a arte naif foi, naquele momento, aclamada pela critica de vertente
andradiana, a de Mario e Oswald, por se exprimir como um repositério “puro” e
“auténtico”da expressdo nacional brasileira.

Além desses, outros especialistas voltados para o anti academicismo contribuiram

para o reconhecimento dessas obras no cenario nacional das artes, como Celso Kelly,
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Santa Rosa, Rubem Navarra, Murilo Mendes, Sérgio Millét e Mario Pedrosa ®, para
citar apenas alguns nomes mais considerados.

Arrimado nesse apoio, um “surto de descobertas” desses também chamados
“pintores de domingo” eclode. O marchand Jean Boghici descobre Pedro Paulo Leal
(1935-1967) na década de 1930 pelo; Jacques Ardies encontra Ivonaldo (1993); o
consul dos EUA Werner Arnhold descobre a doméstica Maria Auxiliadora (1935-1974),
Américo Pellegrini Filho incentiva o trabalho do primitivo Waldomiro de Deus (1944),
Agostinho Batista de Freitas (1927) é descoberto pelo professor Pietro Maria Bardi; o
fotografo francés Pierre Verger acha Jodo Alves (1906); Julio Martins da Silva (1993)
édivisado em 1967, pela pesquisadora Lélia Coelho Frota; Miranda é descoberta de
Lucien Finkestein, fundador do Museu Internacional de Arte Naif (MIAN) no Rio de
Janeiro; e tantos outros.

Em termos de propagacdo dos trabalhos destes artistas, em razdo da auséncia de
circuitos de exposicdo especializados, as produgbes naifs encontraram abrigo
inicialmente nos saldes oficiais, mostras e museus de arte moderna. Em 1942, dentro do
Saldo Nacional de Belas Artes, se institui uma divisdo especial para a arte moderna,
onde nomes naifs encontraram certo espaco.

No ano de 1947, uma exposicdo de Arte Popular de Caruaru, Pernambuco, ofereceu
na abertura as artes populares do Nordeste a oportunidade de produtores naifs exibirem
suas obras. “O sucesso alcangado pelos bonecos do Mestre Vitalino, criaram
especulacdes sobre o carater e as proposi¢oes das artes ndo cultas e chamaram a atencgéo
de compradores para esses tipos de manifestacgdo artistica”. (AQUINO, 1978, p. 126).

Somente nos anos de 1990 se estabeleceria a Bienal Naif, promovida pelo Servico
Social do Comércio (SESC) de Piracicaba (SP), que se constituiria como um dos mais
importantes espacos para difusdo e consagracdo deste género artistico. O marco de sua
origem encontra-senas mostras anuais realizadas de 1986 a 1991 pela instituicdo, das
quais a exposigao coletiva “Cenas da Cultura Caipira” figura como inaugural. Em 1992,
0 evento assumiria o carater de bienal, com premiagGes e incentivos, tendo como
curador o gedgrafo e funcionario do SESC Antonio Nascimento.

A fundacgdo do Museu Internacional de Arte Naif (MIAN) também demarca outro

capitulo importante na instituicdo da vertente naif no panorama artistico nacional.

®80 critico Mario Pedrosa também atuou em prol da integracdo destas manifestacdes estéticas ao defender
da criacdo do Museu do indio, Museu de Arte Virgem e do Museu de Arte Popular como parte do Museu
das Origens, projeto ndo concretizado pelo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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Organizado pelo parisiense Lucien Finkelstein, o MIAN teve como base do seu acervo a
colecdo particular do joalheiro, constituida por cerca de 1.000 obras de artistas nacionais
e internacionais, muitas adquiridas em viagens realizadas para fora do Pais.

Sediado em um casardo historico do Cosme Velho, nas proximidades do bondinho
que leva turistas ao Corcovado, 0 Museu é um espaco fundamental para a delimitacdo
do segmento naif, pela escolha e institucionalizagdo de seus principais representantes,
técnicas e temarios.

Com a complexidade adquirida pelo mercado nacional, que passa a se diferenciar,
diversificando também seus puablicos, surgem galerias especificas para a
comercializacdo do género naif. Até entdo, estes trabalhos eram vendidos nas galerias
de arte moderna do Rio de Janeiro e S&o Paulo, englobados pelo abrangente rétulo do
moderno. Desta maneira, era possivel encontrar, por exemplo, lado a lado a um Volpi,
um Di Cavalcanti ou a um Portinari, a pintora Djanira, no conjunto de ofertas da Galeria
Bonino (BUENO, 2005).

No final da década de 1970, o marchand franco-belga Jacques Ardies inaugura uma
galeria voltada para a arte naif que leva o seu nome. Situado em uma casa histérica do
bairro Vila Mariana, cidade de Sdo Paulo, o0 espaco é idealizado com a identificacdo da
auséncia de locais de venda de obras deste género. A comprovagdo de que a vertente
poderia se estabelecer como um nicho de mercado interessante veio com a realizacao da
primeira exposicdo, no ano de 1979, em que figuraram dez pintores com 50 trabalhos, e
na qual a galeria comercializou na mesma noite praticamente metade das obras
expostas.

Dado o passo inicial, outras mostras foram organizadas por Ardies, com vistas a
dinamizar a circulacdo e distribuicdo destes trabalhos no circuito nacional, tanto no
ambito da propria galeria como em outros espacos (MAC de Campinas, MAM de
Goiania, Espace Art 4 de Paris e outros). Nesta dinamica, foi promovida a pintura de
artistas como a de lvonaldo, Elza O. S, Ana Maria Dias, Grauben e outros®. Além
dessas iniciativas, o galerista investiu ainda no campo editorial, publicando biografias
de pintores e obras informativas sobre o estado da arte da producdo pictorica naif

brasileira, sob o seu recorte e perspectiva conceitual. Eram livros de referéncia e

% Informagdes coletadas no site da galeria Jacques Ardies (http://www.ardies.com/quem.htm).
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catalogos-livros™® que buscavam projetar o estilo naif e seus produtores no mapa
editorial dos livros de arte”".

Ferrenho critico da concep¢do mais divulgada de naif, o pesquisador e marchand
Roberto Rugiero inaugura a galeria Brasiliana nos idos dos anos 70, tendo como
propdsito fundamental instituir o lugar especifico da “auténtica” arte popular em meio a
avalanche de produtores classificados como ingénuos. Instituindo uma disputa
simbdlica entre as expressdes “arte popular”, defendidos por ele, e “arte naif ”’, tutelados
por Filkestein e Jacques Ardies, Rugiero postula uma linha diviséria entre os trabalhos
essencialmente direcionados para o abastecimento do mercado massivo de pintura e as
obras-signos com identidade e tradicdo popular nacional, das quais a sua galeria se
colocaria como a principal representante (GOLDESTEIN, 2008).

Demarcando posicionamentos diferentes com relacdo as manifestacbes de carater
autodidata e espontaneo, 0s primeiros espacos de comercializagdo tiveram um
importante papel no trabalho de classificacdo da produgdo destes artistas, 0 que serviu
de base para a elabora¢édo da histdria da pintura naif no Brasil.

Operado por meio da selecdo de seus acervos e colecdes, este processo de
categorizacdo funcionou como um farol para orientar o recrutamento e a delimitacdo de
manifestacBes estéticas que poderiam ser inclusas no seio da nomenclatura e que,
portanto, deveriam ser reconhecidas como legitimas obras artisticas.

Muito embora a valorizacdo estética e comercial tenha sido prejudicada pela
inflacdo de ofertas impulsionada pelo mercado turistico nacional e internacional, avido
pelo pitoresco e pelo exdtico, com a presenca de casas especificas para 0 comércio do
estilo naif, estruturam-se canais mercadoldgicos especializados propulsores a colocagao
destes produtores “marginais” no interior do fluxo comercial oficial das artes, ainda que
sob ressalvas de majoracéao.

E nesta contextura de intensificacdo do comércio de pintura naif, assistido,
sobretudo, na deécada de 1960, que se dinamiza a procura pelas obras do artista

celebrado pela critica, Chico da Silva.

"0 Cacilda Texeira, no seu estudo sobre as publicacdes de arte patrocinadas por empresas ou entidades
ligadas a elas, identifica tipos de livros de arte; sdo os livros de pintor, livros-obras, livros de referéncia,
belos-livros e catalogos-livros. (2000, p.12)

™t As EdicBes MIAN também patrocinaram a publicagdo de livros sobre o género naif.
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CAPITULO 2

A INTRODUCAO DE SILVA NO CIRCUITO DE COMERCIALIZACAO DE
PINTURA

2.1.Quando os marchands entram em cena

No ambito do sistema de comercializacdo estruturado, sdo os intermediarios
profissionais que buscam regular os mecanismos de producdo e distribuicdo, haja vista a
permanéncia da estabilidade e a previsibilidade necessaria para a realizacdo de suas
atividades comerciais e culturais.

Voltados para o0 escoamento de obras singulares (marhand/galerista) ou daquelas
destinadas para um grande publico (agente produtor), estes atores fornecem auxilio aos
artistas de varias ordens, desde a criacdo de situacGes propicias para apresentar
qualitativamente os trabalhos estéticos, ao subsidio material destes produtores, dado
com o investimento na aquisicao de obras.

Como atores econémicos e culturais, os marchands galeristas atuam aliados aos
diversos arbitros do gosto, com o intuito de promover, junto ao publico informado e
eventuais compradores, os artistas, estilos e tendéncias plasticas que Ihes sdo apoiados.
O interesse em transformar meros apreciadores em grandes colecionadores de arte induz
ao trabalho de provocar nos frequentadores dos seus espacos comerciais, além da
predisposicdo estética, motivacdes que se fundam na possibilidade de vantagens
econbmicas futuras e nos efeitos da distin¢do que se operam desde a detencdo de um
bem cultural deste carater exclusivo.

Justamente por sua condi¢do dubia, de ser um agente do mercado e um agente da
arte, a figura do marchand sera muitas vezes encarada como “persona non grata” no
meio cultural, alguém que profana a aura mistica do objeto artistico, submetendo-o as
regras mais fundamentais do mercado, como a lei da oferta e da procura, e situando-o
como um bem de consumo qualquer, intercambiavel.

A depender da natureza das pegas estéticas que ele medeia, 0 marchand pode vir
a ser classificado em uma variedade de categorias designadas por critérios diversos. Sao
eles a origem da obra vendida (obras de artistas mortos ou de artistas vivos, obras de
inovadores ou conformistas), a concepcao que os profissionais fazem de sua atividade, a

sua mentalidade, o lugar que ocupam na hierarquia de cada setor do mercado e outros.
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Com efeito, o conceito de marchand abriga uma realidade complexa, diversificada e
dindmica de modo que, encerrar em Unica defini¢do esta atividade seria enrijecer sua
plasticidade e seu carater ativo (MOULIN, 1967).

O aparecimento da figura deste profissional no contexto de comercializacdo das
obras plasticas no Ceara se dara justamente com a dinamizacdo do mercado de pintura
Chico da Silva, no inicio da década de 1960. Henrique Blunh, representante inicial de
Silva, foi o primeiro a utilizar esta denominagdo para nomear a sua atividade comercial
com a arte, tornando-se, do ponto de vista histérico, 0 marco da constituicdo desta
carreira especifica no sistema das artes do Estado.

Bulhn era uma figura recorrente no meio artistico local. Descendente de alemdo,
cantor lirico de presenca notével, ele e sua esposa Di Caura eram proprietarios de uma
lanchonete (Di Caura) que funcionava na rua Senador Pompeu, nas proximidades dos
jornais O Povo, Correio do Ceara e Unitario, fato que possibilitava a freqliéncia de
atores da comunicacéo social no estabelecimento.

Paralelo a atuacdo no ramo do comércio de alimentos, Bluhn investia na
intermediacdo de objetos artisticos, organizando no mesmo espaco da lanchonete uma
improvisada galeria de arte, que, apesar da inadequacdo do local, realizou exposicoes e
mostras importantes, com nomes que despontavam na cena artistica cearense, caso este
do pintor Descartes Gadelha.

Além do espaco no centro de Fortaleza, Blunh possuia mais dois
empreendimentos comerciais no Recife, dos quais ele fazia uso para a mesma finalidade
de promocdo e difusdo artistica, a realizacdo de exposicdo e vendas de obras de arte
plastica.

O marchand comecou a trabalhar com Silva no ano de 1963. Articulando-se,
sobretudo, com as galerias particulares, Bluhn teve papel fundamental na insercdo de
Chico da Silva dentro da rede comercial de arte do eixo Rio-S&o Paulo. Respondendo as
demandas de galerias como a Petite Galerie e a Relevo, ambas localizadas no Rio de
Janeiro, que, por sua vez, buscavam do mesmo modo atender aos pedidos de outros
paises interessados na arte do primitivista, Bluhn viabilizou a projecdo de Silva no
circuito mercadoldgico nacional, colocando em contato com importantes intermediarios
do mercado, como o marchand, colecionador e leiloeiro Giuseppe Baccaro.

Um dos principais animadores do mercado de pintura brasileiro na década de
1960, Baccaro, um simples barbeiro oriundo da cidade de Napoles, que, com sua

experiéncia na Bienal de S&o Paulo, abre uma galeria de arte moderna, consolidando-se

134



como um dos grandes nomes do circuito de comercializacdo de arte, conheceu Chico da
Silva em uma das viagens feitas pelo primitivista em companhia do seu mediador.
Interessado na producdo artistica de produtores populares, a qual introduziu no gozo do
mesmo status das consideradas “grandes obras” nos seus famosos leildes, Baccaro
abrigou Silva por algum tempo em sua casa, para que ele produzisse grandes painéis,
alguns dos quais foram integrados a sua cole¢éo privada (RUGIERO, 2007).

A sistematica de promocdo utilizada por Blunh, portanto, envolvia a combinagdo
de técnicas de agenciamento comercial e divulgacdo cultural, ao incluir o pintor em
mostras de galerias particulares, em acervos privados e institucionais e buscar novos
compradores nos diversos segmentos do mercado regional e nacional. Para esta
empreitada, Blunh, muitas vezes, levava o préprio artista para fazer a apresentacao de
seu trabalho, inclusive para que ele realizasse a pintura do quadro em locus.

Em termos de contratacdo, Bluhn financiava todo o trabalho do pintor, que
produzia no atelier em sua residéncia e ficava com 50% das vendas do quadros. De um
modo geral, 0 marchand negociava junto as galerias um lote numeroso de trabalhos, de
50 a 80 telas — indicio notavel da intensa procura dos quadros do pintor nos
estabelecimentos de venda de arte do Sudeste, fato que pode ser atestado pelos

comentarios de Estrigas.

Ontem, estiveram aqui, em Mondubim, a pintora Heloisa Juacaba e seu
marido, o médico Haroldo Juacaba. Ela promovera uma exposi¢cdo, com
trabalhos de sua propriedade, do pintor Chico da Silva, que se realizou
recentemente, por intermédio do critico Clarival Valadares, na Galeria
Goeldi. Clarival, em carta ao casal seu amigo, diz que a mostra causara
sucesso, mas o resultado financeiro fora anulado pelo fato de ter a Petite
Galerie vendido, paralelamente, e a prestagdo, cinquenta quadros do Silva
adquiridos ao marchand Henrique Bluhm (...) (1997, p. 151)

Posteriormente a Bluhn, Chico da Silva teve como marchand Mauricio Xerez,
conhecido cronista da midia impressa e dono da galeria de arte Avant-Garde.
Localizada na avenida Monsenhor Tabosa, a galeria, apesar de efémera duragdo,ganhou
notabilidade, constando no inicio dos anos’ 70 no Anuario de Artes Plasticas do Brasil,
publicado pela Bolsa de Arte do Rio de Janeiro. Considerado o introdutor de vendas de
crédito no mercado de arte em Fortaleza, Mauricio Xerez exercia a atividade de
marchand de quadros em paralelo aos seus outros oficios, representado nomes de
artistas locais como J. F Amora.

No ambito de sua galeria, o intermediario trabalhava com pintores ligados a

corrente moderna, predominantemente nordestinos e mineiros. Lancando méo de

135



estratégias de divulgacdo, “A Galeria Avant-Garde foi inaugurada com uma exposi¢do
do artista mineiro Inima de Paula, em noite de sucesso total: todos os quadros vendidos
antecipadamente”. (COSTA, 1972).

A agéncia deste marchand na venda de quadros de Silva seguiria a orientagédo
desenvolvida pelo intermediario anterior, que consistia no direcionamento da producéo
para as galerias locais e de outros estados. A rede de clientela cativa que ja havia sido
estabelecida e a nova que surgia diante da correria pelas telas do vendavel artista,
provocava uma crescente demanda que necessitava ser correspondida dentro de um
prazo estabelecido.

As transacGes, de um modo geral, ocorriam de intermediério para intermediario,
contudo isso ndo impedia que outros canais de comercializagcdo fossem usados e que 0
adquirente final, o cliente, fosse imediatamente procurado. Em meio a este regime de
vendas, é possivel tipificar operacdes que incluiam agentes dos setores do mercado de
arte. Vendas de marchand para marchands de fora, de marchand para marchands
locais, de marchand galerista, de marchands para colecionadores, de marchands para
compradores locais etc.

O modelo de intermediacdo que se conforma no contexto da comercializacdo dos
trabalhos de Silva se distingue do padréo classico de marchand, emblematizado pelos
pais fundadores, Ambroise Vollard e Paul Durand Ruel. Os agentes ndo tencionavam
buscar maiores cotacfes dos trabalhos de Silva com base na estratégia da escassez da
oferta provocada pela retencdo dos trabalhos, seja pela aquisicdo da totalidade das obras
produzidas pelo pintor ou pela espera a médio ou longo prazo para o langamento
oportuno do artista dentro do circuito. Muito menos, se baseava no recurso de projecéo
em tempo curto, engendrada pela necessidade de constante renovacdo que suscita a
especulacdo dos precos em decorréncia do estado de incerteza dos valores estéticos,
marca esta do considerado anarquico mercado de arte contemporanea, que estabelece
uma nova orientacdo das atividades comerciais da arte caracterizada “ndo somente por
um uso diferente do tempo, mas por novas relacbes com os artistas, as instancias
culturais e o publico”. (MOULIN, 1997, p.27).

Talvez fosse pertinente comparar a conduta destes profissionais a dos
mediadores atuantes no comercio dos quadros anénimos e intercambidveis, presentes
nas grandes lojas de departamento e feiras, sob o ponto de vista da negligéncia do
controle da oferta e da soberania do comprador ante a fixa¢do do valor, solicitagéo de

temario e outros aspectos.
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Este traco de correspondéncia automatica aos imperativos da demanda que se
imprimira sobre a venda de telas de Chico da Silva alcangou maior amplitude com a
entrada, ja na década de 1970, de José Edilson Pintombeira no sistema de vendas. Ex-
sapateiro, também morador do bairro Pirambu, o popularmente conhecido Déao foi
responsavel por intensificar a diversificacdo de praticas de mercantilizacdo dos

trabalhos de Silva.

Foi desenvolvida uma nova estratégia de comercializacdo do produto artistico
de Chico da Silva. As telas do artista invadem as lojas de “souvenirs” e
objetos para turistas. Em Fortaleza, sdo também oferecidas diretamente aos
clientes nos restaurantes e portas de hotéis da Avenida Beira-Mar.
(GALVAO, 1990, p.32)

O objetivo de buscar nova clientela entre os estratos mais populares da
sociedade incidiu, por vez, para que Silva assumisse a posic¢do intermediéria de artista
popular e erudito. Ao mesmo tempo em que o0 comércio de quadros atingia propor¢oes
de grande magnitude no meio popular, por consequéncia da ampliacdo do regime
coletivo de producdo que se conformou em torno das obras do pintor primitivista, o
nome de Chico circulava nos espagos culturais mais restritos, figurando em mostras e
exposicoes de galerias particulares e instituicdes culturais.

No ano de 1972, sua arte foi exposta na Galeria Chico da Silva (RJ), Galeria
KLM (SP) e Empetur (PE), em 1973, na Brasilia Palace Hotel (DF), na Pinacoteca do
Estado do Amazonas (AM), Galeria Telequinho (SP), Galeria Arte Matteo (SP) e
Atelier Molduras (DF) e em 1974 seu trabalho foi exposto no Museu Arte Didacta (DF),
Patio de Séo Pedro (PE), e, novamente na Arte Molduras (DF). (IBIDEM, p. 33).

A forma como o mercado de pinturas de Chico da Silva foi administrado e
operado pelos seus intermediarios reflete, em certa medida, o estado de informalidade
do meio e o nivel de profissionalizacdo dos agentes. Apesar de constituir atividade que
prescinde de formacdo profissional especifica e de exigéncias legais, o trabalho de
marchand requer conhecimento empirico do assunto, bagagem esta acumulada,
geralmente, tendo por substrato experiéncias relacionadas a universos muito
diversificados.

Comparada a outras profissdes que integram o mercado de arte, o oficio de
marchand néo se restringe a determinados segmentos de classe, nem se orienta por
qualquer tipo de regulamentacdo profissional, como, por exemplo, acontece com a

atividade do leiloeiro, que historicamente se encontra associada aos circulos mais altos

137



da elite e que denota um esquema mais rigido de organizacdo e definicdo de seus
membros em exercicio (QUEMIN, 1997).

Procedendo-se a um levantamento superficial das biografias dos principais
marchands que fizeram historia no mercado de arte internacional, percebe-se que nao ha
uma légica de motivacao que leve ao exercicio desta profissdo. Ha marchands oriundos
de todos os ramos de atividade. Nathan Wildestein, o primeiro da dinastia Wildenstein
no campo do mercado de arte, vendeu tecidos antes de abrir um espaco para a
comercializacdo de objetos usados. Vollard foi ajudante de marchand, periodo que
economizou para comprar seus pintores preferidos — Renoir e Cézanne — naquele
momento, por precos acessiveis. Odematt trabalhou em Paris no ramo de calcados
femininos (WILDESTEIN, 2004).

No contexto brasileiro, “é facil perceber o quanto a difusdo dos intermediarios
tem a ver com efeitos acumulados de etapas anteriores de constituicdo do campo
artistico”. (DURAND, 1989, p. 204). Muitos destes profissionais tiveram contato com o
campo das artes por intermédio de funcdes associadas a direcdo e assessoria de museus
e instituicdes culturais. Outros juntavam a sua competéncia estética para lidar com
intermediacdo artistica pelos conhecimentos adquiridos na atuagdo como arquitetos e
decoradores, colecionadores e estudantes de artes plasticas.

Observa-se que a credibilidade e o sucesso comercial neste ramo dependem da
evocacdo dos trunfos acumulados e da capacidade de lidar com o impasse entre 0s
ganhos econémicos imediatos e a preservacdo da liquidez do artista ante grande
procura. Uma atitude especulativa ou meramente comercial ndo é bem-vista e provoca
desconfianga entre os pares.

Compreende-se que esta funcdo exigiria certo desprendimento e alguma
generosidade, tendo, assim, por expressdo a disposicdo de se realizar determinadas
préaticas, como compras, retencdo, promoc¢ao de artistas sem nome no mercado, no
intuito de sugerir tendéncias e ganhar sem pressa (IBIDEM, 1986). O prot6tipo maior
deste intermediério comercial desinteressado é Leo Castelli, marchand estadunidense
gue adotou como pratica comum sustentar artistas por um periodo ou adiantar meios de
vida para produtores sem mercado (IDEM).

Neste sentido, as condutas dos intermediérios de Silva foram enfaticamente
criticadas e censuradas pelos participantes do sistema das artes. Recaindo na
representacdo do marchand como péria do circuito, influenciado pelos “baixos

interesses” do comerciante, a midia referia-se aos representantes de Silva como
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“exploradores”, “aproveitadores” e ‘“gananciosos”. Sobretudo, com suporte em
denuncias na midia sobre a producdo coletiva de quadros, estes enquadramentos
pejorativos se tornaram mais recorrentes.

No caso de Ddo, as criticas foram mais enfaticas, talvez pela auséncia de um
passado no campo cultural que justificasse o exercicio legitimo da sua atividade de
marchand. Bluhn e Xerez tinham certa inser¢do no meio artistico e os dois ja atuavam
como intermediérios em suas galerias. Dao, apesar de gozar de certa influéncia social,
ndo trazia este aspecto no seu curriculo. Somado a isto estava o fato da sua origem
social popular. O gosto apurado e a competéncia cultural comumente se encontravam
associados a um grupo social mais abastado e, neste sentido, a pertenca a segmentos da
classe média e alta favoreceriam a credibilidade na capacidade de lidar com produtos de
bens de luxo e distintos.

Independentemente do julgamento que permeou a imprensa escrita sobre a
atividade destes agentes, € preciso considerar que, na qualidade de representantes
diretos de Silva, o uso da estratégia de elasticidade da oferta e diversificacdo dos canais
de venda ndo negligenciou completamente as regras de mercado que legislam sobre a
circulacdo e distribuicdo dos bens culturais.

A preservacdo do monopdlio da oferta também foi perseguida por estes
profissionais, haja vista 0 interesse em exercer certo controle sobre os ganhos
monetarios nas vendas das obras. A administracdo do fluxo de vendas, contudo, se
mostrava indcua ante as multiplas formas de comercializacdo que se conformaram no
entorno das obras de Silva, de muitas das quais, paradoxalmente, os proprios marchands
se serviam para 0 escoamento dos trabalhos, em curto espaco de tempo.

2.2 Diversificacao de praticas de comercializacdo e variagdes de precos

Ao observar em quais espacos foram comercializadas as pinturas do artista
Chico da Silva, e possivel dizer que ele e seus intermediarios diretos fizeram uso dos
diversos canais de escoamento de producédo disponiveis naquele momento, fossem eles
estruturados ou indiferenciados. Galerias, casas de moldura, lojas de decoragéo, atelier-
casa, hotéis, ruas, todos estes locais foram utilizados para a venda dos quadros do pintor

naif.
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Afetadas, porém, pelas logicas especificas de cada sistema de distribuicdo que
impdem sobre a producdo, em maior ou menor grau, injungdes de ordem né&o
necessariamente estética, as obras artisticas carregam as marcas do circuito da difusédo
em que se encontram inseridas e das exigéncias e interferéncias mais ou menos diretas
dos seus intermediarios correspondentes (BECKER, 2010).

Neste, sentido, postula-se a ideia de que, a depender dos meios em que se
pautava as distribuicdes, as obras de Silva foram objeto de valoracfes artisticas e
monetarias diferenciadas que, de certa forma,repercutiram sobre o valor global da obra
do artista dentro da economia de mercado. O desencontro de precos ocasionado com a
multiplicacdo de préticas de venda e elasticidade da oferta ocasionou a fixacao do nivel
de preco bem abaixo da tabela do artista’, fato encarado negativamente pelo mercado,

sobretudo o secundario, espaco onde se cristalizam efetivamente os valores.

(...) Como assinalou Raymonde Moulin, é nos leildes que se formam os
precos de referéncia (les prix directeurs) de todo o mercado. Repetindo-se as
ofertas de venda e os valores de arremate das obras de um mesmo artista,
forma-se de publico sua cotacdo. Por incidir sobre bens havidos por Unicos e
insubstituiveis, a cotacdo compreende: a) a idéia de um pre¢o médio, ou seja,
a média dos precos alcangados em vendas de fato e que é tanto mais aceitavel
guanto mais numerosas as vendas e b) um principio de liquidez, definido
como a razdo entre as vendas efetivas e as ofertas de venda de um
determinado género de bens e/ou de determinados autores dentro do género.
(DURAND, 1989, p. 206).

Ao comparar cotacOes de artistas locais que obtiveram coloca¢Ges no mercado
de pintura, como Antdnio Bandeira e Aldemir Martins, nos registros de venda publica,
vé-se que o valor das obras de Silva se encontra estimado em um patamar bem inferior.
Quadros a Oleo do artista abstrato e do pintor, desenhista e gravador cearense
alcangaram no ano de 1983, as cifras de C$ 1.100.000 e C$ 1.600.000, enquanto o de
Silva, com o uso da mesma técnica, foi arrematado pelo valor de C$ 20.000
(LOUSADA, 1984)

O cotejo entre produtores do mesmo género também confirma esta tendéncia,
pois, enquanto um guache do artista naif José Antdnio da Silva obteve o teto de C$
50.000, Chico teve sua cotacéo elevada até C$ 15.000 (IBIDEM). E evidente que outros
fatores concorreram para o aviltamento dos trabalhos de Chico da Silva no mercado de

arte secundario. As suspeitas em torno da autenticidade e autoria das obras e o

"2 Trata-se da tabela de precos para a venda do consumidor final, aquela sugerida pelo produtor para
venda das suas obras nas galerias e que o mercado costuma chamar de tabela final dos artistas. (SANTOS,
1999, p. 97).
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refluxo’®das producdes devem ser considerados nesta analise. A inexisténcia de um
equilibrio entre pregos praticados no atelier, na galeria e nos outros espacos de
comercializacdo foi, no entanto, condicionante para a estipulacdo baixa do valor efetivo
pago pelo mercado.

Para a conformacdo deste estado anarquico de precos, contribuiu o proprio
artista, que, na realizacdo de transagdes de carater privado, isto €, nas transacGes feitas
diretamente entre produtor e cliente, sem a presenca de intermediarios, estipulava
valores geralmente inferiores ao da tabela final e do mercado.

E bem verdade que, num contexto do mercado de artes plasticas onde a rede de
galerias privadas ainda estd em emergéncia e a atividade dos agentes intermediarios é
quase nula, a atuacdo plural e polivalente do artista nas distintas ordens do circuito
mercantil torna-se muitas vezes incontornavel.

Alternando os lugares de produtor, intermediario e consumidor, o artista faz o
sistema mercadolégico do qual participa girar ndo somente pela producdo material da
obra que realiza, como também pela producéo de demanda que cria e pelo autoconsumo
que faz ™.

No caso do pintor Chico da Silva, seu papel plural se deu muito mais por aliar a
producdo das obras artisticas a excitagdo de consumo da sua mercadoria no contato
direto que estabelece com a sua clientela potencial. Dispensando por vezes a atividade
de mediacdo, Silva negociava parte do seu trabalho diretamente com o publico
comprador, em grande medida formado pelas classes urbanas mais abastadas da capital,
que ansiavam por exibir em suas paredes uma composicdo daquele que arrebatara a
Europa e os homens da universidade com a sua proposta reinventiva de pintura, e pelos
negociantes que desejam revender os quadros do primitivista para os circuitos de
mercantilizacdo de pintura de outras cidades, como Recife, Natal, Salvador e outras ™.

Este tipo de transacdo direta, geralmente, era realizado nas préprias instalacoes

da residéncia/atelier do artista, localizado na rua Sta. Inez, bairro Pirambu, ou na casa da

® Retorno ao mercado de arte de obras vendidas anteriormente. (IBIDEM).

™A esfera da cultura erudita, de certo modo, se destina ao consumo dos pares, “clientes privilegiados e
concorrentes”. (BOURDIEU, 2009, p. 105). “Os diletantes com frequéncia fazem parte do circulo de
amigos que cercam o0s pintores que, como parte do grupo, trocam entre si ou compram mutuamente suas
obras. Comunicam os endere¢os dos marchands, os locais de exposicdo, discutem as condices de seu

trabalho, em suma, se autoconsomem de alguma maneira, como um organismo que se nutre de si mesmo”
(COUQUELIN, 2005, p. 50).

" Caruaru, Campina Grande, Feira de Santana e Jo&o Pessoa.
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clientela pertencente aos bairros nobres da Capital cearense, onde Chico da Silva levava
regularmente seus quadros para oferta-los porta a porta.

Prética corriqueira entre os artistas nos anos 1950 e 1960 "°, esta dinamica de
venda de telas em domicilio, similar ao comércio informal de mercadorias comuns que
lam ao encontro da clientela em sua residéncia, além de colocar o pintor na posicao
incbmoda de negociar diretamente o valor de sua obra, com base em critérios nem
sempre exclusivamente estéticos e culturais, induzia o estabelecimento de pregos a
partir do poder de compra do consumidor, resultando condicionalmente sobre a baixa na
fixacdo do valor.

Mesmo com a agéncia de intermediérios na mercantilizacdo dos trabalhos do
pintor primitivista, esta sistematica direta de vendas néo € totalmente abandonada pelo
artista. Principalmente em periodos de instabilidade do mercado pictérico, ele volta a
recorrer a essa pratica. Num depoimento dado pela artista plastica Heloisa Juacaba
(2013), ela narra que era comum para Silva apanhar um taxi levando todos os seus
quadros produzidos em ritmo acelerado, numa manhd, para vendé-los, nas horas
seguintes, nos bairros nobres da Capital. Muitas vezes, ndo encontrando compradores
dispostos a pagar o valor proposto inicialmente, Chico da Silva vendia suas telas a
precos infimos o que s6 lhe permitia pagar a corrida do téxi.

A atuacdo paralela de outros profissionais intermediarios que ndo os marchands
operando no comércio de quadros “Chico da Silva” também contribuiu para a pratica de
valores diversos na venda dos trabalhos do pintor primitivista. Com a insercdo de
mediadores na sistematica de vendas de pintura ocorre o trabalho de busca de ampliagdo
do publico comprador entre os diversos segmentos sociais da Capital, sobretudo, nos
estratos altos e médios. Principalmente os decoradores é que atuam neste sentido como
intermediarios do artista e da sua clientela virtual, promovendo o trabalho do produtor
junto a compradores particulares e empresarios-mecenas.

Breno Albuquerque foi o primeiro decorador a trabalhar diretamente com Silva,
logo apos a sua saida do Museu de Arte da UFC, em 1961. Produzindo no escritdrio do

decorador, Chico da Silva realiza uma modificacdo no processo de feitura das suas

’® Pintores como José Fernandes, Descartes Gadelha, Barrica, Afonso Lopes e Francisco Goes,
pessoalmente, ofertavam seus trabalhos nas residéncias do bairro Aldeota. Em grupo, os artistas
buscavam conquistar sua clientela com a diversificagdo e individualizacdo de temas. Assim, é
estabelecida a temética das luzes em Barrica, chuva de José Fernandes, arraias de Descartes Gadelha e
feiras de Afonso Lopes.
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obras que terd impacto crucial sobre a sua produtividade e, por conseqiiéncia, na
comercializa¢do dos seus quadros. A substituicdo do papel cartolina pelo papel-duplex.

Com o uso deste novo suporte, Silva ganhava tempo na execucdo da obra ao
aproveitar a cor do proprio papel como fundo do seu trabalho. Aliado ao fato de o artista
pintar com extrema rapidez, o que lhe permitia utilizar a metafora da “maquina no
brago” (GALVAO, 1985) para descrever seu modo de trabalhar, a mudanga de material
viabilizara a intensificacdo do ritmo de producédo e ampliacdo da oferta.

Os decoradores adquiriam as obras pictoricas de Silva para oferecer a clientes
interessados em decorar suas residéncias ou as dependéncias de suas empresas, tais
como rede de bancos, clinicas médicas, hospitais, hotéis etc. A atividade destes
profissionais, no caso do artista Chico da Silva, foi fundamental para a formacgéo de
colecdes importantes de propriedades de instituicdes financeiras com sede local. Com o
agenciamento de decoradores exclusivamente contratados por estas companhias
financeiras, foi possivel inserir o artista no grupo das principais colecdes de arte
corporativas do Estado.

De forma geral, as instituicfes financeiras, como bancos e corretoras de seguro,
constituem o grupo de compradoras de arte de maior peso no universo das corporacdes.
No Ceara ndo foi diferente. Além da centralidade destas agéncias financeiras nas
economias capitalistas, a correlagdo entre o mercado de arte e o de agdes justifica em
parte o interesse delas nas compras de arte, haja vista que “Com os olhos voltados para
a especulacdo, é razoavel supor que as agéncias financeiras ndo perderam de vista o
crescimento sem precedentes e as vezes erratico dos pregos de arte”. (WU, 2006, p.
258).

Porquanto, a aquisicdo destes bens satisfaca outros objetivos aléem do simples
investimento, pois, “No nivel institucional, uma cole¢ao corporativa de arte representa
um desejo de parte da companhia de reivindicar um papel ativo, como entidade distinta
e reconhecivel, na vida cultural da sociedade contemporanea”. (IBIDEM, p. 272)

No que diz respeito as colegdes particulares, ndo é possivel identificar um so6
regime de mediacgéo. Pode-se assinalar que a reunido das cole¢Oes privadas de obras de
Chico da Silva reporta aos diversos canais de escoamento dos quais o artista e seus

intermediarios fizeram uso’’. Encontram-se na lista de seus colecionadores artistas e

" “Sdo vérias as razdes que levam a reunido de colecdes. Ha os motivos declarados e 0s subjacentes,
entre eles: busca de prestigio, apreciacdo, estética, vaidade, benemeréncia, curiosidade intelectual,
compulsdo, investimento. Ha na atividade critérios e determinagdes advindos de caminhos individuais.
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agentes do meio cultural, como Lincoln Machado, Heloisa Juacaba, Rachel de Queiroz,
autoridades politicas como senador Wilson Gongalves e apreciadores da arte primitiva
de um modo geral”®.

A comercializacdo dos quadros de Chico da Silva nas lojas de decoracdo, por
sua vez, ocorria de modo intenso. As producdes que alimentavam a oferta deste meio,
ou eram realizadas no atelier-domicilio do artista, sob encomenda prévia, ou eram feitas
nas dependéncias do proprio estabelecimento de vendas. A intencdo deste dltimo regime
era garantir o cumprimento dos prazos de entrega do quantitativo de quadros e o de
corresponder de modo mais imediato as demandas e os ditames da clientela.

Especialmente no periodo da década de 1970, Silva trabalhou nas dependéncias
da loja Marina Decorages, pintando diretamente para o dono, Adelmo de Vasconcelos.
Subsidiando em termos materiais e fomentando as condi¢Ges de trabalho do pintor, a
loja, ao final do processo, adquiria as telas por precos de atelier, ou mesmo por menos, e
repassava ao comprador final por um valor superior. Expostas em grande quantidade no
interior da loja, as obras do artista primitivista também tomavam conta da cal¢ada do
empreendimento, chamando aten¢do do comprador ocasional transeunte.

Observa-se que, muito embora a circulacdo do trabalho de Silva se difunda
intensamente na rede comercial de galerias, € no mercado informal e indiferenciado da
Capital que se encontra a maior dindmica de comercializacdo das telas tidas como do
artista primitivista. Caracterizado pelo volume excessivo de oferta, producdo
homogénea, precos nao fixados e exposicdo improvisada das obras, esse esquema, que
envolve uma rede plural de agentes, sera responsavel pela venda volumosa de quadros
supostamente realizados pelo pintor, sobretudo, nas décadas de 1960 e 1970, em
Fortaleza.

Tal fenbmeno so foi possivel gracas a proliferacdo da maneira Chico da Silva de
pintar ampliada para além do circulo dos aprendizes iniciados pelo pintor, na rua Inez,
no Pirambu. A produgdo mecénica e massiva das telas com os motivos oriundos do
universo tematico de Silva engendrou uma dindmica de comercializagdo aparentemente

similar ao esquema de mercado de pura concorréncia, no qual o jogo direto do toma- la-

Também é discutivel que as questdes de formacdo de gosto e as praticas dos colecionadores particulares
da arte ndo devem ser vistas como idiossincrasias, mas como construcdo de significado, dependendo das
balizas fornecidas por sua época, da circunscri¢do geografica e, principalmente, dos aspectos culturais de
seu grupo social. (RIBEIRO, p. 161, 2012).

"8 Constam ainda como colecionadores das obras do pintor Chico da Silva, Rainha Elizabeth I, Rei
Olavo, Jimmy Carter, Nelson Rockfeller, Andre Malraux, Jacqueline Onassis, lIvone de Castro Alves,
Ruth Passarinho e outros (O POVO, 1978).
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da-ca manifesta os interesses econdémicos tacitos dos agentes nele envolvidos, reduzindo
a obra ao estatuto de simples mercadoria.

O ndo ajustamento automético da oferta em funcdo da demanda, contudo, ao
denotar a intervencdo de variados fatores no ato das negociacGes desse arranjo
comercial peculiar, impossibilita o encerramento dessas praticas de comercializacdo
proprias do modelo cléssico de mercado; haja vista que mesmo diante de uma produgéo
seriada e homogénea, a tentativa de preservar a crenga acerca da autenticidade e
unicidade da peca sera buscada, ainda que de forma precéria, pelos agentes que

dinamizam este mercado, em especial.
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Zonas de comercializagdo massiva dos quadros “Chico da Silva”.
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Parte IV
AUTENTICIDADE, PRODU(;AO COLETIVA E
MERCADO
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CAPITULO 1

REGIME DE PRODUCAO COLETIVA E MERCADO MASSIVO DE
PINTURA: A AUTENTICIDADE POSTA EM CAUSA

1.1.A formacgao da “Escola do Pirambu”

Com a crescente demanda pelas suas composi¢cdes na década de 1960, Silva
instala definitivamente seu atelier no bairro do Pirambu e, de modo clandestino,
constitui a primeira unidade nuclear de “discipulos” com base em um grupo de garotos
da vizinhanca, interessados no oficio da pintura e na possibilidade de lucros materiais
que o auxilio poderia acarretar. Eram eles Baba, Garcia, Francisca (Chica), Claudionor e
Ivan.

Com base nos depoimentos, Sebastido Lima da Silva, o Bab4, foi o primeiro
aprendiz do grupo. “Quando comecei a encher as cartolinas ¢ depois a pintar, nem
Francisca tinha comeg¢ado e nenhuma outra pessoa tinha botado a mao na pintura”. (OS
PINTORES, 1977, p. 5). Na sequéncia, vieram José Garcia de Santos, residente da casa
aos fundos da de Silva, Ivan José de Assis, conhecido do pintor no periodo em que ele
ganhava a vida consertando velhos guarda-chuvas e fazendo fogareiros de lata para
comercializar e Chica, sua filha, introduzida pelo pai no universo da pintura aos dez
anos (IBIDEM).

Com apoio na formacdo deste grupo, outra sistematica de producdo das telas
“Chico da Silva” foi definida. Inicialmente, Silva rabiscava o desenho na cartolina e os
aprendizes cuidavam do preenchimento das cores e da pigmentagdo. Com a assimilagéo
da técnica e do estilo, os auxiliares passaram a também riscar os esbogos e a introduzir
novos elementos no universo tematico de Chico da Silva, tornando-se cada vez mais
auténomos diante do processo de producdo da obra na sua integralidade.

De um modo geral, a producdo estava centralizada na residéncia de Silva, mas o
modo de funcionamento da oficina ndo seguia regras rigidas de horario e dias, como em
um regime profissional. Por conta dessa informalidade, a distribuicdo das tarefas
também néo se encontrava plenamente definida, cada auxiliar fazia um pouco de tudo’®,
realizava os desenhos, compunha o pontilhado, pigmentava etc, ficando o acabamento
por conta do proprio Chico da Silva, a quem cabia finalizar a obra aplicando uma

¥ Com excegdo de Claudionor, que, por sua habilidade de traco, tornou-se o riscador oficial do grupo.
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camada de verniz com bomba flit, e imprimir a “assinatura” F. D. Silva (GALVAO,
1986) *°.

No ambito das relacBes travadas naquela oficina de trabalho, a producéo
artistica realizada explicitava, de uma forma muito notavel, o regime de
cooperacgdo e de associacdo subjacente a constituicdo dos objetos de arte,
assinalada por Becker. Para esse autor, toda arte repousa sobre uma larga
divisdo do trabalho cuja articulacdo de mdltiplos sujeitos é imprescindivel
(Becker, 2006, p. 27). Mesmo a pintura, que se notabilizou como processo de
criacdo extremamente solitario, obedeceria uma légica colaborativa.
(RODRIGUES; OLIVEIRA, 2012, p. 278).

Este tipo de organizagdo da producdo de pintura, caracterizada pela reunido de
artistas dentro de um mesmo atelier, e por certa divisdo de atividades, se assemelha
muito ao regime manufatureiro descrito por Marx. Para o Autor, o sistema de
manufatura decorre da decomposicdo do gesto do artesdo em diversas operacOes
manuais, das quais resulta o estado elementar da divisdo de trabalho, aspecto
responsavel em muito pelo aumento da produtividade.

Antes de o marchand Henrique Bluhn ter conhecimento da producéo coletiva no
atelier de Silva, era o proprio Pintor quem fazia o pagamento dos seus auxiliares. Nesta
fase, ndo havia um valor fixo acordado por peca ou por tempo de trabalho. Com base
nos precos comercializados dos quadros, Chico da Silva repassava uma quantia aleatoria
para seus ajudantes. “Foi numa sexta-feira que papai me botou para trabalhar numa
cartolina. Demorei uns cinco dias, mas o quadro saiu. Esse ele vendeu por C$ 100,00 e
me deu C$ 30,00, me lembro porque comprei um vestido”, relatou Chica®. (OS
PINTORES, 1977).

A descoberta de mais mdos na feitura das telas primitivistas pelo
marchand®resultou numa nova estruturagdo da dindmica de producéo coletiva de

quadros. Ao deslocar o funcionamento das atividades para outro endereco, sua

80 “Era comum ao amanhecer, 8 ou 9 horas, Chico pregar com taxinhas de sapateiro na parede cinco ou
seis desenhos para serem pintados. O Chico sempre tinha desenhos de reserva riscado por ele ou por
auxiliares. Tanto ele pintava como outras pessoas, basicamente o Garcia e a Chica, sua filha”.
(GALVAO, 1986, p. 52)

81 Gilberto Brito, que também pintou com Chico da Silva, diz sobre esta questio da remuneracdo do
trabalho dos ajudantes, “Chico sempre foi correto nos seus pagamentos e, mesmo quando nio tinha
dinheiro, sempre havia crédito nas bodegas e mercearias e 0 pagamento podia ser transformado em
mantimentos ou qualquer outra coisa que quisesse o aprendiz, inclusive quadros”. (APUD GALVAO,
2000, p. 51-52).

82 <O primeiro ‘marchand’ foi Henrique Blum, que langou o Chico; quando eu comecei, ja encontrei o
Blum que comprava e guardava para fazer exposi¢des no Rio e Sdo Paulo. Um dia Blum chegou em casa
do Chico e nos viu trabalhando. O Chico nesse momento estava bebendo, misturando Ginebra com
querosene e alho. Assim Blum descobriu que hd tempo uma outra mao trabalhava com o Chico, e foi
quando ele pediu para o Chico ir trabalhar na casa dele (...)”.(OS PINTORES, 1977, p. 5).

149



lanchonete e galeria DiCaura, Blunh marca o inicio da organizacdo das oficinas externas
ao atelié da rua Inez.

Por pouco tempo, Silva trabalhou naquele espago. O medo de perder sua
clientela assidua ao atelier do Pirambu o fez retornar ao bairro de origem. Baba
permaneceu trabalhando para o marchand. Ocorre que, com essas mudancas de
localizagdo, a producdo passou a se estruturar por meio do funcionamento de dois
ateliés coletivos, um na rua Inez, sob a inspecao de Silva, outro na casa de Bluhn, sob a
supervisdo de Baba.

A irregularidade com que Silva produzia trabalhos individuais impelia os seus
representantes a cada vez mais buscarem diretamente os produtores auxiliares. Com
exposicdes agendadas em galerias do Nordeste e Sudeste, fazia-se necessario cumprir 0s
prazos, sem atrasos. Para ndo por em risco a realizacdo das mostras, os intermediarios
direcionavam os pedidos aos ajudantes principais, como Baba, Garcia, Ivan e
Claudionor. Quando os lotes de trabalhos estavam finalizados, Chico da Silva passava

na oficina para assinar.

Toda vida eu fui o pintor dos quadros das exposicdes, porque eu
era pintor mesmo de trabalhar com marchand, porque ele via
que meu quadro tinha melhor qualidade, né? A qualidade do
meu trabalho era melhor [..]. Os marchands todos me
procuravam, ai atras de mim vinham os outros, o primeiro que
seguia meus quadros era o Claudionor, ai depois aparecia o
lvan, e trabalhou também com o Mauricio e o0 Garcia. (BABA,
2014).

Com a ampliagéo da procura pelos quadros de Silva, multiplica-se o nimero de
oficinas paralelas a do Pirambu. Em 1967, Mauricio Xerez contrata lvan de Assis para
produzir multiplos do primitivista. Na mesma época, Valentin Mickaliuck compra de
Chico cartolinas apenas desenhadas que deverdo ser coloridas por um pintor de
publicidade e Baba desenvolve seu trabalho auténomo a Bluhn, criando a prépria
oficina grupal.

Dentro das oficinas, os auxiliares exerciam a atividade de pintores, contudo, haja
vista do aumento da capacidade de producéo e da divisdo em etapas do processo, 0

gesto artistico era decomposto. Neste esquema, 0s auxiliares perdiam o controle sobre o
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trabalho como um todo, assim como o privilégio de assinar seus trabalhos. As injuncdes
do intermediério sobre a producdo eram evidentes — ele investia 0 seu capital na
producdo e distribuicdo dos quadros e ofertava o local de trabalho e as matérias-primas
(COUTURE, 1981). A direcdo sobre o processo visava a cumprir metas para atender a
demanda de varios canais, formais e indiferenciados.

Com a supervisdo dos marchands, o trabalho passa a ser remunerado de modo
mais regular. O valor arrecadado com a comercializagdo era dividido entre Silva e o
intermediario, em porcentagens. Na fase da mediacdo de D&o, os ganhos eram
repartidos —50%/50%. Deste valor, o intermediario retirava a quantia para pagar 0s

ajudantes. O ganho individual dependia do nimero de quadros produzidos.

Quando Déo entrou com a familia [...] ai foi muito bom, foi bom
para o Chico da Silva, foi bom para o Dao que sabia
administrar, foi bom para os pintores, com o D&o néo tinha
“Oh Raimundo vou te pagar depois”. Se pintasse dez quadros
ele pagava direitinho, ndo enganava ninguém, ele organizou.
(RAIMUNDO NETO, 2014).

Novos integrantes foram incorporados a dinamica produtiva de telas em meados
da década de 1970. O quadro de auxiliares se ampliou intensamente. E possivel citar
como ajudantes de Silva, nesta fase: Claudionor, lvan, Baba, Garcia, Gilberto Brito,
Maria Augusta, Manuel Lima, Cainha, Raimundo Neto, Chico Carabina, Viuvinha,
Neto, Valberto, Alexandre, Verinha, Chico, Geraldo, Lucia, Graga, Bosco, Soldadinho,
José Boneco, Cecilia, Chiquinho do Conjunto e Neu (GALVAO, 1985).

Trabalhando diretamente com o Pintor restaram poucos, quatro ou cinco, dentre
eles os seus filhos, Chica da Silva e Carlos Roberto. Nesse periodo, o Artista ficou
hospedado na casa do seu representante D&o, situada na regido metropolitana de
Fortaleza, Caucaia, para produzir. As caracteristicas informais da oficina persistiam,
sobretudo, a flexibilidade no horario de trabalho. Raimundo Neto (2014), um dos
ajudantes que participou desta fase produtiva, relata sobre a dindmica de funcionamento

do atelier:

Era todo dia, agora tinha dia que tarde eu néo ia trabalhar,

manhd ou tarde, agora, ndo era nada obrigado. Nada de
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obrigacdo. Ele ndo quer trabalhar nédo, bota banca, Raimundo
ndo quer trabalhar. Fiquei na casa do D&o na época que morei
na Jurema, pois eu morava na Jurema. Ai passava aquela
avenida, o trilho e chegava o clube. Gostava do interior da casa

grande, eu fui pintar 14, desde maio eu fui pintar 14 com o Dé&o.

A solicitacdo da assinatura de Chico era permanente. De modo regular,
chegavam a casa do Pintor lotes numerosos de quadros realizados nas oficinas paralelas
para ele imprimir sua assinatura. No geral, Chico recebia uma quantia aleatoria por esse
gesto. Algo irrisorio diante do quantitativo de telas assinadas e da probabilidade de

lucros com a comercializagdo dessas obras.

1.1.1 “Escola do Pirambu”, uma escola de pintura?

No panorama da década de 1970, organiza-se um movimento de criticos, artistas,
jornalistas e intelectuais que, tendo como principal finalidade a criacdo da Fundacao
Chico da Silva, visava ndo s0 a restituir o prestigio de Silva, como também a defender o
reconhecimento da escola de pintura que ele teria criado espontaneamente — a Escola do
Pirambu.

A reivindicacdo do reconhecimento da formagdo de uma escola artistica no Pirambu
calcava-se na compreensdo de que, em meio a uma dinamica especifica de trabalho
coletivo e interdependente, Chico da Silva havia constituido uma escola de pintura de
caracteristicas originais, nucleada pelos seus primeiros auxiliares, arregimentados no
entorno de sua casa.

Na elaboracdo do argumento de defesa dessa teoria, dois aspectos foram expressos
como centrais — o critério geografico e a ideia de partilha de concepgdes e técnicas pelo
grupo (RODRIGUES; OLIVEIRA. No prelo). O primeiro refere-se a elaboracéo
coletiva da identidade iconica fundada por meio da pertenca & comunidade, na qual as
experiéncias comuns forneceriam substrato que conformariam composicdes
relativamente homogéneas, similares as manifestacdes artisticas populares artesanais
daquele bairro.

O ponto critico da definicdo estaria, portanto, fundamentado pela localizacéo

geografica, a exemplo das cidades de Florenca e Veneza, nas quais se desenvolveram
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certos estilos e técnicas, por vezes referentes a formagao intencional direta e “outras
vezes decorrentes de fatos mais gerais de associagdo civil e de influéncia reciproca”.
(WILLIAMS, 1992, p. 64).

No que diz respeito ao segundo aspecto, a partilha de técnicas e o estilo estético
comuns, nele estaria assegurado a descrigdo mais geral do sentido de “escola”,
concebida como tendéncia. “Assim, uma ‘escola’ pode ser uma tendéncia geral, muitas
vezes identificada pelo nome de determinado ‘mestre’ que, contudo, ndo precisa estar
em relagdo direta, institucional ou de qualquer outro tipo com seus ‘alunos’ ou
‘discipulos’”. (IBIDEM, p. 63)

Com o intuito de notabilizar essas caracteristicas em comum que configurariam o
coletivo de artistas do Pirambu em escola de pintura, organizou-se uma série de eventos
na Capital cearense dentre os quais a execucdo de um painel feito por Silva e seus
discipulos — intitulada de “Homens trabalhando: dramatizacao de um modelo coletivo”
apresentou-se como emblematica.

Realizada no XXVII Saldao de Abril, em Fortaleza, a proposta encabecada pelo
médico, professor da UFC ¢ pintor Hélio Rola, trazia a seguinte descrigdo, “Baba,
Claudionor, Garcia e Ivan, executardo em conjunto uma pintura sobre uma telade 4 x 1,
8 metros. O trabalho deveréd se iniciar exatamente na abertura do Saldo, em espaco
reservado aos pintores por um cordame. Uma placa ‘Homens trabalhando’ serd usada
para identificar e delimitar o espago de trabalho/atelier”™®,

Inscrito nas categorias “desenho, pintura, arte decorativa, escultura e arte
conceitual”, o trabalho foi executada em oito dias, com sessdes noturnas, de acordo com
a disponibilidade de cada artista. Performatizando a atividade coletiva do atelié, as
tarefas foram distribuidas obedecendo as funcBes mais ou menos demarcadas pela
dindmica de producdo no Pirambu. Deste modo, Claudionor cuidou da primeira fase do
trabalho, o tracado do desenho, executando a tematica que o grupo j& havia definido,
“uma onga pulando em cima de um cagador”. Na atividade do preenchimento de cor e
definicdo do contorno, revezaram-se Ivan, Garcia, Baba e Chica que, simultanea e
alternadamente, davam continuidade ao trabalho que o outro ja comecara: “um dia é
Ivan quem pinta uma fileira de dentes, no outro é Garcia quem faz a fileira de dentes

restantes do mesmo peixe”.

& Texto de Hélio Rola.
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Para encerrar a dramatizacdo da feitura de um FD Silva, o gesto da assinatura do
mestre primitivista acontece as vistas do publico, selando (conscientemente ou ndo) na
materialidade da inscri¢do o reconhecimento provisorio dos pintores do Pirambu como
herdeiros legitimos da sua arte.

Outro evento importante nesse movimento de defesa da escola de pintura do
Pirambu foi o simposio “Chico da Silva — Favela do Pirambu”, realizado na 292 Reuniéo
Anual da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia, em 1977, que contou com a
participacdo de intelectuais e artistas de nivel local e nacional.

Composto por um ciclo de palestras e debates que discutiam basicamente a
necessidade de rever, sob outros paradigmas, a producgéo coletiva da obra FD Silva, o
simpdsio trouxe em sua programagdo as seguintes falas: “Homem trabalhando:
dramatizagcdo de um trabalho coletivo”, de Hélio Rola; “Do inicio da prototipia as
faturas para o turismo por tras do ‘ferro’ F. D. Silva, de Antdnio Gilberto de Brito;
“Colonialismo e antropofagia no Ceara: aspectos grotescos da vida de um primitivo”, de
David A. Silberstein; “Preconceitos ideoldgicos sobre a arte popular como forma de
dominagdo cultural”, de Luiz Felipe Baeta Neves Flores e “Liminaridade da obra de
Francisco da Silva”, de Lélia Coelho Frota.

Embora a realizacdo desses acontecimentos demonstre significativa abertura do
universo académico e artistico para a aceitacdo da existéncia de uma escola de pintura
formada por Chico da Silva, o modelo de trabalho coletivo instaurado no Pirambu,
todavia, ainda era visto com reserva por muitos criticos, jornalistas, artistas e
intelectuais. Na visdo desse grupo, a legitimacdo dos ajudantes de Silva como herdeiros
de sua arte mais prejudicava do que ajudava o Artista no restabelecimento de sua
reputacao e valoracdo mercadoldgica.

Tratando-se da producdo mais ampliada que envolveu grande parte da populacdo do
Pirambu, ainda que se procurasse reverter a imagem estigmatizada do bairro
rotineiramente impresso nas midias pela violéncia, falta de infraestrutura, prostituicao e
marginalidade, por meio da apresentagéo do local como polo cultural da Cidade, celeiro
de tantos outros “chicos da silva” talentosos, que tinham nas suas manifestagdes

folcléricas, na produgdo de seus trabalhos artesanais e pinturescos a mostra de suas
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potencialidades estéticas®®, o reconhecimento desta massa de pintores anénimos como
também integrantes da “Escola do Pirambu” mostrava-se inviavel.

Por conta disso, outras classificagdes foram criadas com o intuito de diferenciarem
as dinamicas de producao coletiva, tendo com base o grau de contato dos pintores com
o trabalho realizado no atelier de Silva. Nestes termos, para alguns estudiosos, é
possivel tratar o nicleo mais préximo ao Artista de “Escola Chico da Silva” e a legido
de moradores do bairro que trabalharam na feitura massiva de quadros, mas que ndo se
engajavam nas oficinas supervisionadas pelo Pintor e por seus “auxiliares” mais diretos,

de “Escola do Pirambu”.

1.2.Das obras singulares as prototipias comerciais, a proliferacdo da maneira
“Chico da Silva” de pintar

A facilidade com que as obras de Chico da Silva, ou, pode-se assim dizer, a maneira
de pintar “Chico da Silva” foi executada por grande parte da populagdo do bairro
Pirambu suscita discutir aspectos de ordem interna da sua obra que, sob o ponto de vista
socioldgico, ndo se encontram completamente desvinculados da dimensdo extrapictorica
gue a contextualiza e a conforma.

De um modo geral, o género naif ou primitivo foi perseguido, desde a sua valoragédo
artistica e monetaria, como expressao estética executavel por pessoas ndo integradas ao
mundo da arte. Com base na utilizagdo de cores cruas, do desenho disforme e de
tematicas “antologiadoras” de motivos tipicamente “populares” se mostrou possivel
inserir na dindmica produtiva e comercial, que animou o mercado de arte primitiva
brasileira na década de 1960, pessoas distantes dos circuitos oficiais artisticos e
culturais.

O fato de estas manifestacBes ignorarem o didlogo com a histdria das formas
artisticas, ainda que abrigadas sob o0 mesmo estatuto das obras modernas

autorreferenciadas e esotéricas, deu condi¢Ges para que mesmo 0s desavisados deste

¥A reconstituicdo da memoria oral e escrita, feita pelos proprios moradores, urdia nas suas tramas o0
cenario obliterado pelo esteredtipo que geralmente se imputa a uma localidade pobre. Sem negar as
dificuldades enfrentadas no cotidiano, as obras apresentavam com base em seus personagens e situacdes,
o0 bairro no que ele tinha de positivo, suas figuras marcantes, sua capacidade de mobilizacéo, seus feitos
de resisténcia e etc. Figuram entre estes trabalhos, nitidamente marcados pela formulacdo de uma
geografia identitaria “pirambuense” ou “pirambuzeira” (SANTIAGO, 2004, p. 53), Memdria viva do
Pirambu de Geraldo Valmir Silva; Passado, presente, Brasil, de Gerardo Damasceno, e Pirambu, de Ciro
Sampaio.
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legado do passado especifico pudessem ensejar a sua entrada no campo cultural. Este
movimento paradigmatico abriu precedente para a tentativa de “amadores” desprovidos
dessa competéncia histérica se afirmarem como artistas integrados (BOURDIEU,
1996a).

Para a critica especializada, responsavel por tracar os arbitrarios limites entre o que
seria um trabalho amador e uma obra de arte, estes produtores deveriam ser
enquadrados como “primitivos gauches” ou “académicos ratés” (AQUINO, p. 12), dada
a artificialidade de tratamento da cosmologia cultural popular que produziria objetos
estéticos aproximados ao conceito de Kitsch postulado por Umberto Eco®, Kitsch como
aquilo que surge consumido (FROTA, 1977).

O reconhecimento destes limites ténues exibe maior clareza, entretanto, quando se
trata de separar manifestacdes deste carater autodidatico. A arte naif, por ser uma
criacdo que ndo segue os ditames e canones da técnica académica, nem de movimentos
artisticos, e por prescindir de qualquer tipo de formacéo e cultura artistica, ndo oferece
critérios imediatamente objetivos que designem o que se acomodaria ou ndo a sua
classificacdo e nomenclatura.

Além disso, o uso de técnicas elementares de representacdo pictdrica proporciona
que qualquer individuo com escassos conhecimentos em pintura e desenho, apoiado no
repertorio preconcebido do “infantilismo”, do “ex6tico” e do “pitoresco” (cenas de rua,
da favela, de cidades antigas e do mundo rural), possa dedicar-se a realizacdo de obras
analogas.

No caso particular de Chico da Silva, ultrapassando esses aspectos mais gerais que
perpassam o campo da producdo naif, outros fatores contribuiram para a viabilizacdo da
disseminacdo do seu estilo de pintar entre os moradores do bairro Pirambu. O
movimento de intensa sintetizacdo formal e estilistica que o Artista operou na sua obra
em meio ao periodo de dinamizacdo comercial dos anos 1960 foi crucial para a
proliferacdo da producio de quadros a sua maneira®.

8 Umberto Eco sugere algumas etimologias do termo em Phaenomenologie des Kitsches. “Segundo a
primeira ele remontaria a segunda metade do século XIX, quando os turistas americanos em Ménaco,
querendo adquirir um quadro, mais abaixo do prego, pediam um ‘esbogco’ (sketch). Dai teria vindo o
termo aleméo para indicar a vulgar pacotilha artistica para compradores desejosos de faceis experiéncias
estéticas. Todavia, em dialeto meklem-burgués existia o verbo kitschen por ‘recolher barro da estrada’.
Uma outra acep¢do do mesmo verbo seria também ‘mascarar méveis para fazé-los parecer antigos’,
enquanto se tem o verbo verkitschen por ‘vender a baixo prego’. (APUD BOSI, 2008, p. 98).

8 para autores, como Roberto Galvao, reside, inclusive, nesse aspecto a explicacio para a facilidade com
que a pintura de Chico pode ser copiada por amadores. Tratando-se de uma arte que seria a0 mesmo
tempo individual e coletiva, nutrida de “codigos culturais inconscientes”, as figuras de navios fantasmas,
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E possivel constatar que ocorre a disjuncdo da obra de Chico da Silva, que foi
celebrada pela critica internacional nos anos de 1950, em relagdo aquela comercializada
desde os anos de 1960. Estas mudangas ndo se efetuam somente no plano material e
técnico, com a passagem do guache para o 6leo e do papel-cartolina para o duplex,
apesar de que estas alteragdes repercutiram sobre a conformacdo final da fatura e
simplificagdo dos processos de execucao.

Com base na observagdo das composi¢Oes produzidas sob a subvencdo de Chabloz,
nas dependéncias do Museu de Arte da UFC e no contexto mercadoldgico do atelier-
residéncia, € perceptivel que os detalhes plasticos e variagdes tematicas dos trabalhos
iniciais do Pintor foram sendo reduzidos e sintetizados paulatinamente ao ponto de
subsistirem deste conjunto seminal um repertério de motivos mais restrito e um padréo
de composicao prescrito®.

As primeiras composi¢bes de Silva exibem qualidades que foram denotadas pela
critica como aspectos singularizantes, posto o trabalho do Artista em cotejamento as
obras dos outros representantes da tradicdo primitiva. Seriam elas: “um modo especifico
de pintar, o uso de técnicas incomuns ¢ a particularizagdo do universo tematico”.
(RODRIGUES; OLIVEIRA. No prelo).

No que concerne a maneira peculiar de pintar, o tratamento das cores cruas, sem
gradacOes, resultava no efeito cromético de forca ornamental e decorativa, sobriamente
plasmado, que, em um estado-limite com a feitura de um cromatismo primario e
amadoristico, assinalava para a capacidade técnica e estética puramente intuitiva e direta
de um autor singular.

Com relacdo a tematica, prevalecia a forma mais literal do primitivismo, ao reportar-
se a elementos emblematicos da natureza selvagem, bichos e plantas, referenciados no
real, entretanto representados de maneira ndo naturalista.A pintura, “De fato, ela se
permite configurar a percepc¢do imediata da realidade, antes de tudo, por meio de uma

plasticidade mais imaginativa que rememorativa”. (IBIDEM, 2012, p. 273).

peixes monstruosos e passaros disformes plasmadas por Chico apresentam fatura similar a de outras
manifestacGes artisticas populares de carater artesanal (1986).

87 1...] Segundo o professor de Histéria da Arte Detlev Noack, da Universidade de Kassel (Alemanha),
Chico da Silva sobrevive apenas como uma espécie de mito popular, “a perfeigdo de detalhes dos seus
primeiros trabalhos, que o tornaram famoso no mundo inteiro, foi substituida por uma técnica da
produgio quase mecanica, dai a proliferagdo que gerou”. (MAGALHAES, 1975, p.1).
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A apresentacdo desta natureza, muito mais caracterizada pelo conflito e luta do que
pela harmonia (Figura 1) %, denotava para o popular conceito que alimentou o
conhecimento transmitido a respeito da arte primitiva. Tratava-se de correlacionar
“agressividade, fantasias sexuais, sexualidade polimorfa e assim por diante” (PRICE,
2000, p. 77) ao “lado sombrio” da natureza humana e aos seus impulsos “primitivos”.

Nos quadros de Silva, a agressividade encontra-se manifesta, quando aves, répteis e
peixes fantésticos se agitam uns contra os outros para competir pelo alimento ou
demarcar territorio. Numa leitura informada por estes no¢des comuns de primitivo,
estaria o Pintor correlacionando, metaforicamente, o mundo dos homens ao universo
animal ao transferir, para o dmbito dos bichos, tendéncias humanas em estado de
“primitivismo”.

A representacdo da figura humana, por sua vez, reforcaria este argumento da critica
— quando ela raramente aparece na obra, ou se encontra representada por fragmentos ou
misturada com partes de animal expressando nesta violacéo da integridade do homem e
fusdo de universos a identificacdo e prolongamento entre 0 homem e o animal e entre o

animal e o homem (Figura 3).

[...] cabegas, possivelmente de cangaceiros, penduradas dos galhos de uma
arvore; cabegas e membros, lembrando ex-votos, incorporados ao tronco de
outra arvore; o corpo de um parequedista caido no chdo com sangue jorrando
de onde era um braco, enquanto o brago continua a descida junto com o
paraqueda e chovendo sangue sobre o corpo caido. Com maior freqiiéncia
partes de bichos se encontram misturadas com partes de homens.
(SILBERSTEIN, 1977, p. 231).

Nas telas produzidas posteriormente a saida de Silva do Museu de Arte da UFC,
persiste 0 motivo das plantas e dos animais agressivos e espantosos, assim como a
aplicacdo de cores chapadas e puras, entretanto, é observavel que, em meio a ampliacdo
produtiva de quadros, estas caracteristicas sdo expressas no plano pictérico de modo
mais sintético, organizado com base nos elementos imediatamente identificadores e
identitarios do conjunto da obra de Silva e pautados na depuracdo da densidade
figurativa em esquemas elementares e germinais.

Com base nesta operagéo, elaboram-se, dentro dos ateliés coletivos, as prototipias,
desenhos padronizados (sobretudo, de aves) referenciados no universo tematico de

Silva, que, pela identidade icbnica preservada em suas propriedades fundamentais,

%Na obra de Chico da Silva “A natureza se apresenta harmoniosa nos momentos em que os bichos
formam seus grupos familiares, se alimentam de acordo com a hierarquia natural e encontram espacos
separados em que repousarem; figura e fundo se fundem” (Figura 2). (SILBERSTEIN, 1977, p. 230).
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asseguravam o reconhecimento instantaneo do Autor pelo motivo, antes mesmo do que
pelo emprego de técnica ou modo de execucdo (Figura 4).

Os protdtipos permitiam a observancia de determinados esquemas da composicao,
entretanto, ndo impediam que outros elementos, sejam imagéticos ou formais, fossem
incorporados ao modelo basilar. Nestes termos, é preciso atentar para a condicao
especial que este regime coletivo de feitura de telas insere o tema da reproducdo, haja
vista que a pratica dos “ajudantes” e moradores do bairro Pirambu, engajados nas
oficinas, pode ser compreendida pela ultrapassagem do discurso mais tradicional sobre
as praticas de contrafacdo, plagio, copia, imitacdo de obra de arte etc.

Muito embora estes trabalhos estivessem condicionados a uma matriz exemplar, eles
tomavam as referéncias genéricas como orientaces de partida, contudo, inexistia o
compromisso de reproduzir fidedignamente o gesto, as operacdes, 0 emprego de cor de
um trabalho em especifico de Chico da Silva. Nao se buscava, portanto, a repeticdo
modelar e cdpias exatas de obras como Oriodime, Cabloco Peruano e de outros
trabalhos. Os aspectos que caracterizavam estas composi¢cdes como pretensas obras de
Chico da Silva (o pontilhismo, as cores cruas, o temario primitivo etc), estes sim eram
perseguidos pelos pintores, com precisdo, mais por alguns do que por outros.

Este parece ser o aspecto diferencial da dinamica do Pirambu com relagdo a outros
casos similares de producdo em massa de cOpias de obra de arte. O caso de Dafen, por
exemplo, vilarejo de Shenzhen, provincia chinesa de Guangdong, especializado na
feitura de obras de artes plasticas, pode ser trazido como contraposi¢cdo. Grande parte
das obras produzidas naquele lugar sdo reproducdes de trabalhos protegidos
juridicamente ou de dominio publico de grandes artistas da histéria da arte ocidental,
como Leonardo Da Vinci, Picasso, Andy Warhol e Van Gogh (PINHEIRO-
MACHADO, 2011).

Os pintores do vilarejo de Dafen, no entanto,se dedicam a executar réplicas de obras
consagradas, como a Monalisa, Os Girassois, Campo de Trigo com Corvos e outros.
Estaria nesta forma de representar o modelo emblematico da “cultura simile”, isto ¢, do
substituto genérico de objetos da cultura legitima postos como dignos de serem
consumidos legitimamente, pelo fato de se referenciarem nos aspectos dessa cultura
restrita, ainda que precariamente. “Tanto na esfera da cultura como em outras, 0 uso do
simili constitui uma espécie de blefe inconsciente que ndo engana a ninguém a ndo ser o
préprio blefador, Unico interessado a tomar a copia pelo original e o falso pelo
auténtico”. (BOURDIEU, 2009, p. 145).
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A particularidade das obras realizadas pelos pintores do Pirambu advem da
capacidade de se apropriar da linguagem e do estilo, ainda que de forma alegorica, do
Pintor primitivo, de adotar, em certa medida, 0 processo de concepc¢do do autor sem
questionar o estatuto da originalidade da obra. O trabalho de Silva é tratado, deste
modo, como imitével, porque é exemplar e inimitavel porque ndo é possivel repetir.®
(PAREYSON, 2005).

Ao abstrair o ato ilegal de assinar o nome do artista, poderiam ser enquadradas
legitimamente as producdes dos pintores do Pirambu no hall de determinadas préaticas
artisticas vanguardistas que se encontram no limite da contrafacdo, do plagio e da copia,
com base no uso e reproducdo de imagens criadas por outros autores. As interpretagdes
pos-factum cuidaram de realizar estes reposicionamentos de valor, propondo a
relativizacdo dos angulos de observacédo para a analise do caso do Pirambu.

Recentemente, uma mostra inspirada na obra de Chico da Silva mostrou o dialogo
entre artistas contemporaneos e o trabalho do Pintor acreano e¢ da sua “Escola” de
pintura®, assinalando para o pioneirismo do Primitivista ante a desconstrucdo do
estatuto singular da autoria artistica que seria posta sé algum tempo depois pelos
movimentos estéticos da Arte Contemporanea, sobretudo, pelos citacionistas,
simulacionistas e apropriacionistas™.

Sob essa visdo que escapa ao establishment critico, a dindmica da escola ndo estaria
reduzida a mera repeticdo automatica e monotona de modelos fixos estabelecidos por
Silva. No processo de decalque das prototipias, os artistas compunham uma série de
variacdes que em termos de estilo e temario ganhavam certa autonomia perante a matriz
geradora.

Acrescentando outras formas ao imaginario elaborado por Chico da Silva, o grupo

do Pirambu ampliou o campo de expressdes plasticas do Pintor naif, inserindo novos

89 «“Nessa diregdo, as imitagdes sio também uma forma de criagdo (e vice-versa), especialmente quando
had uma nova interpretacdo sobre o objeto imitado ou quando o imitador adiciona algo de sua
personalidade a obra original. Diversos estudos mostram, por exemplo, que a propria maxima
shakespeariana ‘ser ou nao ser, eis a questdo’ é uma releitura de frases ja declaradas noutros contextos
filosoficos. Por isso, a criacdo pura — que emergiria do nada — dificilmente existe: ela sempre emerge de
processos de cOpias e inspiracdes sobre o qual se adiciona algo novo [...]”. (PINHEIRO-MACHADO,
2013, p. 159).

%Tratou-se da exposicdo “A Realidade do Sonho” realizada pelo BNB de 11 de junho a 31 de julho de
2014, com participagdes de Eduardo Frota, Julio Leite, Lourival Cuquinha, Solon Ribeiro e Yuri Frmeza,
entre outros.

%Esses movimentos vanguardistas situados nas décadas de 1960 e 1970 redimensionaram o estatuto da
obra de arte fundamentado na ideia do produto Unico e original. Celebrando a emancipacéo da técnica,
defendida por Benjamin, eles promoveram a institucionalizagdo da reproducdo artistica como obra de arte
pautada pela nova relagdo entre as instancias da copia e do original.
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elementos ao seu corpus tematico seminal.Claudionor, por exemplo, introduziu a figura
humana ao conjunto da obra da “Escola” (Figura 5) e Ivan de Assis, informado pelo
repertdrio imagético “hollywoodiano”, inseriu animais alados e outros elementos
figurativos que vieram a ser apropriados pelo préprio Chico da Silva, na sua obra

individual produzidas nos idos dos anos de 1970.

Na elaboracdo dessa “maneira Chico da Silva de pintar”, tecida
coletivamente na insercdo de figuras, no tratamento visual que se passou a
fazer com degradée monocromatico, bem como na aplicagdo inusitada do
fundo negro, emergiu uma nova conformagédo plastica que aportava aspectos
caracteristicos de uma espécie de identidade coletiva. (RODRIGUES,
OLIVEIRA, 2012, p. 284).

Ante esta mutua referéncia, ja ndo se pode estabelecer por definitivo quem agiu e
quem recebeu a acdo de influéncia. Com efeito, incorre o que Baxandall considera como
uma inversdo de posicdo entre ativo e passivo no campo das interferéncias pictéricas®,
haja vista que “As artes sdo jogos de posicdo, e cada vez que um artista sofre uma
influéncia reescreve um pouco a histéria da arte”. (2006, p. 103). Sob este prisma, faz-
se necessario atribuir importancia a a¢do dos “aprendizes” sobre o seu “mestre” no
sentido de que eles extrairam de Silva elementos fundamentais, que ao serem tratados
de modo peculiar com base nas singularidades de representacao, oferecem novas janelas
de leitura e significacdo para a apreensdo da obra individual do Pintor.

Ainda que as obras da producdo coletiva mantenham certa distancia dos trabalhos de
Silva executados nas décadas de 1940 e 1950, haja vista a fatura “pontilhista” mais
reticula e calculada e o colorido agressivo dessas composi¢fes, congenitamente, elas
guardavam aspectos formais e pictoricos que as situavam como prolongamento da

“matriz” germinal e extensdo da formula criadora.

2 . . . . .
%2 “Quando dizemos que X influenciou Y, de fato parece que estamos dizendo que X fez alguma coisa

para Y e ndo que Y fez alguma coisa para X. Mas, quando examinamos um quadro de qualidade ou um
grande pintor, notamos que a segunda relacdo é sempre a mais ativa e forte (....). Pois basta atribuir a acdo
a'Y e ndo a X para que o vocabulario se torne mais rico, diversificado e muito mais interessante: inspirar-
se em, apelar a, fazer uso de, apropriar-se de, recorrer a, adaptar, entender mal, referir-se a, colher em,
tomar a, comprometer-se com, reagir a, citar, diferenciar-se de, fundir-se com, assimilar, alinhar-se com,
copiar ou imitar, remeter-se a, parafrasear, incorporar, fazer uma variacao de, ressuscitar ou fazer reviver,
dar continuidade de a, recriar, mimetizar, emular, parodiar, fazer pastiche de, extrair, deformar, prestar
atencdo em, resistir a, simplificar, reconstituir, aperfeicoar, desenvolver, defrontar-se com, dominar,
subverter, perpetuar, reduzir, promover, responder a, transformar, atacar... (BAXANDALL, 2002, p.
102).
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FIG. 1
Estranho Canigo Original, 1959

Guache sobre cartdo, 74 X 93,5 cm
FIG. 2

Sem titulo, 1943
Nanquim e l&pis de cor sobre papel mongolfier, 19 X 31,5 cm
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FIG. 3
Sem titulo, 1944
Guache e nanquim sobre papel mongolfier, 35 X 53 cm

FIG. 4
Prototipias desenvolvidas com base no universo tematico de Chico da Silva.
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FIG. 5. Um dos trabalhos mais conhecidos de Claudionor.

Sem titulo, n/d.
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1.3.0 mercado de faturas primitivas: reproducao e singularidade

A proliferacdo desmedida de grupos trabalhando na feitura das telas,
subsequente a formacdo dos primeiros ateliés supervisionados por Silva e seus
aprendizes, inseriu na intensa dinamica produtiva pessoas que nunca tiveram contato
com o Artista naif, nem com seus filiados, conformando uma grande legido de
anoénimos em fabricantes de quadros profissionais.

Apesar de a “maneira de pintar” mecénica ja estar disseminada nos variados pontos
da Cidade, foi no bairro Pirambu que se concentrou 0 maior nimero de pintores que,
demonstrando nivel de desenvolvimento técnico variavel, tinham na cépia e venda dos
dragbes, das aves e das figuras fantasmagoricas originadas do universo tematico de

Chico da Silva sua principal fonte de renda.

Grande parte da populacdo do Pirambu tem como Unica fonte de renda
“Chico da Silva”. Aproximadamente quinhentas pessoas, entre homens,
mulheres e criangas, sobrevivem unicamente com o dinheiro conseguido na
venda desses trabalhos, que, se ndo sdo muito criativos, servem para
dinamizar a economia de uma das zonas mais pobres de Fortaleza. L4, até os
favelados sdo artistas profissionais, realizando um trabalho puramente
intuitivo, sem nenhuma técnica académica, que lhes fornecem meios
indispensaveis a sobrevivéncia. (MAGALHAES, 1975, p.1).

De um conjunto de prototipias extraidas da matriz tematica do Pintor acreano,
derivaram-se faturas referenciadas nas principais caracteristicas da sua obra, os motivos
alegdricos, o colorido acentuado, o tragado ritmado e o pontilhado marcante, agregadas
ao acumulo de cores puras chapadas e ao exagero da distorcdo do desenho aspectos
estes que perseguiam uma ideia de primitivismo, concebida pela imperfeicdo, pela
desobediéncia as regras de simetria, tridimensionalidade e plano (FROTA, 1977).

O desenvolvimento dessa atividade de pintura envolveu economicamente uma
grande parcela dos moradores do Bairro, direta ou indiretamente. Com base na
proliferacdo dos grupos residenciais de producdo que agregavam membros de uma
mesma familia, a necessidade de suprir a demanda por materiais de pintura tornava-se
cada vez maior. Ante isso, comerciantes locais passaram a ofertar itens, como tintas,
pincéis, solventes etc, em seus estabelecimentos. O Sr. Sampaio era um dos mais
conhecidos. Outros profissionais da comunidade especializaram-se na confec¢do de

telas, como o Sr. Tito.
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Comercializadas por precos mais baixos do que aquelas adquiridas nas oficinas
administradas pelos intermediarios de Silva, as telas produzidas pelos pintores do
Pirambu tomaram conta das principais ruas da Cidade na década de 1970, ampliando de
maneira mais intensa 0 mercado que ja se encontrava massivamente abastecido pelos
trabalhos feitos nos ateliés coletivos.

Recrutado em varios segmentos das classes locais e dos turistas do Sul e de fora do
Pais, o publico comprador que animava esse comércio pictérico informal ndo se
restringia a clientes privilegiados, nem econémica e culturalmente. Atraidos pela
possibilidade de adquirirem a baixos custos o quadro de um pintor renomeado e pelo
carater decorativo e ornamental das composices, esta clientela heterogénea parecia
ignorar, ou ndo se incomodar, com a acessibilidade indistinta das obras e néo
exclusivismo de suas aquisicGes, 0 que contraria a logica distintiva do mercado de
producdo erudita orientada para obtencdo de produtos singulares e inestimaveis,
extensbes do criador Unico e original que encontram no receptor ideal a similar
disposicao “criadora” do ato produtor (BOURDIEU, 2007).

Muitos compradores eram turistas provenientes do Sul e Sudeste do Pais. Neste
sentido, pode-se compreender que a obra plastica adquirida como um souvenir assume a
forma de mercadoria que mais efetivamente nega seu estatuto de pura mercadoria, pois
reclama seu carater Unico e original por meio de relatos que mencionam a sua producgéo
“auténtica” e historias pessoais de aquisicio (GONZALES, 2008, p. 46).

A abundante oferta de telas e o estado acirrado de concorréncia entre vendedores
que expunham suas faturas nas calcadas dos hotéis e de lojas de decoracao,
estabelecimentos da Avenida Beira Mar e boxes da EMCETUR e do Mercado Central,
conformavam baixos valores que possibilitavam ao “grande publico” possuir um Chico
da Silva pelos precos de 30, 40, 50, 60 ou 100 cruzeiros, isto é, até dez vezes menos do
que o valor estimado no circuito comercial de galerias dos grandes centros do Pais (O
POVO, 1977).

As operacdes comerciais travadas ao ar livre pelos proprios produtores aconteciam
de forma répida e correspondiam a disponibilidade do consumidor para este tipo de
produto, e o prego era assim fixado “pela cara do fregués”. Nesta negociagdo informal,
de critérios fluidos e subjetivos, os ganhos muitas vezes se restringiam a subsidiar o0s
gastos da producdo, no pagamento da matéria-prima elementar das composicdes
(guache e papel duplex), o que representava uma lucratividade nula para os produtores

em determinados periodos.
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Além das oscilagdes previsiveis de um mercado de caracteristicas semelhantes ao
de pura concorréncia, que tem no excesso de oferta e homogeneidade dos produtos suas
principais caracteristicas, os pintores do Pirambu também tinham que lidar com os
abalos que a instabilidade do clima local infligia sobre comércio. No texto de Graca
Magalhées, “Pirambu todos pintam Chico da Silva”, Verinha, uma imitadora do
primitivista aponta este aspecto como um fator condicionante e limitante do estado das
vendas. “Diz ela que atualmente os negocios estdo mais escassos por causa do inverno
‘ninguém compra obras de arte em tempos de chuva’. Acrescentou ela”. (1975, p.1).

Esta diferenca de pratica de valores entre o mercado alternativo e o profissional
terd, por sua vez, efeitos controversos sobre as vendas neste Ultimo circuito.
Simultaneamente, € possivel identificar movimentos contrarios que oscilam entre a
gueda vertiginosa e o aumento das cotacdes do Pintor no mercado. Isto porque,
paradoxalmente, a contrafacdo pode reunir valor ao artista, emprestando-lhe aura, no
sentido de que sua obra mereceu tal empenho (ZOLBERG, 2006). Ademais, a
supervalorizacdo das composicOes genuinamente comprovadas denota 0
empreendimento lucrativo que subjazem estas operacdes distintivas e classificatorias.

Num estado de suspeita permanente, a comprovacao de autenticidade e procedéncia
dos acervos das galerias que comercializavam Chico da Silva adicionava valor as suas
telas na rede comercial de galerias. Nesta légica, precavidamente, as galerias do Sul e a
clientela cultivada s6 tencionavam comprar os quadros de Chico da Silva de precos
elevados, tendo em vista que, sob uma ldgica geral, um dos indices da qualidade de um
produto é seu preco. No caso dos bens culturais, esta regra atua delimitando
decididamente as fronteiras entre a esfera dos bens restritos e dos bens ampliados.*®
(BOURDIEU, 1992b).

E valido considerar, contudo, que, neste contexto, a ruptura entre a obra de Chico
reconhecida pelos circulos esotéricos do campo da cultura erudita e as composi¢des

comercializadas no centro turistico de Fortaleza ndo se opera de forma definitiva, dados

% O mercado de bens restritos e o mercado de bens ampliados correspondem, respectivamente, ao campo
de producéo erudita e ao campo da industria cultural. “Para Bourdieu, o campo erudito tende a estabelecer
suas normas de legitimidade, e se destina a um publico de produtores de bens culturais que também
produzem para seus pares. O campo da ‘indéstria cultural’ encontra-se no polo oposto. Ele obedece a lei
da concorréncia, visando a conquista do maior mercado possivel, e dirige seus produtos
fundamentalmente aos ndo produtores de bens culturais. Existiria portanto uma organizacdo e uma l6gica
imanente a cada um desses universos”. (ORTIZ, 1998, p.66-67)
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os limites e as relacdes que se estabelecem entre 0 mercado de bens restritos e de bens
ampliados .

Referenciados nas artes legitimas, estes produtos “adaptados”, “intermediarios das
obras produzidas por referéncias as normas internas do campo de producéo erudita e as
obras diretamente comandadas por uma representacdo intuitiva ou cientificamente
informada das expectativas do publico mais amplo” (IBIDEM, p. 139-140), respondem
a uma boa vontade cultural, esvaziada das competéncias necessarias para sua préatica
efetiva, ao propiciarem a ilusdo de ser culturalmente legitimos, ainda que mais
acessiveis economicamente e culturalmente que os bens legitimos, de fato.

Neste sentido, 0 consumo de multiplos ‘“chicos da silva” orientava-se pela
identificacdo, ainda que precaria, com a arte legitima e com os principios que regem
esta esfera. A preservacdo da ideia de autenticidade amparada na figura do autor
singular seria um desses principios que deveriam ser guardados. Portanto, mesmo ante o
conhecimento de parte do publico consumidor do envolvimento de terceiro na producéao
dos quadros®, os elementos que exprimem a singularidade dos trabalhos n&o poderiam
ser abandonados, mas postos em redefinicao.

A valorizagdo da “assinatura” de FD Silva nos inumeros quadros que eram
negociados exibe isso. Antes de cumprir a sua funcdo convencional de atestar a autoria
singular da obra, neste caso, significativamente fragilizada pelo volume de telas
inseridas diariamente no mercado, a assinatura efetuava a separacdo de status entre
objetos diferenciados e vulgares. Destituindo a equivaléncia entre estes produtos
pretensamente culturais e outros bens comuns, a assinatura reclamava, assim, a
irredutibilidade das composi¢fes, mesmo que inauténticas, a simples mercadorias.

Observa-se que, ainda no contexto mais anarquico do comércio de quadros “Chico
da Silva”, os agentes do mercado buscavam elaborar critérios de diferenciacdo que
imprimissem particularidades a pega. Intrinsecamente, estava posto que a cumplicidade
entre aquele que ofertava e o adquirente na ciéncia da ilegitimidade da obra néo

necessariamente impediria que o objeto fosse tomado como digno de consumo legitimo,

% Relagdo marcada, substancialmente, por tensdes. “A coexisténcia de uma esfera de bens restritos e
outra de bens ampliados coloca de imediato um conflito. O campo da producéo erudita diante da extensédo
de uma cultura de mercado, e de sua penetragdo junto as diferentes classes e camadas sociais, encontra-se
de alguma forma tensionada”. (IBIDEM, p. 72).

% “Para muitas pessoas de Fortaleza, a existéncia do grupo nio era segredo. Um dos representantes mais
destacados da elite cultural local chegou mesmo a recomendar, em artigo publicado em jornal, que a
pessoa que quisesse um quadro de Chico prendesse o pintor por 2 ou 3 dias e Ihe desse o material de que
ele precisasse [...]”. (SILBERSTEIN, 1977, p. 226).
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valendo-se da ideia do “é mais barato e faz 0 mesmo efeito”. (BOURDIEU, 2009, p.
145).

Para aqueles que intermediavam diretamente os trabalhos realizados pela dindmica
coletiva mais proxima a Silva, seus marchands, a necessidade de estabelecer indices de
singularizacdo das composicdes era mais imperativa, sobretudo ante a insercédo
descontrolada da produgéo paralela realizada pela legido de anénimos do Pirambu e as
denuncias veiculadas pela midia impressa sobre as falsificacdes das obras do Pintor

primitivista.
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CAPITULO 2
AUTENTICIDADE, CONTRAFA(;AO E MERCADO DE PINTURA

2.1 As denuncias sobre as “falsificagoes” na midia impressa: o predominio do
discurso normativo sobre a obra de arte

Dos anos de 1960 a 1980, os jornais da Capital cearense e dos principais centros do
Pais veicularam uma série de matérias denunciando a participacdo de terceiros na
producdo de quadros atribuidos ao artista Chico da Silva. Valendo-se do discurso
normativo que concebe a obra de arte como extensdo material da singularidade artistica
do génio criador, os contetdos publicados traziam a tona, em tom de polémica, a
assisténcia de ajudantes na execucgéo das telas e a conivéncia de Silva com esse sistema
de producéo coletiva que se estruturava em torno da sua obra.

O primeiro escandalo que pds em evidéncia o trabalho coletivo dos pintores do
Pirambu foi protagonizado por Maria Dalva, mulher de Silva. Durante a exposi¢do do
Pintor na Petit Galerie de Franco Terra Nova, no Rio de Janeiro, em 1966, Dalva
denunciou a policia que parte das telas que constituiam a mostra havia sido produzida

por outras pessoas. Neste ensejo, a publicagdo turistica “Quatro Rodas” noticiava:

Quadros de Chico da Silva, um primitivo que se tornou muito conhecido no
Brasil inteiro. Atualmente Chico da Silva ndo estd na sua melhor fase — o0s
seus criticos mais rigorosos dizem mesmo que ele montou uma espécie de
“fabrica’ de quadros para vender aos turistas.

Vocé pode decidir por conta prépria: em frente ao hotel Savanah, na rua
Major Facundo, fica sempre parado um dos ‘agentes’ de Chico da Silva
com suas Ultimas obras. O atelié do pintor fica no Pirambu. (APUD
ESTRIGAS, 1988, p. 52-53).

Essa exposi¢cdo nacional da existéncia de um sistema de ajudantes na feitura dos
quadros primitivos motivou a postura de resisténcia da comissdo para inclusdo de Silva
na delegacio que representaria o Brasil na Bienal de Veneza de 1966. A custa de muita
insisténcia e empenho do critico Clarival de Prado Valadares, Silva pode compor a
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delegacdo brasileira®™, sendo seus 12 trabalhos apreciados positivamente pelos criticos
da mostra. Mesmo perdendo o prémio para o artista paulista Artur Piza, de forma
inédita, o juri concedeu ao Pintor primitivista uma “Meng¢ao Honrosa”, feito inestimavel
para a pintura brasileira.

Trés anos depois®, o tema das falsificacdes de Chico da Silva voltou a ser noticia.
Dessa vez, a sociedade alencarina despertou com a bombastica revelagdo de que uma
adolescente de apenas 15 anos, Maria Augusta do Carmo Moreira, seria a verdadeira
autora dos quadros assinados por Silva. Na manchete da capa do jornal O Povo, a
chamada “Guerra de Pincéis nas Telas do Primitivismo” (Figura 6) anunciava a disputa

pela atribuicdo das obras.

[...] Dizendo que sé@o de sua autoria os quadros que tornaram famoso o
pintor primitivista Chico da Silva, a jovem Maria Augusta do Carmo
Moreira, de apenas 15 anos de idade, residente de uma modesta casinhola
do Largo dos Santos, no Pirambu, diz que, desde que se entende, tem se
dedicado, de corpo e alma, a pintura.

Drag0es, sereias, monstros marinhos, figuras fantasticas saidas de um
mundo ainda mais sombrio e ameacador do que a seiva amazonica, Sao 0s
temas dos quadros da meiga Maria Augusta, que Chico da Silva tomou para
si e foram premiados com mencéo honrosa na Gltima Bienal de Veneza.

A filha da viuva Maria do Carmo Moreira, com seu ar infantil e sempre
alegre, conta que jamais se interessou pela fama, pelo sucesso das suas
obras, ndo por ndo gostar de dinheiro e de publicidade, mas porque
aprendera com Chico da Silva que a policia prenderia 0s menores que

pintassem bichos de qualquer espécie [...]. (PAIVA, 1969, p. 18).

Maria Augusta ndo s reivindicava o reconhecimento da autoria dos trabalhos que

se encontravam nas principais cole¢des privadas e publicas do Estado e de outros paises,

% Em uma carta enderecada a Haroldo Juacaba, Clarival Prado contou o empenho que teve de fazer para
guardar Chico da Silva “dos noticiarios e jornalistas maldosos”. Ele relatou: “Em Veneza fui
terrivelmente combatido, sofri incidentes e quase agressao por parte de brasileiros enciumados contra a
presenca de Chico da Silva. Sem apoio dos demais membros da comissdo, fiquei reduzido a um minimo
de espaco para os primitivos. Lutei muito pelo Chico. O prémio, mencéo honrosa, foi um fato inédito na
historia de Veneza, criada em 1895, em relagdo a um primitivo. [...]” (GALVAO, 2000, p.57).

% No ano anterior, 1968, Heloisa Juagaba, ocupante da cadeira de Artes Plasticas no Conselho Estadual
de Cultura impediu a realizacdo de uma exposi¢do organizada por Mauricio Xérez, no hall do Theatro
José de Alencar ante a suspeita da verdadeira autoria dos quadros. (IDEM, 1985).
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como também expunha que, diferente do que era relatado sobre o processo de insercéo
de ajudantes no atelier-residéncia do Artista, Chico ndo a teria introduzido no oficio da
pintura, muito pelo contrério, ela é que teria repassado suas técnicas de composi¢ao ao
Pintor (Figura 7).
[...] Diz, Maria Augusta que, efetivamente, o Chico da Silva, que hoje,
gracas a ela, € conhecido internacionalmente, tem algum talento, entretanto
quase tddas as obras que diz serem suas sdo da propria gar6ta. Afirma que
enquanto fazia trés quadros por dia Chico ndo chegava a concluir um, pois
além de trabalhar devagar e sem classe, ainda tira copias por um livro em
outro idioma, que conserva bem guardado.
- “Muitas vezes — afirmou — chego até a pensar que o pouco que o Chico
sabe de pintura aprendeu comigo, pois, muitas vézes, passava horas e horas
ao meu lado com os olhos fixos na minha tela, vendo-me pintar. Depois, éle
saia para beber e quando voltava sempre procurava transportar para sua
tela 0 mesmo que eu estava criando, sequer que era muito dificil éle lograr
éxito”. (IDEM).

Chico rebateu as denuncias enfaticamente. Para ndo expor o regime de producédo
coletiva, disse aos jornalistas que Maria Augusta havia trabalhado como empregada
domeéstica em sua casa e que nas horas vagas do servico ela o observava pintar. Com
base nessa observacdo diaria, sem qualquer incentivo do Artista, a jovem teria captado
0s tracos e motivos da sua pintura primitivista.

Maria Dalva acrescentou ao depoimento de Silva que ja havia alertado o marido
para este possivel desfecho: “muitas vezes protestei, mas o Chico até parece que gosta
gue o vejam diante de uma tela, pois nunca ligou para os meus conselhos, dizendo-lhe
que afastasse a menina de suas telas”. (IDEM).

As provocacdes de ambas as partes ensejaram um enredo que foi acompanhado
quase que diariamente pelos leitores. Cada dia um fato inédito era acrescentado. Em
nova declaracédo, Silva afirmou que Maria Augusta néo tinha conhecimentos de pintura
e, pondo seu talento em xeque, propbs um desafio pictérico que deveria ser
televisionado. A jovem ndo fugiu & provocacdo: se apresentou a redagdo da Gazeta de
Noticias com seus pinceis e telas e executou seu trabalho ante o registro das cameras.
Chico ndo compareceu. No outro dia, o referido jornal estampava a matéria em suas

paginas.
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Em meio a esse clima, Jean-Pierre Claboz foi chamado para opinar sobre 0 caso
Chico da Silva. Numa reportagem intitulada “Chabloz descreve: ascensdo e a queda de
Chico da Silva”, o Critico suico narra a trajetoria do artista primitivista, destacando
momentos contingenciais de ascensdo e de declinio do Pintor. Para Chabloz, a carreira
de Silva pode ser dividida em duas partes fundamentais: “A primeira, a da
exteriorizagdo pura espontanea emotiva e harmoniosa do seu talento. A outra, a da
vaidade e industrializacdo de sua arte, transformacéo responsavel pela sua regresséo na
pintura”. (1969, p.5).

Referindo-se ao esquema de producdo coletiva de “industria de quadros”, Chabloz
expressa a compreensdo tradicional e candnica do modelo de producéo da obra artistica
que tem como pressuposto a figura solitaria do artista criador no seu atelier. Para o
Critico a transformacdo de Silva num industrial e numa vedete da publicidade havia
corrompido o seu estado de “ingenuidade”, fonte de sua arte mais “pura” e “auténtica”.

Recordando a imagem do Artista no seu primeiro encontro na Praia Formosa, 0
estrangeiro desejou: “Oxald o recente escandalo em que esta envolvido, obrigue-o a
abrir os olhos e, mediante um sério exame de consciéncia e de salutar marcha-ré,
assinale o comeco de um laborioso, mas feliz renascimento do pintor da Praia
Formosa”. (IDEM).

Com a multiplicacdo das denlncias nos principais noticiarios locais e nacionais, se
tornava cada vez mais dificil negar a existéncia do sistema de ajudantes na feitura do
volume de obras que chegava as ruas, galerias e hotéis da Cidade. Ante os escandalos
que se propagavam e a opinido publica negativa que se formava com relacdo ao Pintor,
Chico se viu pressionado pelos varios segmentos (marchands, familiares, criticos e
outros) a partir para 0 ataque publico daqueles que seriam seus “imitadores”.
Paradoxalmente, o Artista passou a combater os pintores que ele mesmo introduziu na
pratica artistica ao consentir que o ajudassem nas etapas de produc¢do dos seus quadros.

A caca aos falsos “chicos” tornou-se caso de policia. O Artista pediu a abertura do
inquérito para identificar e retirar de circulagdo as “imitagdes” primitivistas. Nomeados
pelo Juiz Francisco Adalberto de Oliveira Barroso, da 22 Vara Criminal, Henrique
Barroso e Roberto Galvdo foram incumbidos da funcdo de peritos. A finalidade seria
emitir parecer sobre a autenticidade das obras comercializadas em varios espacos de
Fortaleza e dar prosseguimento ao processo com base em evidéncias. (GALVAO,
1985).
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A iniciativa de combater as contrafacdes também foi levada a cabo por pessoas que
ndo estavam diretamente relacionadas & dinamica do mercado de arte. O advogado
Venelouis Xavier Pereira, diretor e proprietario do jornal O Estado, em exercicio como
delegado, apreendeu cerca de 300 identificados como falsos “chicos da silva”.

Esclarecendo sua participacdo no caso, disse:

Quando eu era delegado de Vigilancia e Capturas, apreendi 300 quadros
de Chico da Silva feitos por um menino de 12 anos. A industrializacdo da
arte de Chico da Silva vem se registrando de muito tempo e, isso, acredito
que se deva a ingenuidade do pintor que vem sendo vitima de falsos
marchands e colunistas sociais da terra. Eles pagam muito pouco pelas
obras do pintor primitivista, revendendo tudo por quantias fabulosas e
colecionadores do Rio e Sdo Paulo. Em face de ndo receber uma prestacdo
honesta pelos quadros que pinta, Chico da Silva teve que produzir em
massa para sobreviver. A Secretaria de Cultura é a grande culpada pela
derrocada do artista, pois ndo soube defendé-lo das garras dos
comerciantes. (O CRUZEIRO, 1969, p.23).

Essa batalha contra os pintores do Pirambu se arrastou por anos e, com 0O
agravamento do estado de satde de Silva, em decorréncia do uso de alcool, em meados
da década de 1970, a problemaética voltou a tona de modo muito intenso. Exibindo o
artista esquélido e claramente abatido em decorréncia de uma cirrose hepética, as
publicacdes jornalisticas apontavam os copistas como principais culpados da situagdo
de miséria e doenca do Artista. Em 1976, Edgar Morel publicou uma matéria sob o
titulo “A mafia destruiu Chico da Silva”, na qual descrevia, comovidamente, o estado

de penuria no qual se encontrava o primitivista.

-Ei-lo em minha frente: um trapo humano, sujo, roto, descal¢co e todo
urinado, uma sombra de homem.

Meu neto puxou conversa:

- Porque vocé so pinta bicho comendo bicho?

- Sao alucinagbes que chegam com a cachaca. Hoje (eram 10 horas) so
bebi quatro “lambadas”...

-Vocé sabe que seu nome esta na Enciclopédia Britanica?
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-Que € isto?
- A casa ndo tem mdveis. Numa rede, envolta em trapos, estava deitada uma
mulher. (P.5)

De maneira relacional, a constituicdo da imagem de Chico como vitima de um
esquema de falsificagdo colocava os pintores do Pirambu imediatamente no outro polo
de algoz. Com base no embate discursivo que se travava entre os defensores da teoria da
formacéo de uma escola de pintura e aqueles que repudiavam a organizacdo das oficinas
coletivas no Pirambu, emerge a posicdo intermediaria, que tentava sintetizar as
oposic¢des discursivas polarizadoras, visando a recuperar o prestigio e a valorizacdo de
Silva, sem necessariamente condenar a atividade artistica da constelacdo formada em
torno de Chico da Silva.

Na esteira dessa proposicdo, o jornal O Povo de 03 de abril de 1977, dava destaque
a0 assunto com a matéria “Os Chicos da Silva da Cidade Mostram a Cara”. O conteldo
transcrevia 0s depoimentos dos pintores auxiliares de Silva ja publicados em catalogos
de mostras que visavam a promover a individualidade pictérica dos artistas, ainda que
calcadas na uniformidade estilistica da matriz. Numa espécie de “confissdo publica”, 0s
produtores narravam 0s Seus encontros e primeiros contatos com o “mestre” primitivo,
pondo as claras o desenvolvimento do que seria o inicial ncleo de produg&o coletiva.

Mais tarde, a heranca pictdrica reivindicada por esses produtores nos relatos de
insercdo da préatica estética seria questionada pelo préprio Chico. Na flutuacdo do
posicionamento do Artista com relacdo ao grupo da rua Santa Inez, entre
reconhecimento e negacdo, estava posta a necessidade de delimitar os pintores que
poderiam se valer da sua autorizacdo de pintar a sua maneira, ao seu gral, escapando a

arbitraria e acusatdria classificacdo de “falsarios” e “copistas”.
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FIG.6
Foto de Maria Augusta
Banco de Dados/O POVO

FIG. 7
Tela pintada e assinada por Maria Augusta
Arquivo particular de Luciano Montezuma
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2.2.0 trabalho do mercado na salvaguarda da crencga da autenticidade

Para os intermediarios mais diretos de Silva, e para o préprio Pintor, o controle
das vendas dos quadros que eram atribuidos ao Artista tornava-se cada vez mais dificil.
Agregue-se a isso o fato de que, com a exposicdo do regime de producéo coletiva nas
midias, a clientela cultivada ficou sob suspeicdo da real procedéncia das telas Chico da
Silva e evitou adquirir os trabalhos sem maiores garantias de legitimidade, inclusive
aqueles ofertados pela rede comercial de galerias.

Considerando que, para esses consumidores mais exigentes, a singularidade da
obra era um fator de enorme importancia, dada a identificacdo que se visava a
estabelecer entre a obra Gnica e aquele que a contemplava ou adquiria®, recuperar parte
da comercializacdo das telas significava, nestes termos, assegurar, ainda que
precariamente, a autenticidade posta em causa.

Tendo em vista essa finalidade, foram acionados no ambito dessa relagdo
producdo/mercado artificios de autenticacdo e rarefacdo, internos e externos a obra
plastica, que tomavam como base a definigdo tradicional de objeto artistico, concebida
como produto Unico de um artista singular. Esses mecanismos, alguns mais elaborados,
outros menos, buscavam, de certa maneira, restituir a integralidade da autoria
fragmentada, resguardando nessa operacao a cren¢a minima acerca da autenticidade das
telas.

Tratava-se, de certo modo, de definir critérios, mesmo arbitrarios, do que era um
legitimo ou falso quadro “Chico da Silva” para com isso retomar o monopdlio do
mercado das pinturas primitivistas e restabelecer o Pintor como ativo de valor no &mbito
primario e secundario de comercializagdo de obras de arte.

Muito embora estivessem pautadas nos valores cardinais que regem o mercado
de arte, essas estratégias de diferenciagdo promoveram a recriagdo e a negociacdo de
valores artisticos, no seu sentido juridico e hegemonico, assinalando para o carater ativo
e preponderante desse locus na elaboragdo e redimensionamento da categoria

mercadoldgica de objeto artistico.

% No ambito do mercado de obras restritas & clientela ou ao publico pode ser compreendido como o
“receptor ideal”, “que se traduz em um alter ego, ou melhor, um outro ‘criador’, contemporaneo ou
futuro, capaz de mobilizar em sua compreensdo das obras a disposi¢do ‘criadora’ que define o escritor e o
artista autobnomo”. (BOURDIEU, 2009, p. 104).
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2.2.1 Os limites da autoria expandida, a mobilizacédo de critérios de diferenciacao
com base nos elementos externos a obra

Um dos fatores que mais pds em xeque a autenticidade e a singularidade das
obras de Chico da Silva foi o conhecimento da estruturagdo de uma dinamica produtiva
coletiva no seu atelier pelo grande publico. O envolvimento de varias pessoas na feitura
de um objeto que emblematicamente € protétipo da criacdo singular ia de encontro as
condigdes mais fundamentais de definicdo de obra artistica, isto é, sua raridade e
unicidade.

A tentativa inicial, porém, de negar a existéncia desse modelo de producédo nédo
foi suficiente para restabelecer a credibilidade do Artista, pois ja havia ficado claro para
0 publico em geral que, em certa medida, Silva havia sido conivente com o
funcionamento daquela sistematica.

Ante essa impossibilidade, fez-se necessario assumir a participacdo de
assistentes no trabalho de producéo, porém estabelecendo critérios muito definidos para
a filiacdo de seus herdeiros artisticos. O reconhecimento da formag&o de uma escola de
pintura que estava sendo posta em pauta por intelectuais e criticos que defendiam a
producdo dos Pintores do Pirambu embasava a nova postura ante 0 mercado, contudo,
ao contrario do que afirmava o grupo de estudiosos, ndo seriam 0s primeiros ajudantes
do Pintor os integrantes da escola (Bab4, Ivan, Claudionor), mas seus filhos Roberto e
Chica (Figura 8/9).

Essa nova formacdo que se instituiu na segunda metade da década de
1970promoveuo relativo descentramento da figura do autor, estendendo para seus
membros familiares o compartilhamento da autoria das obras. Ela propunha considerar
os trabalhos produzidos neste grupo mais restrito como extensdo da obra individual do
Pintor, ainda que estes fossem enquadrados sob estatutos distintos de autenticidade.

Era possivel classificaras composi¢oes saidas do atelier, nestes termos, como um
“Chico produzido pelo Chico”, um “Chico produzido pela Chica”, um “Chico
produzido pelo Roberto” etc. Estes estatutos distintos eram explicitados e considerados

nas operacdes de comercializacdo®. Um quadro integralmente realizado pelo Artista

% Roberto Silva comercializava os quadros estabelecendo a distingdo entre os “originais” do pai e os seus
— ainda que arbitraria. Certa vez, levou quatro quadros para negociai com um moldureiro, indicando os
dois que seriam seus e os dois de seu pai. Num outro dia, quando novamente foi questionado quais seriam
os trabalhos de Chico ele fez indicacdes diferentes.
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primitivista (o que era raro) alcancava maior valoracdo do que uma tela produzida em
regime de colaboracdo ou inteiramente executada por um dos filhos de Silva.

A afirmacdo de que tudo que saia de seu atelié era de Chico, entretanto,
permitia-lhe reclamar seus direitos sobre uma mercadoria de valoracdo diferenciada
daquela que havia sido executada inteiramente por suas méos. Correndo o risco de
cometer anacronismos, pode-se dizer que, como Rubens, artista que se cercava de
assistentes e auxiliares no contexto de suas producdes, Silva “confirmou essa nogéo
ampliada de autenticidade e autentificagdo”, quando reivindicou a propriedade das obras
executadas por seus auxiliares e condenou as producdes que fugiam aos limites do seu
atelier domiciliar (ALPERS, 2010).

O elemento da consaguinidade reduziu, por sua vez, a questdo da heranga
artistica a termos bioldgicos, dificultando que outras pessoas reivindicassem o direito de
continuar pintando a maneira “Chico da Silva” e comercializando esses trabalhos. Em
entrevista ao jornal O Povo (1976), Francisca da Silva, perguntada sobre a existéncia de
uma escola de pintura, afirmou de modo categ6rico: “A escolinha do meu pai somos nos
dois, eu e 0 Roberto. E mais ninguém!”. (P. 4). Chico da Silva, em outro momento,

ratificou:

Nunca ensinei nada a ninguém, a ndo ser meus filhos Roberto e Chica que,
na convivéncia comigo, aprenderam a pintar. O que aconteceu foi que,
durante a minha doenca, que foi muito longa, os rapazes aqui do Pirambu
freqlientaram muito o meu atelier e prestaram a atencdo nos tracos dos
meus dois garotos (O POVO, 1979, p. 23).

E provavel que se inscreva nesse contexto o conjunto de composicdes ao estilo
primitivista que eram assinados pelos produtores externos ao grupo familiar com o
sobrenome “Silva”. Muitos deles se diziam sobrinhos, netos etc. do Pintor, na tentativa
de também reclamarem a sua condigdo de descendentes da producdo do Artista naif.

A reducdo do nucleo de produgdo das telas ao circulo familiar reforcava, em
certa medida, o discurso que se pautava no argumento da origem indigena de Silva para
compreender 0 seu modelo de producéo coletiva. Nas sociedades tradicionais, de uma
forma geral, a questdo da autoria individual ndo faz muito sentido, haja vista que as
narrativas visuais plasmadas utilizam como fonte cosmogonias coletivas pertencentes a

determinadas etnias e clas. As praticas artisticas sdo repassadas entre os membros
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familiares de geracdo a outras em a necessidade de identificar sua origem singular
autoral (GOLDESTEIN, 2012).

A justificativa para a permanéncia do funcionamento da dinamica colaborativa
de producdo estava, entretanto, condicionada pela tarefa pedagogica de repassar o
legado artistico para seus descendentes com base na formacao de um nucleo estavel que
daria prolongamento a obra do Primitivista para além de sua existéncia'®. Naquele
momento, as crian¢as da familia eram iniciadas no oficio da pintura, caso este de

Francisco Domingos Filho Neto e Gerardo da Silva '°*, ambos netos de Chico da Silva.

Sorrindo todo tempo e trabalhando com muita tranquilidade, o primitivista
ndo esconde a alegria de ter comegado o que ele chama de “vida nova”,
com mais maturidade e uma responsabilidade muito maior. Esta atitude
envolve a preocupacdo de preparar os filhos Roberto e Chica para a
continuacdo de sua obra e o retorno a casa que o Governo lhe deu para a
promogcao de sua arte. (NOGUEIRA, 1978, p. 19).

Compreendido como uma fase de iniciacdo na pratica da pintura, esse momento
de aprendizado no atelier de Silva antecederia a afirmacdo individual pictorica dos
herdeiros, operacdo que seria consumada e expressa pelo gesto da assinatura do nome

préprio.

“A partir de agora vou pintar com o meu proprio nome” — diz a Chica —
filha do pintor que, segundo dona Heloisa Juacaba, tem muito talento.

Ela esta sentido a necessidade de libertar-se da fama do pai,
compreendendo, por outro lado, que tem condicbes de sobreviver pelas suas
proprias maos, com a sua arte, com os riscos que tém, na realidade, algo da

inspiracéo de Chico da Silva. Enquanto isto, Carlos Roberto também esta

100 A formacéo desse niicleo estavel de producdo baseado na tradicdo familiar seque, de certo modo, os
moldes dos nucleos de producdo artesanal que guardam, geralmente, na figura paterna a matriz identitaria
dos fazeres estéticos do grupo. Nessas tradi¢des, “O orgulho da tradi¢do familiar se expressa pela
repeti¢do, sempre que ha oportunidade, do nome completo dos artistas da familia [...]”. (ALEGRE, 1994,
p.64)

191 Gerardo da Silva (1972) seguiu a carreira de pintor do avé, tornando-se um dos principais nomes da
pintura naifcontemporanea do Ceara. Foi premiado como primeiro lugar da Bienal de Arte Naif, em 2004
e expds no Museu de Louvre no ano de 2007. Atualmente o artista esta radicado em Campinas, onde
permanece pintando.
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chegando a concluséao de que, para salvar o nome artistico do pai, terd que

deixar, igualmente, de usar o nome do famoso primitivista. (IDEM).

Muito embora os trabalhos realizados pelos filhos fossem considerados de
procedéncia legitima, era a possibilidade de Silva interferir na tela de alguma forma
(com a feitura do esboco, do retoque e etc.) que comprovava a sua supervisao direta nas
composicdes de seus aprendizes. Por essa razdo, as declaracGes de que Chico ndo mais
produzia, de que estava alheio ao que era feito no seu atelier e as financas das
comercializacOes, eram contestadas pelo nudcleo de pintores e pelo seu intermediario
Déo.

Frei Antbnio da Memoria, Dona Heloisa Juacaba e Gilberto Brito afirmam
que ha quase cinco anos Chico ndo produz um quadro exclusivamente seu.
Por outro lado, José Edilson Pitombeira — o Dao — Francisca Domingos da
Silva e Carlos Roberto da Silva, estes dois ultimos filhos do artista séo

categoricos ao afirmar que o “velho jamais deixou de pintar”. (IDEM).

Observa-se que a palpabilidade da méo do Artista ndo deixava de ser exigida
como condicdo de imputacdo da valorizacdo da obra. A concepgdo da autoria
compartilhada estava posta, nestes termos, sob certos limites, haja vista que a
centralidade do autor como “fonte determinada e fixa das obras artisticas e de seus
significados” (WOLFF, 1982, p. 137) ndo deixava de ser reclamada pelos compradores
e pelo publico.

A evidéncia de que a probabilidade, mesmo que remota, de adquirir um quadro
tocado pelas méos de Silva nutriu as expectativas da clientela, tanto a restrita quanto a
ampliada, foi o fato de que, com a morte do pintor, em 1985, os focos de producédo
coletiva de suas telas desapareceram, assim como 0 comércio massivo de faturas. Desde
aquele momento, a venda de composi¢fes “Chico da Silva” passou a ocorrer somente
no ambito do mercado de revendas, especialmente, na rede comercial de galerias e
moldurarias.

Ainda que a explicitacdo incorra sobre a qualificacdo dos trabalhos como obras
artisticas, considerando que, para assumir esse estatuto, algumas condi¢cdes minimas
devem ser atendidas, a delimitacdo do nucleo legitimo de producdo recaiu diretamente
sobre o controle da quantidade da oferta. Como na arte e, especialmente, nas artes

plasticas, o estatuto da qualidade artistica se encontra intrinsecamente relacionado a
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quantidade (MELOT, 1999), a reducéo da oferta provocada pela reducéo dos produtores
buscava singularizar as mercadorias que saiam diretamente do atelier de Silva,
estabelecendo também, com base nessa nova dindmica, as condi¢Ges de venda como um
dos aspectos de diferenciacao.

Para retomar o controle do monopolio comercial, a restricdo dos espagos de
venda mostrava-se como providéncia fundamental. Neste sentido, alguns
estabelecimentos e o atelier-residéncia do Pintor passaram a ser indicados pelo Artista e
por seu marchand como os canais na Cidade que mercantilizavam os trabalhos
“originais” do Artista e de sua “legitima” escola. Em meio a onda de “chicos da silva”

ofertados nas lojas de artesanato*®

, especialmente no Centro de Turismo, foi orientado
para a clientela que adquirisse exclusivamente as telas negociadas no box do Sr. Dirceu
Maia'%,

Mais garantias teriam os compradores que fizessem suas aquisi¢fes diretamente
com o Pintor e seu representante no atelier do bairro Pirambu. Apesar de negligenciar
toda a estrutura intermediaria que ja havia se organizado em Fortaleza, a alternativa de
comprar no préprio espaco de producdo assegurava ao cliente a “autenticidade” das
obras ou pelo menos a crenga nessa “autenticidade”, €, ao Pintor, a participacdo na
lucratividade das vendas.

Funcionando como uma espécie de centro turistico, a “Casa Chico da Silva” foi
cedida temporariamente pelo governador César Cals e pelo prefeito Vicente Fialho no
final de 1974, mediante a Empresa de Urbanizacdo de Fortaleza (Emurf), para
atividades de producgéo e venda de telas, enquanto o Artista estivesse vivo. Projetada
pela arquiteta Maria Clara Nogueira Paes Caminha Barbosa, o prédio se localizava
proximo a avenida Leste-Oeste, em frente ao mar, endereco mais acessivel se
comparado ao antigo da rua Santa Inez (GALVAOQ, 2000).

Com uma permanente exposi¢do, no primeiro andar, de quadros assinados pelo

Artista e por seus filhos (Figura 10), a casa-atelier abrigava a familia (Chico, seus

102 <] Nas lojas de artesanato da Cidade, especialmente no Centro de Turismo, podendo-se citar ainda

os hotéis da Cidade, centenas e centenas de quadros estdo sendo vendidos, todos levando abaixo 0 nome
do pintor. Chegam as lojas ao preco de 20 cruzeiros e sdo negociados a 40, 70, 100 a 150 cruzeiros.
Quando chegam nos demais Estados do Brasil sobem de cotacdo e sdo vendidos a 300 ou até 500
cruzeiros”. (NOGUEIRA, 1976b, p. 12)

13 Depoimentos da época relatavam que os trabalhos feitos no atelier do Pirambu também eram
comercializados em outras lojas do Centro de Turismo, contudo, para efeito de diferenciacdo de mercado,
apenas determinados espacos eram indicados como vias exclusivas de comercializagdo das telas do
Pintor. A estratégia assegurava, de certa forma, a retirada de ganhos dos distintos esquemas, dos canais
difusos e das vias restritas de mercantilizagéo.
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filhos, nora e netos) e desempenhava a funcdo de galeria fiel. O prédio ndo tinha
necessariamente divisdo de espacos para as atividades de producdo e comercializagéo.
Sobre a utilizagdo do local por Silva, Roberto descreveu: “Ele pinta na varanda, nos
fundos do saldo de exposi¢do que fica no primeiro andar, local preferido para realizar
seus quadros. A gente trabalha junto recebendo suas sugestdes”. (O POVO, 1977, p.
21).

A casa foi objeto de reformas executadas pela Superintendéncia Municipal de
Obras e Viacdo (SUMOV) e foi devolvida ao Pintor no ano de 1978. Naquela nova
fase, Silva ndo voltou a residir no local. Ele s6 utilizava o pavimento superior, onde
trabalhava com Roberto e Chica, e mantinha a mostra fixa de suas telas. Os filhos
moravam na parte térrea, conforme o acordo firmado com a instancia municipal da
época.

O publico-alvo da casa-atelier eram os turistas vindos do Sul e Sudeste e de
outros paises que buscavam adquirir as obras do Pintor. Muito embora, porém, tenha se
promovido a reorientacdo dos espacos de venda das lojas de artesanato para o atelier do
Pirambu, o acesso ao espaco ndo era o dos mais faceis. A falta de estrutura e a
ambiéncia hostil do entorno dificultavam a frequéncia de visitantes. Por essa razdo, 0s
transportes itinerantes turisticos se limitavam a fazer uma breve parada, mostrando, a
distancia, o local onde o Artista trabalhava. Além disso, a permanéncia do comércio
massivo de faturas continuava se interpondo ao dinamismo mercadolégico do atelier.

Sobre a concorréncia com esse arranjo paralelo, Silva disse:

“Por isto — continua — os Chicos da Silva auténticos ndo estdo sendo
vendidos, com um prejuizo para minha casa. Estou passando baixo e até um
carro que comprei recentemente ndo estou podendo pagar”. Adianta que,
enquanto isso, as portas dos hotéis, o Centro de Turismo e o mercado
central estdo entupidas de telas falsas, sendo vendidas por pouco mais ou
nada, o que ndo deixa de ser, utilizando as proprias palavras do artista,
“um desgaste para a minha fama. (O POVO, 1979, p. 23).

No inicio dos anos 1980, ventilou-se a noticia na impressa de que Chico teria
outro atelier alternativo ao do Pirambu, na avenida Beira-Mar ou na rua Monsenhor
Tabosa. A proposta de seu cunhado Agostinho Ramirez, entdo representante de Silva,

era de que, com o deslocamento das atividades para uma area mais movimentada pela
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populacéo e pelos turistas, 0 combate aos “imitadores” fosse mais eficaz, no sentido de
que as pessoas poderiam observar o Pintor trabalhando e assim se certificar de que as
composicdes realizadas naquele espaco eram, de fato, de autoria integral do artista
Chico da Silva'®.

Essa estratégia da pintura “ao vivo” passou a ser utilizada de forma recorrente
como a garantia mais cabal e elementar da autoria dos quadros. O Pintor afirmava que
s6 assim o publico poderia diferenciar os tracos entre um “verdadeiro” ¢ um “falso”
Chico da Silva, haja vista que ele estaria buscando inserir novos elementos plasticos a
sua composicdo que fossem capazes de diferencia-lo das demais faturas turisticas
massivas.

O artificio adotado pelo Pintor parecia seguir a risca o conselho de um colunista
jornalistico da Cidade que orientava, aos adquirentes em potencial de Silva, prendé-lo
em um local com os materiais necessarios para a realizagdo da pintura a fim de obterem
composi¢des auténticas inquestiondveis. Muitos compradores, na época, adotaram
rigorosamente a prescri¢cdo, chamaram o Artista para suas residéncias e forneceram os
subsidios necessarios para a execucdo dos trabalhos, assistindo ininterruptamente a
atividade.

Parte de colecdes foi realizada nessas circunstancias particulares e o relato futuro
com base nesse dado atribuiu maior legitimidade as obras por dois aspectos — protestava
que as pecas ndo havia sido feitas por copistas, nem em regime de colaboracdo e
assisténcia, portanto, eram objetos singulares produtos de uma acéo individual artistica.

Por essa razdo, os quadros da fase do Museu de Arte da UFC “mereceram
destaque de autenticidade” posterior (RUOSO, 2013, p.94). Como eles foram realizados
nas dependéncias do o6rgdo, sem a presenca de terceiros no ato da feitura, a
inquestionavel autoria das telas estava claramente expressa, pelo menos do ponto de
vista da execucdo dos trabalhos.

A presenga de Silva nas exposigdes e mostras também tencionava oferecer
garantias minimas aos compradores avidos por indicadores de autenticidade. S&o
comuns os registros fotograficos e filmicos da época em que o Artista posa em frente as
telas expostas apontando para elas (Figura 11). O simples gesto continha uma intencéo

performatica e alegdrica de afirmara “paternidade” dos trabalhos e, mesmo sendo um

1940 deslocamento do atelier para estas areas mais frequentadas pelos turistas no ocorreu. Somente no
inicio dos anos 1980, pouco tempo antes de sua morte, Silva alugou um box no Aeroporto Pinto Martins,
onde pintava “ao vivo”, acreditando que a clientela tinha mais interesse pela sua obra ao observar o
processo de realizacéo.
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artificio radical e arbitrario passivel de ser questionado, visava a distinguir os trabalhos
supostamente feitos pelo Pintor daqueles postos a venda, amontoados, nas calgadas de
hotéis e lojas de artesanato.

Se alguns elementos poderiam ser acionados como fatores de diferenciacdo das
“auténticas” obras de arte de Chico da Silva, estes seriam, portanto: a procedéncia dos
quadros de determinadas lojas do Centro de Turismo e do atelier do Artista situado no
Pirambu, o processo de realizagdo das obras acompanhadas pela clientela em potencial e
a afirmacdo da autoria com base na presenca do Artista em mostras, exposi¢des e
vernissages.

Entre essas estratégias, porém, mobilizadas pelo Pintor e seu mercado a que
objetivamente se inscrevia nos procedimentos formais de autenticacdo tradicionalmente
utilizados pelo universo artistico seria a emissdo de certificados de procedéncia e
autenticidade das obras de arte.

Conjugada as providéncias ja expostas desde o final da década de 1970, os
trabalhos classificados como legitimos deveriam ser acompanhados do dispositivo legal
de certificacdo autenticado em cartorio pelo préprio Pintor (Figura 12) e assinatura
reconhecida com firma no verso '®°. E importante frisar que, naquele momento, as
diretrizes que legislavam sobre as obras de arte no Brasil tocavam tangencialmente a
questdo da autenticidade das obras no tratamento da discussdo sobre direitos autorais,
pondo em debate a necessidade de elaboracdo de documentos comprobatérios da origem

autoral*°®.

Com a consolidacdo dos mercados de bens culturais, desde os anos sessenta,
e com a profissionalizacdo de intermediario entre obra e publico, surgiram
condic¢Bes favoraveis para que, pela Lei n°® 5.988, de 1973, o governo federal
regulasse a questdo dos direitos autorais no pais. Como, no caso das artes
visuais, a lei reconhecia o direito do artista ou sucessores de participarem da
valorizag&o das obras em circulagdo entre galerias e colecionadores, cabia dar
0 passo seguinte que era a estipulacdo das formas de sua incidéncia e de seu
recolhimento e repasse aos titulares. (DURAND, 1989, p. 248).

Paralelo aos laudos de expertise'®’ (declaracio de autenticidade), o certificado de

procedéncia figurava como um dos instrumentos de comprovacdo mais utilizados nas

1% De um modo geral, 0 mercado de arte orienta aos artistas a trabalharem o verso da tela ou a base da
escultura a fim de facilitar no futuro o trabalho de peritos em falsificacdes de obras de arte. Logo, seria
importante constar informacdes como nome artistico, data da execucdo da obra, titulo da pintura, técnica
utilizada, cidade domiciliar, cédigo de atelier e curriculo do artista num envelope (SANTOS, 1999).

106 No que diz respeito aos crimes contra os valores culturais, a falsificacdo de obra de arte estava
capitulada nos artigos 184 a 186, conjugada aos artigos 174 e 175 do Codigo Penal Brasileiro. “O Codigo
do Consumidor (Lei Federal n°® 8078 de 11/9/1990), que dispGem sobre a protecdo do consumidor,
especificamente em seu artigo 66, também trata da matéria”. (IBIDEM, p. 123).

197 A diferenca entre laudos e certificados de autenticidade reside no fato de que os laudos se referem aos
casos de artistas jA com a obra encerrada e os certificados aos produtores em atividade. Os laudos ou
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transagcdes comerciais de obra de arte. Muito embora estes dispositivos portassem todas
as garantias necessarias para comprovar a autenticidade dos trabalhos, inclusive a
assinatura do proprio Artista declarando a propriedade da obra, entretanto, nada
assegurava que eles ndo funcionassem como meros construtos ficticios nos quais se
apoiavam a ilusdo da inquestionavel validade imanente ao proprio documento. Afinal,
como provar a prova, como solicitar a prova primeira ou a autoridade transcendente cuja
legitimidade garanta a veracidade das informac6es contidas no dispositivo?

Basta lembrar o caso de Elmyir de Hory, talvez um dos mais paradigmaticos
exemplos de contrafacdo da historia da arte, que, junto as obras falsificadas de Picasso,
anexava certificados de autenticacdo tdo legitimos quanto as suas pinturas. As
falsificagdes de EImyr sempre estavam acompanhadas de comprovagdes aparentemente
irrefutaveis, como certificados da familia do pintor, registro das transacdes das casas
leiloeiras e até declaracbes de autenticidade assinadas por peritos parisienses
considerados na época, o que afirmava que a sua palavra era lei (MARQUES, 2007).

Ademais, os certificados emitidos por Chico da Silva foram registrados no
Cartério Martins, localizado no bairro Parque Manibura, em Fortaleza. O
reconhecimento de firma do autor mostrava-se fundamental, pois, além do
reconhecimento oficial da autenticidade da assinatura do Artista, se fazia também o
registro da data em que o documento havia sido elaborado. No sentido de que,

Facultativamente,se se pretender a conservacdo do teor do laudo ou do
certificado, basta levd-lo a um dos cartérios de registro de titulos e
documentos da cidade. O documento sera registrado e microfilmado, ficando
0 seu inteiro teor a disposicdo de qualquer pessoa, queira dele pedir uma
certiddo. (SANTOS, 1999, p. 134).

Observa-se que a sobreposicao de indices de autenticacdo levava o comprador a
acreditar na procedéncia legitima das telas, ultrapassando esses fatores de ordem externa
a obra. Os elementos intrinsecos aos quadros também forneciam critérios que permitiam
diferenciar os trabalhos realizados por Chico, ou sob sua inspecdo, e as composicdes
realizadas para o consumo das massas. No ambito do mercado, esses aspectos eram
mobilizados a fim de preservar a crenca acerca da singularidade do artista e de sua obra

e majorar os valores com base nesses aspectos fundamentais.

declaracGes de autenticidade sdo emitidos por peritos, especialistas do artista com a obra em suspeicao,
enquanto os certificados de autenticidade podem ser elaborados por titulares das galerias de arte,
marchands ou até pelo préprio artista (SANTOS, 1999).
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FIG. 8

Chico da Silva pintando com seu filho Carlos Roberto.

Banco de Dado/O POVO

FIG. 9
Chico posa com Roberto que exibe uma pintura.
Banco de Dado/O POVO

M
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FIG. 10

9

Exposicao permanente na “Casa Chico da Silva’

Banco de Dados/O POVO
FIG. 11

Chico posa com as telas em mostra.
Banco de Dados/O POVO
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FIG. 12

Certificado de autenticidade assinado por Chico

Sitio Mercado Livre
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2.2.2 As caracteristicas plasticas da obra como expedientes para estabelecer
autenticidade

Se a assinatura constitui o elemento mais basico que atesta a autoria das obras de
arte, no caso dos trabalhos de Chico da Silva, € possivel dizer que ela ndo cumpria
plenamente sua finalidade singularizante, haja vista que, entre o Artista somente assinar
trabalhos executados por terceiros e a grande legido de pintores anénimos do bairro
reproduzir mecanicamente a sua marca pessoal se seguiu apenas um passo.

Conforme o que ja foi discutido, tal como as aves, os dragbes, 0S peixes
fantasticos que identificavam imediatamente o repertdrio tematico particular de Chico, a
marca “FD Silva” compunha o plano representativo da composicao, funcionando mais
como um elemento iconico do que propriamente textual. Antes de garantir a relagéo
ordenada entre objeto e criador, ela imputava relativo valor artistico ao trabalho, o
diferenciando de outros objetos comuns e reprodutiveis.

Devolver o estatuto de um modo de autenticacdo visual para a assinatura exigiu
que o Pintor reelaborasse a sua maneira de imprimir o nome na tela e abandonasse a
férmula logotipo amplamente disseminada entre os outros “chicos”. Portanto, se a
assinatura funda sua validade sobre a intervencéo fisica do autor, confirmando de sua
méo a fiabilidade do documento, texto ou imagem, tornava-se necessario restituir o ato
enunciativo e gestual de validagdo com base num novo indice imagem-figura
(CHRISTIN, 1998).

Nestes termos, € possivel observar nas obras produzidas no final da década de
1970 a explicita alteracdo da assinatura do Pintor. Ainda que o Artista ndo tenha
afirmado categoricamente que a mudanca no gesto tenha sido proposital, pode-se inferir
que, dentro do conjunto de transformagfes na maneira de pintar anunciadas como
medida de distin¢do das suas obras “auténticas”, a identificacdo nominal escrita também
tenha sido considerada e por isso revista.

A assinatura que se popularizou entre homens, mulheres e criancas do Pirambu,
tornando-se um signo, uma marca coletiva de um estilo compartilhado, foi inicialmente
utilizada por Silva na feitura de suas composi¢des no @mbito do Museu de Arte da UFC.
As obras anteriores, da fase seminal fomentada por Jean-Pierre Chabloz, nos anos de
1940, ensejavam precariamente a firmacdo de uma identidade artistica expressa no ato
de assinar. Em razdo também do analfabetismo do Pintor, a atribuicdo da autoria era

feita de modo caricatural, simulada com rabiscos ilegiveis no canto tradicionalmente
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reservado para a assinatura (Figura 13), ou simplesmente era negligenciada. Em virtude
disso muitos trabalhos dessa fase néo estéo assinados.

Foi, portanto, no MAUC que Chico da Silva aprendeu a “desenhar” seu nome.
Isto porque, ndo sendo o Artista alfabetizado, a aprendizagem da escrita do seu nome se
operou de modo puramente figurativo. Talvez decorra deste ato genético o fato de que a
assinatura de Silva mais se assemelhe a um grafismo do que propriamente a um texto.
Posta como um padréo iconico regular, a assinatura de Chico da Silva se constituiu da
abreviacdo dos dois primeiros nomes Francisco Domingos pelas letras FD, (D que ele
por vezes inverte em alguns quadros) e do sobrenome, escrito por completo, Silva, em
letra de forma (Figuras 14/15).

Praticamente todas as obras da fase da década de 1960 assumiram essa
identificacdo nominal. Na esteira do processo de ampliacdo da producdo com base na
estruturacdo de oficinas coletivas, Silva passou a assinar lotes de telas executadas por
seus auxiliares'®. N&o tardou muito para que os préprios pintores engajados imitassem
a assinatura do Artista.

Com a necessidade de oferecer um signo de diferenciacdo que funcionasse como
um expediente para estabelecer sua “autenticidade”, Silva modificou a maneira de
assinar as telas. Ele continuou a utilizar o FD Silva, entretanto, passou estender o
tracado do “F” sublinhando toda a assinatura e formando uma espécie de “cauda” ao
final do gesto (Figura 16).

Além desta alteracdo, o Pintor comegou também a fixar ao lado da assinatura, e
sobre tinta, a impresséo digital de seu polegar. A medida visava a fornecer o maior
namero de indicios que atestassem a origem das obras. Ante essas providéncias, 0s
jornais locais cuidavam de alertar aos compradores em potencial, sobretudo aos turistas,
quais eram os atributos dos trabalhos “genuinos”. Esses objetos podiam alcancar valores
entre C$ 1.000,00 a 100.000, existindo obras, em nimero de 12 que ndo eram vendiveis
por dinheiro algum (O POVO, 1979).

E depois de muito tempo que ele comegou a assinar, e depois quando
comegaram a copiar ele colocou a digital. Que ja era outra época também.
Uma coisa auténtica que ele assina ¢ o “S”, ao contrario e o “D”. E eu ja vi
gente que ndo sabia qual era a letra e assinava o “F”, e ndo era. Ai eu dizia

198 Na histéria da pintura, o caso de Salvador Dali também imp6s desafios aos peritos e especialistas na
designacdo da autenticidade de seus trabalhos, amparada na validacdo da assinatura. As suspeitas se
instalaram com a confiss@o do Artista de que ele e a mulher, Gala, teriam assinado ao longo dos anos uma
montanha de 35.000 folhas em branco, suportes que posteriormente foram utilizadas por inimeras
pessoas (SOUSA, 1999).
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que ndo era assinatura do Chico e o povo ndo sabia por que era. Ele era
analfabeto e até canhoto. Entdo ele tinha muita dificuldade de fazer um “F”,
mesmo. Entdo as duas letras eram o “F” e o “D”, que eu cansei de ver. Eu
comecei a conviver com o Chico eu tinha 12 anos. Eu nasci em 51 e comecei
a trabalhar com ele em 64, era novo demais, menindo mesmo. (GARCIA
APUD BOTELHO, 2007, p. 108).

Naquele momento, a proibicdo ao uso indevido da assinatura do Pintor foi
intensificada. Tornaram-se recorrentes as blitzer policiais nas portas dos hotéis e
estabelecimentos de vendas de souvenirs, apreendendo quadros portando o nome “FD
Silva”. Por deliberagdes judiciais, os produtores de fatura inspirada no estilo do Artista
primitivista foram orientados a assinar suas mercadorias. A repressao ndo surtiu muito
efeito, ja que os pintores intercalavam as suas assinaturas com as de “Chico Silva”.

A concorréncia de mercados impulsionou, nestes termos, o aprofundamento da
busca pela individualizacdo do Pintor no plano pictérico. Para isso foram propostos
estudos genéticos de traco de Silva e de seus ajudantes que constituissem uma base de
informac@es passiveis de consulta em procedimentos de atribuicdo autoral dos quadros,
por peritos e titulares de galeria.

Na época, Claudionor, o famoso riscador das cartolinas do atelier coletivo, foi
solicitado a elaborar um repertdrio de 42 prototipias que servissem de espelho para
futuras analises comparativas. O projeto ndo foi levado adiante e até hoje a sua
realizacdo é levantada como uma possibilidade, haja vista que os desdobramentos desse
caso impdem para o mercado de pintura a necessidade de estabelecer as
individualidades autorais por meio de analises técnicas e histéricas.

A busca da afirmacdo da singularidade artistica pelos pincéis levou Silva a
diversificar os motivos e a fugir dos padrdes massificados pelos difusos nucleos de
producdo. Na nova fase, é possivel identificar a incorporacdo de outras figuras. Sdo
imagens de animais e plantas, fusdes entre 0 mundo animal com o vegetal, plasmados
de modo inusitado (Figura 17). Em entrevistas, o Artista reforcava essa distingdo

pictorica e sua posicao de produtor singular:

“Os turistas ja estdo manjando a marmota, especialmente porque os pregos
dos quadros estdo muito baixos”. Depois garante que as imita¢oes sdo
muito grosseiras, “Ninguém tem o meu trago”. Acha que, um dia tudo isto
desaparecerd, facilitando-lhe mais o trabalho e a valorizagéo de sua arte.
(O POVO, 1980, p.5).
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Com base nessas caracteristicas plasticas, foram realizadas classificagcdes dos
tipos —“um quadro integralmente realizado por Silva”, “um quadro realizado com
assisténcia”, “um quadro realizado pelos auxiliares e assinado por Silva”, “um quadro
realizado pelos ajudantes e assinados por eles” etc. O método partia da identificacdo das
caracteristicas pictoricas individuais daqueles que trabalharam nos nucleos proximos ao
Pintor.

Basicamente, foram identificados alguns aspectos singulares na producédo de
cada artista. A fatura de Baba, por exemplo, foi considerada meticulosa e detalhada
(Figura 18). Por outro lado, a pintura de Chica da Silva exibia tracos mais parecidos
com o do pai, no que se refere ao gesto livre e despreocupado. Claudionor demarcava 0s
contornos em preto, Raimundo Neto apresentava o dégradé monocromatico e deste
modo foram reunidas as dissonancias estilisticas particularizantes desses e dos outros
artistas.

Outro elemento que passou a ser acionado como fator distintivo das obras foi a
sua datacdo. Os quadros executados ao longo da década de 1960 e na primeira metade
da de 1970 foram colocados em estado permanente de ddvida. Convencionou-se afirmar
que, nesse intersticio, teria ocorrido o maior nimero de producéo terceirizada, seja pelo
grupo arregimentado diretamente por Silva,seja pelos moradores do bairro Pirambu.
Silva teria realizado pouquissimos trabalhos integralmente.

Essa tentativa de delimitar autores individuais de objetos artisticos produzidos a
muitas mdos implica a arbitraria acdo de designar dentro de um processo produtivo
colaborativo quem desempenharia as fungdes nucleares e as de apoio e, neste sentido,
guem, portanto, poderia ser enquadrado sob a concepgéo de artista (BECKER, 2010).

Passiveis de mudanca de estatuto, categorias pertencentes as atividades
nucleares podem vir a se configurar como grupos de apoio, ou vice-versa; afinal os
processos interativos em que a arte esta assentada, apesar do delineamento de padrBes
de acdes coletivas provenientes de estabilizacdo de rotinas relacionais, sdo suscetiveis
de alteracdes continuas, variantes com o tempo.

Deste modo, uma atividade secundaria, puramente técnica, podera assumir num
determinado contexto centralidade no trabalho estético, fato este que ocorreu com a
pintura, considerada até o periodo do Renascimento como um mero trabalho artesanal
qualificado, concep¢do modificada profundamente na afirmacéo do estatuto moderno do

artista que celebra o criador como génio original.
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Vé-se que a demarcacgdo entre estas classificacdes no interior de determinados
processos produtivos nem sempre se exprimem t&o claras. E a pergunta que se erige
diante desta imprecisdo é: como distinguir, “de entre os participantes envolvidos na
producdo de uma obra, qual ou quais possuem tal dom particular e, consequentemente,
tém o direito de ser designado como autor da obra acabada, bem como o de dirigir as
actividades dos outros”?(IBIDEM, p. 42).

O caso dos ateliers coletivos sob a coordenacdo de Rembrandt (1606-1669),
Rubens (1577-1640) e Auguste Rodin (1840-1917), por exemplo, como empregar a
separacdo entre artistas e pessoal de apoio dentro deste regime colaborativo, tendo em
vista que estudos especializados atestam que célebres obras atribuidas, exclusivamente,
a estes grandes nomes, foram executadas na integra pelo grupo de assistentes ou por um
dos ajudantes do coletivo, restando tdo somente ao coordenador do atelié a tarefa de
imprimir sua assinatura no trabalho finalizado?

Para 0 mercado de arte, cuja identificacdo da autoria singular do artista se mostra
como um componente bésico da valoracdo social da obra, um dos encaminhamentos
adotados ante esta polémica foi elevar a condicdo de artista alguns dos auxiliares destes
grandes mestres, isto €, conferir status nuclear as atividades destes atores, pelo
reconhecimento dos seus méritos e qualidades individuais, independentes da de seus
mestres orientadores.

No caso de Chico da Silva, o procedimento de afirmacdo da singularidade dos
artistas envolvidos na producéo coletiva dos ateliés por ele supervisionados resultou na
elaboracdo de quadros hierarquicos de valores, artisticos e monetarios, nos quais
nitidamente a figura do mestre despontava como o de maior valoracao.

Se, entretanto, ante a busca da afirmacdo da identidade autoral singular as telas
conferidas aos ajudantes de Silva permaneciam aviltadas no contexto das trocas, ao se
reforcar as ligacbes com a matriz pictorica, elas poderiam assumir certo status de
“autenticidade” e legitimidade, com base numa espécie de escala pautada na relacdo de
proximidade entre auxiliares e Artista. Isto explica, em certo nivel, o comportamento de
parte da clientela que,quando procura e ndo encontra um quadro do Pintor primitivo, em
galerias e lojas de moldura, aceita como alternativa, relativamente equivalente, uma

obra atribuida aos pintores da dita “Escola do Pirambu”.
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FIG. 13

Sem titulo, 1943

FIG. 14

Sem titulo, 1973
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FIG. 15

Sem titulo, 1969

FIG. 16
Gato Selvagem, 1977

TST —64X44 cm
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FIG. 17.

Gato Selvagem, 1977

TST —64X44 cm

FIG. 18. Um quadro de Baba.

Sem titulo, 1979.
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CONSIDERACOES FINAIS

O mercado de pintura “Chico da Silva”, circunscrito na abrangéncia e
pluralidade de canais de escoamento instituidos e acionados pelo artista e seus
intermediérios, conforma-se como interessante janela para se refletir sobre o papel ativo
do mercado de arte na constituicdo e recriagdo permanentes dos valores os quais 0
legislam e orientam.

Ao inserir terceiros na dinamica produtiva de seus trabalhos, engajando-os nas
etapas de feitura dos quadros, Silva promoveu um jogo paradoxal entre cOpia e original,
pondo em causa a prépria nogdo de autenticidade das suas obras. O modo peculiar de
encarar a propriedade intelectual a qual licenciava o Pintor a assinar telas feitas por
outras pessoas, dentre outras acdes, pds o Artista num constante estado de suspei¢cdo em
meio ao contexto mercadoldgico, sendo ele, portanto, considerado como o pintor mais
falsificado e plagiado da histdria da arte primitivista.

Tal comportamento reticente do mercado decorre da dificuldade de designar
como obra de arte o que se furta ao modelo tradicional de concepcao e realizacdo dos
bens artisticos, padrdo emblematicamente representado pela figura do artista solitario
criando em seu atelier. Os processos estéticos, deste modo, se encontram relacionados
ao culto a individualidade, por isso a ordem biografica se faz complementar, porque ndo
dizer, extensiva ao conjunto da obra.

Mesmo ante a tensdo provocada pelas artes contemporéneas cada vez mais
dispostas a repensarem o fazer estético por meio do confronto ao estatuto hegeménico
da arte calcado na centralidade do autor, fonte una e fixa de todo sentido do trabalho, e
da unicidade da obra, atributo que demarca a extensdo material da singularidade do
artista, o mercado de arte se orienta e se rege pelos valores modernos da originalidade,
singularidade e autenticidade, mesmo que, para isso, ele tenha que reverter a capacidade
reprodutiva dos meios técnicos introduzidos pela Modernidade e dissimular
artificialmente a singularidade das obras por meio de mecanismos de rarefagdo
sofisticados e arbitrarios.

Em certa medida, o parametro que se persegue até a contemporaneidade é
daquele posto pelo mercado de arte classica cujo principio fundamental se baseia na

concepgdo maxima de raridade. Isto porque tal aspecto assegura concretamente a
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majoracdo monetaria das obras, haja vista que, sob a perspectiva ricardiana, a arte como
mercadoria escassa tem valor alterado de acordo com a variagdo da riqueza ou com 0
desejo de possui-la e ndo por sua ampliacéo de oferta.

Com o surgimento das técnicas reprodutivas, principalmente a fotografia e o
cinema, esta ldgica da escassez parecia ser abruptamente abalada, pois os multiplos, ao
condicionarem o original a ser mais um objeto que coexiste em paralelo com suas
repeticbes, pautavam a elaboragdo de uma nova relagdo entre originalidade e
singularidade. Como salvaguardar a originalidade de objetos reproduzidos em série?
Como resguardar esses atributos em obras que sdo, por sua natureza, multiplos? Estas e
outras eram questdes paradoxais a serem resolvidas pelos mundos da arte, em especial
pelos agentes que atuavam nos espacos de intermediacdo das obras, imputando seus
atributos e valores, estéticos e materiais.

Os profissionais do mercado buscaram forjar estratégias de valorizacdo com
base na recriacdo permanente de raridades, dissimulada na combinacdo de estratégias
empregadas no dominio da produgdo, como uso de tecnologias ultrapassadas, portanto
raras, e da circulacdo, por meio da utilizacdo inversa dos novos suportes tecnolégicos no
que se aplica a sua capacidade reprodutiva e multiplicadora.

As obras de Chico da Silva ndo foram reproduzidas mecanicamente, contudo
elas foram introduzidas em um contexto econdmico geral sujeito a for¢as do mercado de
producdo e consumo que as dimensionaram como obras ndo singulares resultantes de
um trabalho coletivo. Neste sentido, 0 que se mostrou interessante problematizar ndo
foi, porventura, o contraste técnico entre coisas feitas a mdo ou por maquinas, mas
como o fendmeno do mercado “Chico da Silva” abria um conjunto de questdes sobre o
estatuto da “autenticidade”.

O modelo de mercado de pintura que se estruturou no Ceara desde os anos de
1960, instituido no fluxo de mercadorias entre contextos formais e informais de venda,
viabilizaram a ocorréncia de que, ocupando uma posi¢do intermediaria entre Artista
erudito e popular, os quadros Chico da Silva tivessem um consumo intenso e massivo,
ao mesmo tempo em que eram apropriadas como obras singulares, nos espagos de
consagracdo e “templos da arte”.

A ambivaléncia desse mercado reside no fato de que, mesmo circulando por vias
distintas, cujas logicas de funcionamento e estruturacdo ndo se mostram plenamente
coincidentes, os valores do campo artistico que balizam as opera¢fes de mercado de arte

candnicas ndo foram totalmente negligenciados pelos contextos indiferenciados. Muito
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pelo contrario, mesmo precariamente, eles eram preservados, fato que instituiu uma
interdependéncia e circularidade entre as esferas dos bens de consumo ampliado e
restrito.

Neste sentido, a autenticidade € expressa como caracteristica central, tanto para
as praticas artisticas como para as comerciais nos seus mais distintos canais de
propagacdo. Em decorréncia dessa relevancia é que o sistema das artes, na figura dos
peritos, especialistas, marchands etc, despende tanta energia para validar ou
deslegitimar uma obra plastica, imprimindo nela uma espécie de selo de comprovacéo
de veracidade que toma como fundamento maior o conceito de autoria singular da qual
emanariam todas as caracteristicas particulares a composicao.

Concebida como um atributo quase que teoldgico, no sentido de que envolve a
obra numa espécie de aura magica, a autenticidade a insere numa trama peculiar de
espaco e tempo, permitindo a aparicdo Unica de uma distancia, ainda que proxima
(BENJAMIN, 2013). Sua autoridade, por sua vez, esté relacionada & condigdo de tratar-
se de um produto que resulta de uma agdo individual, inacessivel a divisao do trabalho,
no sentido de que ela inclui “a conexdo da obra com os proprietarios € com 0s mecenas
de elite, ou sua centralidade com importantes eventos historicos do Estado e da Igreja”.
(ZOLBERG, 2006, p. 142).

Desta maneira, as obras tradicionais, como a pintura, seriam mais estimadas do
gue 0s objetos comuns, pois estaria implicita a essa valorizacdo a ideia de que essa
manifestacdo estética estaria mais suscetivel ao contagio méagico realizado pela méao do
artista do que as outras formas de representacdo reprodutiveis, como a Xilogravura, a
litografia, a fotografia etc, fato que incute maior valor material sobre os trabalhos cuja
superficie tenha sido tocada diretamente pelo artista (aquarelas, desenhos, guaches etc).

Esses significados simbdlicos da singularidade e autenticidade, contudo, ndo séo
fixos como aspectos de valor artistico, pois podem ser acionados e negociados de
acordo com o interesse dos agentes envolvidos no processo social da arte. E nestes
termos que o mercado massivo de pintura “Chico da Silva” engendra seus padroes de
autenticidade, redefinidos pela relativizagdo do sentido tradicional dessa concepgéo,
sem com isso nega-lo completamente.

Considerando o que Baudrillaud afirmava ser a falsificagcdo a Unica forma de
satisfacdo do nosso desejo de autenticidade, observa-se que € ante esse desejo que 0
mercado de arte passa a operar com o intuito de resguardar a qualquer custo a ilusdo da

autenticidade. Por conseguinte, “o sistema de arte precisa sempre (re) construir a nogao
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de autenticidade, por se tratar de um dos seus principais mecanismos de agregacdo de
valor”. (GOLDESTEIN, 2012, p.102).

Sendo a autoria a fonte inquestionavel de autenticidade, a atuagdo do mercado se
faz tendo em vista imputar responsabilidade a uma s6 pessoa sobre o trabalho de
producdo de uma obra, em muitos casos, a despeito da rede de colaboracdo de agentes
que permite a realizacdo dessa obra.

No caso do mercado de quadros “Chico da Silva”, a afirmagdo da identidade
pictorica singular de Silva passou pelos processos de limitagdo da ideia de autoria
expandida e compactacdo da unidade indivisa autoral. Com base na restricdo da
permissdo do direito de pintar a sua maneira aos seus membros familiares, Chico
explicitou a base de producéo coletiva no qual seu trabalho se assentava, sem com isso
deixar de subsistir como fonte e matriz de todos os quadros executados em seu atelier.
Nestes termos, os limites da autoria diluida esbarravam na singularidade artistica de
Silva expressa pelo seu estilo inconfundivel, consagrado pela critica especializada e
aclamado pelo publico.

Outros elementos foram acionados e mobilizados nesse contexto relacional de
producdo e circulacdo, a fim de resguardar o atributo da autenticidade das composicdes.
As condigdes de venda, os dispositivos juridicos, os registros visuais, esses e outros
mecanismos visavam a atestar, ainda que de modo arbitrario, a autoria unitaria do Pintor
diante da critica, do publico e da clientela.

E com base, porém, na fatura pléstica que Silva procura se distinguir daqueles
que ele mesmo havia estimulado a reproduzi-lo; é no plano pictérico, das formas, cores
e linhas que ele busca restituir a sua autoridade pinturesca ante a proliferacdo de
trabalhos calcados no seu padrédo de representacdo e comercializados difusamente.

Para isso ele introduziu novos elementos ao repertdrio tematico “Chico da
Silva”, repertorio em muito ampliado, pela constelacdo de pintores que trabalhavam no
entorno do Artista, dos quais o plano das artes e do mercado tratou de identificar as
individualidades estilisticas, com o intuito de estipular categoriza¢fes gradativas de
autenticidade, baseadas na maior ou menor participacdo do Artista primitivo na
execucéo colaborativa da obra.

Como gesto mais elementar que prova a correspondéncia entre criador e obra a
assinatura também foi tratada pelo Artista como um aspecto maximo de afirmacgéo da
sua singularidade. Se no conjunto de apropriagdes feito pelos pintores do Pirambu, a

marca “FD Silva” foi assimilada, funcionando no plano pictérico como icone/palavra
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que relativamente satisfazia a pretensdo de genuinidade de uma clientela desinformada
ou consciente com o0 pacto tacito de conivéncia introduzido pelo fetiche do objeto simili,
fazia-se necessario reelaborar o gesto escrito de validacéo pelo esforgo de restituir a sua
credibilidade. E ele assim o fez.

Interessante € pensar que esses aspectos que funcionaram como critérios de
diferenciacdo de um mercado homogéneo e eléstico durante a atividade artistica de
Silva, até hoje, sdo acionados pelos agentes de mercado para estabelecer a distingdo
entre 0o que seria um “falso”, “meio-falso” ou ‘“genuino” “Chico da Silva”.
Especialmente as caracteristicas plasticas (datacdo, assinatura, estilo, motivos etc) sdo
consideradas nessa tarefa de atribuicdo de responsabilidade pela execucdo do quadro.
Isto decorre da compreensdo de que a obra guarda tracos genéticos irrefutaveis na
indicacdo de sua “paternidade” e propriedade.

Em suma, todo esse esforco até hoje despendido para atribuir a autenticidade dos
quadros supostamente realizados por Chico da Silva decorre do fato de que ele, em certa
medida, foi responsavel por submeter a divida suas obras quando arregimentou jovens
vizinhos para auxilia-lo na producédo do seu atelier. Do ponto de vista analitico, porém
se torna mais interessante refletir sobre o que incorreu desde essa dindmica, ndo
meramente pelos indmeros problemas relacionados com a atribuicdo, mas também pela
redefinicdo dos significados simbdlicos que ela ocasionou, dos valores da autenticidade,
singularidade e autoria, 0 que provoca a paradoxal constatacdo de que, para os mundos
das artes, Chico da Silva se expressa como “um artista cuja realizagdo ndo pode ser
reduzida a sua obra assinada”. (ALPERS, 2010, p. 312).
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