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RESUMO 

 

HOCHLEITNER, K. C. Arte e soft power: SP-Arte e Bienal de S«o Paulo, suas contribui­»es na 

internacionaliza­«o da arte brasileira e na constru­«o da imagem do Brasil no exterior. 2022. Tese 

(Doutorado em Est®tica e Hist·ria da Arte) - Programa de P·s-Gradua­«o Interunidades em Est®tica e 

Hist·ria da Arte, Universidade de S«o Paulo, S«o Paulo, 2022. 

 

Esta tese demonstra que a arte brasileira pode contribuir de forma positiva para a imagem do Brasil no 

exterior. Utilizando a Bienal de São Paulo e a feira de arte SP-Arte como estudos de caso, o estudo percorre 

cinco etapas para fundamentar tal afirmação. Contextualizando o tema, na primeira etapa o estudo 

caracteriza tais instituições, na segunda examina o desenvolvimento e a internacionalização do sistema e 

do mercado da arte em que elas se situam, e na terceira etapa analisa a evolução da imagem do Brasil no 

exterior. Na quarta etapa, como contribuição inédita, o trabalho apresenta a revisão sistemática dos artigos 

jornalísticos que mencionavam Bienal de São Paulo ou SP-Arte, publicados em jornais selecionados nos 

Estados Unidos e Inglaterra de 2012 a 2019, resultando na avaliação positiva de ambas as instituições, na 

maior parte dos artigos selecionados, e em uma lista de aspectos favoráveis e desfavoráveis que se 

transfeririam para a imagem de cada uma delas. Na quinta etapa as características positivas da Bienal de 

São Paulo e da SP-Arte, como percebidas pela imprensa internacional, são comparadas com as forças e 

fraquezas da imagem do Brasil, identificadas por meio de análise SWOT. A conclusão é que ambas as 

instituições transmitem para a imagem do Brasil as ideias de legado artístico e institucional, crescimento, 

importância, respeito e relevância no âmbito das artes visuais, colaborando positivamente para a 

construção da imagem do país. 

 

Palavras-chave: Arte, Arte brasileira, SP-Arte, Bienal de São Paulo, Imagem do Brasil, Soft power, Marca 

de país, mercado de arte, Sistema de arte, Brasil, Revisão sistemática, Revisão de literatura. 

 

ABSTRACT 

 

HOCHLEITNER, K.C. Art and soft power: SP-Arte art fair and S«o Paulo Art Biennial, contributions 

to the internationalization of Brazilian art and to Brazilôs country image abroad. 

 

This thesis demonstrates that Brazilian art can contribute in a positive way to the country image of Brazil. 

Using S«o Paulo Art Biennial and SP-Arte (art fair) as case studies, it goes through five steps to substantiate 

such statement. Contextualizing the issue, the first step portrays both institutions, the second examines the 



10 
 

development of the Brazilian art system and market, and the third analyzes the evolution of Brazilôs image 

abroad. As an unprecedented contribution, the fourth step presents a systematic review of journalistic 

articles mentioning Bienal de S«o Paulo or SP-Arte, published in selected newspapers in the United States 

and England from 2012 to 2019, resulting in a mostly positive evaluation of the events, and a list of their 

favorable, but also unfavorable, aspects. In the last chapter, the fifth step, the study compares the positive 

facets of Bienal de S«o Paulo and SP-Arte, as perceived by the international press, to the strengths and 

weaknesses of Brazilôs image, identified through a SWOT analysis. The conclusion is that both institutions 

convey the ideas of artistic and institutional legacy, growth, importance, respect, and relevance in the field 

of visual arts, and contribute in a positive way to the construct of Brazilôs country image. 

 

Keywords: Art, Brazilian art, SP-Arte, Bienal de S«o Paulo, Brazilôs image, Soft power, Country brand, 

Nation brand, Art market, Art system, Brazil, Systematic review, Literature review. 
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1. INTRODUÇÃO   

 

O Brasil é um país continental, o quinto maior do mundo em extensão, que não participa das tensões 

territoriais internacionais enfrentadas por países da Europa e outros como China, Índia, Rússia e EUA, 

tensões essas que tendem a erodir o poder de influência, ou soft power (NYE, 1990), de um país. Soft 

power (lido como poder suave ou brando, em português)2 é a capacidade de um país influenciar o cenário 

internacional por meio de atração ou persuasão, ao invés de força econômica ou militar (NYE, 1990). O 

Brasil usa soft power em suas relações internacionais desde 1900, mesmo que sob outras denominações 

(SARAIVA, 2014) e hoje centra sua política externa principalmente nas relações econômicas de comércio 

e investimento, tendo como contexto a emergência da China, a instabilidade da economia mundial, a 

dificuldade nas ñnegocia­»es comerciaisò ñtransatl©nticas e transpac²ficasò,  e, ainda,  a questão do meio 

ambiente e desenvolvimento sustentável, de profundo interesse global, que exige grandes esforços de 

cooperação internacional, já que muitas vezes toca na questão da soberania dos países (LAFER, 2018, p. 

933). Entretanto, se o Brasil chegou a ser a sétima economia do mundo, de 2012 a 2014, e foi capa da 

revista ñThe Economistò em 2009, com a manchete ñO Brasil decolaò, em termos de reputação 

internacional medida por meio de índices de consultorias internacionais, o Brasil tem piorado e jamais 

esteve entre os 15 primeiros colocados.   

Se os objetivos do país somente poderão ser alcançados por meio de soft power, como melhorar o nível 

em que o Brasil se encontra? Sabendo que a cultura faz parte da identidade, imagem e marca de nação 

(ANHOLT, 2007), e inclui a produção de artefatos e arte (SPENCER-OATEY, 2012), chegamos à 

pergunta desta tese: que implicações tem a arte brasileira no soft power e no desenvolvimento da imagem 

do Brasil no exterior?  

Este trabalho tenta contribuir para responder a essa questão. A nossa hipótese inicial era que a circulação 

e a divulgação internacionais das artes visuais brasileiras afetasse positivamente a imagem do Brasil, como 

país e nação no escopo global, contribuindo favoravelmente para o soft power do país. 

Dado que existem inúmeros agentes no sistema contemporâneo de arte brasileira, seria impossível 

testarmos nossa hipótese para todos os participantes desse mercado, neste trabalho. Decidimos, assim, 

trabalhar com o recorte de estudo de casos comparativos (YIN, 2001).  Selecionamos duas organizações 

pioneiras em suas áreas, no Brasil, e que têm destaque na difusão da arte brasileira no exterior: a exposição 

de arte internacional Bienal de São Paulo e a feira internacional de arte SP-Arte. O método de trabalho 

escolhido foi a revisão de literatura jornalística a respeito das duas instituições no exterior. Reunimos 

 
2 Tradução nossa. 
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artigos e reportagens de jornais com menções sobre uma ou outra instituição, dirigidos ao público que 

coleciona obras de arte ou gosta de apreciá-las, nos dois principais mercados ocidentais de arte 

contemporânea no mundo, Nova Iorque e Londres. O período deste estudo vai de 2012 a 2019, planejado 

para incluir os momentos da Copa do Mundo 2014 e das Olimpíadas Rio 2016, eventos ocorridos no 

Brasil que poderiam influenciar a divulgação de aspectos brasileiros na imprensa internacional. 

Desconsideramos os anos de 2020 e 2021 pelos efeitos disruptivos que a epidemia de Covid-19 causou 

no mundo. A pandemia provocou distanciamento e isolamento social geral (LIMA, 2020), penalizando a 

maior parte dos setores econômicos, na maioria dos países, e impactando a retomada econômica de 2021, 

que ocorreu de maneira desigual entre as nações do globo (GOPALAKRISHNAN et al., 2021). 

Utilizamos, para analisar os artigos de jornal, a metodologia de revisão sistemática, um método de revisão 

de literatura que se aproxima de práticas baseadas em evidências, sendo transparente, estruturado e 

abrangente (BEARMAN et al., 2012). O resultado da análise dos documentos selecionados nos conduziu 

à resposta para nossa pergunta inicial.  

Desenvolvemos a tese em seis capítulos, sendo a introdução o primeiro deles. No segundo capítulo 

caracterizamos as instituições Bienal de São Paulo e SP-Arte, buscando os destaques de cada uma em 

termos de propósito, história, evolução, conteúdo das exposições, principais artistas exibidos, 

comunicação e ligações com o exterior, trazendo, também, alguns aspectos quantitativos. Iniciamos o 

capítulo com a exposição internacional de arte Bienal de São Paulo, que ocorre na cidade de São Paulo a 

cada dois anos desde 1951, com algumas exceções, sendo a segunda mais antiga bienal de arte do mundo, 

depois da Bienal de Veneza, que acontece desde 1895.  A Bienal de São Paulo teve um papel fundamental 

na disseminação da arte estrangeira no Brasil e na exposição da arte brasileira aos seus visitantes 

internacionais, inclusive para a imprensa.  A partir da quarta edição (1957), a Bienal passou a acontecer 

no Pavilhão Ciccillo Matarazzo (mais conhecido como Pavilhão da Bienal), no Parque Ibirapuera, em São 

Paulo e hoje ostenta como objetivo principal, conforme descrito no website da instituição3: idealizar e 

colocar ñem pr§tica iniciativas art²sticas, educativas e sociaisò e ñtrazer o novo, provocar o debate, educar 

o olhar com inquieta­»es, propostas e perguntas sempre renovadasò.  

Continuamos o segundo capítulo caracterizando a SP-Arte, a primeira feira internacional de arte 

contemporânea do Brasil, anual e em operação desde 2005. A feira tem crescido a cada edição. Foi 

inaugurada em 2005, já no Pavilhão da Bienal, com 41 galerias participantes, das quais uma estrangeira. 

Em 2017, a 13ª SP-Arte contou com a participação de 134 galerias de arte, sendo 44 estrangeiras, atraindo 

 
3 Bienal de São Paulo. Bienal. Disponível em www.bienal.org.br/fundacao. Acesso em: 05 fev. 2022. 

http://www.bienal.org.br/fundacao
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30 mil visitantes, de acordo com declarações de seus organizadores no website da feira4. A partir da edição 

de 2017, o evento passou a se posicionar como um festival,  

uma plataforma que discute o tema (arte) em todos os âmbitos ï por meio de debates, do 

questionamento do corpo artístico, da investigação de múltiplos jeitos de expressão criativa [...] 

um festival, que ocupa a cidade com atividades culturais e que não apenas enxerga a arte em seu 

âmbito econômico, transcendendo e se reinventando a cada edição. 5  

 

No terceiro capítulo desta tese exploramos o desenvolvimento da arte brasileira rumo à 

internacionalização, estabelecendo uma relação entre a evolução do mercado brasileiro de arte, os 

intercâmbios do setor com o exterior e os movimentos artísticos do país. Observamos a arte brasileira a 

partir de quatro recortes: colônia, império, arte moderna e arte contemporânea. Contemplamos o 

desenvolvimento do sistema brasileiro de arte desde a criação da Escola Real de Artes e Ofícios no Brasil 

Império, em 1816, continuando com o surgimento das primeiras galerias de arte, dos primeiros leilões de 

arte e dos primeiros museus de arte, até a formação do complexo sistema contemporâneo de arte no Brasil, 

que atualmente conta com inúmeros atores para seu funcionamento. Examinamos o processo de 

internacionalização da arte brasileira desde a chegada da Missão Francesa, em 1816, passando pela 

influência dos imigrantes italianos no século XX, o crescimento dos intercâmbios internacionais, 

principalmente na segunda metade do século XX, e chegamos ao século XXI, com a explosão das feiras 

de arte e a consolidação da internet como ferramenta de disseminação e comercialização de arte.  

No segmento de arte contemporânea detalhamos os conceitos de sistema, rede, mercado global e seus 

principais atores, de acordo com Cauquelin (2005) e Zorloni (2005), lembrando que, de acordo com 

Ajzenberg (2014), crescem no século XXI: 

a) a complexidade do sistema contemporâneo da arte; 

b) o uso da tecnologia na produção e disseminação da arte; 

c) a globalização da arte, de seu sistema e de seu mercado. 

Reflexo do crescente interesse pelo mercado da arte, a Economia da Arte, uma nova vertente do 

pensamento, surgiu dentro do campo da Economia da Cultura, que tem sido estudada desde a década de 

80. Desenvolvendo-se a partir de Baumol e Bowen (1968), a Economia da Arte tem como objetivo estudar 

os dados econômicos na criação, distribuição e consumo de obras de arte, da literatura e de produtos 

criativos similares, por meio de análises econômicas e econométricas. Estuda também o comportamento 

 
4 SP-Arte. SP-Arte. Disponível em: https://www.sp-arte.com/historico/2017/. Acesso em: 05 jan. 2022. 
5 SP-Arte. SP-Arte. Editorial. Disponível em: https://www.sp-arte.com/editorial/agora-somos-um-festival-fique-por-dentro-do-

que-acontece-da-sp-arte/. Acesso em: 05 jan. 2022. 

https://www.sp-arte.com/historico/2017/
https://www.sp-arte.com/editorial/agora-somos-um-festival-fique-por-dentro-do-que-acontece-da-sp-arte/
https://www.sp-arte.com/editorial/agora-somos-um-festival-fique-por-dentro-do-que-acontece-da-sp-arte/
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dos produtores, compradores, governos, distribuidores e demais agentes do mercado da arte 

(GINSBURGH; THROSBY, 2014).  

Ainda no terceiro capítulo, observamos dados quantitativos globais e locais deste mercado.  As 

informações globais, fornecidas por vários relatórios, mas principalmente por aqueles sob a direção da 

economista Claire McAndrew, hoje responsável pelo ñThe Art Basel and UBS Global Art Market 

Reportò, demonstram a importância das cidades de Nova Iorque e Londres para a comercialização de arte 

mundial, razão utilizada para defini-las como os locais de nossa pesquisa. Os dados sobre o mercado 

brasileiro de arte foram retirados sobretudo do relatório ñ6ª Pesquisa Setorial Latitudeò, de 2018, produzido 

pela Fundação Getúlio Vargas, e demonstram os principais aspectos econômicos disponíveis sobre a ação 

das galerias de arte do Brasil na busca da expansão para o mercado externo.  

Em seguida, no quarto capítulo, nosso objetivo principal é explorar as percepções sobre o Brasil por parte 

de estrangeiros, e como o soft power é usado pelo país. Para compreender como as percepções de uma 

nação são construídas, analisamos os conceitos teóricos de: identidade nacional (CASTELLS, 1996); 

imagem de país ou nação (KOTLER; GERTNER, 2002); marca de país ou nação (KOTLER; 

GERTNER, 2004); reputação (BROMLEY, 2002); soft power (NYE, 1990) e hard power (NYE, 1990). 

Investigamos também a dimensão econômica que envolve a marca de um país.  Dividimos o quarto 

capítulo em quatro partes: ñNação e Identidade Nacional Brasileiraò; ñDesenvolvimento da Imagem do 

Brasil no Exteriorò; ñDados Recentes de Pesquisas sobre a Imagem do Brasilò; e, finalmente, ñMarca de 

País, Marca Brasil e Aspectos Econômicosò. 

No subcapítulo 4.1, ñNação e Identidade Nacional Brasileiraò, revemos primeiramente os aspectos 

teóricos da identidade de um país, que é como os próprios habitantes da nação a vêm. Manuel Castells 

(1996) elaborou o conceito de identidade nacional como um conjunto de significados construídos com 

base em atributos culturais inter-relacionados, representando a fonte de sentido para um povo. Esta 

identidade seria para ele construída por cada indivíduo e suas relações, em determinado contexto, a partir 

de inúmeros aspectos comuns, tais como, entre outros, a memória, a história, a geografia, a biologia, a 

economia, a política e a religião. Em poucas palavras, a identidade pode ser vista como resultante de uma 

construção social em processo. Observamos o processo de formação da identidade brasileira no 

subcapítulo 4.2, ñDesenvolvimento da Imagem do Brasil no Exteriorò. Na primeira metade do século 

passado, Gilberto Freyre publicou ñCasa Grande e Senzalaò (1933), Sérgio Buarque de Holanda lançou 

ñRa²zes do Brasilò (1936), e, em 1995, Darcy Ribeiro revelou sua obra ñO Povo Brasileiroò. Os três 

autores são reconhecidos por examinar a construção da identidade da sociedade brasileira. Entretanto, 

outros autores, mais contemporâneos, trouxeram sua colaboração para o tema, como é visto no decorrer 

do capítulo. Investigamos como Darlene J. Sadlier, no seu livro ñBrasil Imaginadoò (2016), explicou o 
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papel do imaginário artístico na formação da identidade brasileira, de 1500 até o presente. Relembramos 

também, ainda que pontualmente, as principais ideias sobre a identidade brasileira, a partir de textos de 

autores como Oswald de Andrade, Darcy Ribeiro, Gilberto Freyre, Dante Moreira Leite, Sergio Buarque 

de Holanda, e outros. 

Tendo explorado os conceitos e a construção da identidade nacional brasileira, passamos ao tema 

Desenvolvimento da Imagem do Brasil no Exterior, no subcapítulo 4.2. Iniciamos este trecho com um 

breve relato das principais teorias e conceitos sobre imagem e reputação de país. Como já dito 

anteriormente, a imagem de um país é principalmente definida como a maneira como os outros países o 

percebem. O japonês Nagashima (1970) foi um dos primeiros autores a pensar imagem de país num 

contexto comercial, definindo-a como "o total de crenças que se tem sobre os produtos de um determinado 

país" (NAGASHIMA, 1970, p. 68). Mais recentemente, Jaffe e Nebenzahl (2000) definiram tal imagem 

como o ñconjunto das representa­»es mentais que as pessoas possuem de um pa²sò. Para Kunczik (2016) 

é por meio da imagem de um país que as pessoas fazem julgamentos sobre aspectos como política, 

economia ou cultura do país, mesmo sem ter tido experiência direta com ele.  

Tentamos localizar no tempo os principais fatos da construção da imagem do Brasil no estrangeiro desde 

a época em que era colônia de Portugal até o século XXI, segmentamos o subcapítulo 4.2 em duas partes: 

ñAntes: Col¹nia, Viajantes, Imp®rioò e ñHoje: séculos XX e XXIò.  

Em 4.2.1, ñAntes: Colônia, Viajantes, Impérioò, destacamos o período em que a difusão de informações 

sobre o Brasil no exterior era principalmente definida pela monarquia portuguesa ou estrangeiros de outras 

nacionalidades por ela autorizados, isto é, a imagem do Brasil Colônia e do Brasil Império no exterior foi 

definida principalmente pelos olhos estrangeiros. Relatos do século XVI sobre o país foram escritos por 

Caminha, Pero de Magalhães Gandavo, André Thévet e Jean de Léry. Mas o governo português preferiu 

não publicar os informes que tinha sobre o Brasil, por não querer dividir com o mundo o conhecimento 

sobre as riquezas naturais da colônia, como se pode verificar na série documentária produzida para a 

televisão ñO Brasil dos Viajantesò (2012). No Brasil Império também observamos a produção de literatura 

sobre o país por artistas ou cientistas viajantes estrangeiros, que foram autorizados a explorar nossa 

geografia, em expedições, a partir do estabelecimento da corte portuguesa no Brasil, em 1808. 

Consequentemente, os livros sobre o Brasil distribuídos na Europa, desde a data da chegada de Cabral até 

o império, foram escritos e ilustrados por estrangeiros não-portugueses, de países como França, Holanda, 

Alemanha e Inglaterra, em suas respectivas línguas nacionais. Acontecia até de algumas publicações 

serem ilustradas por artistas que não haviam estado no Brasil, tendo como subsídio apenas as narrativas 

verbais e/ou escritas dos verdadeiros visitantes, fazendo com que tais ilustrações fossem verdadeiras 
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aberrações. Foram estas publicações que iniciaram a formação da imagem do Brasil no mundo como um 

país exótico, com índios canibais e população urbana inculta e grosseira.6 

No subcapítulo 4.2.2, ñHoje: Séculos XX e XXIò, o Brasil independente se torna o principal comunicador 

e construtor de sua imagem, apesar de estrangeiros, muitos deles chamados de brasilianistas, continuarem 

produzindo narrativas sobre o país, como Stephan Zweig, Thomas Skidmore e outros.  Consideramos a 

influência do cinema na imagem do Brasil, a partir dos anos 30, e da política de boa-vizinhança dos 

Estados Unidos em toda a América Latina.  

E como anda a imagem do Brasil no exterior atualmente? No subcapítulo 4.3 estudamos o tema marca de 

país, internacionalmente conhecida como country brand ou nation brand. Trazemos a teoria e os 

principais conceitos de acordo com os autores Kotler e Gertner (2004); Nicolescu et al. (2007); Anholt 

(2011); Ahn e Wu (2013); e Kotler e Keller (2016).  

A força das marcas de país tem sido medida na literatura acadêmica e, também, por consultorias 

internacionais. Neste trabalho observamos os dados de pesquisa mais recentes sobre a marca Brasil. 

Primeiramente analisamos a evolução das capas da revista ñThe Economistò que tiveram o Brasil como 

tema. Consideramo-las como um indicador da imagem do país junto à elite político-financeira dos países 

desenvolvidos. É possível notar que a partir de 2009 há uma evolução positiva, até o ano de 2013, quando 

a capa da revista ilustra que o desempenho do Brasil na área econômica desaponta. A partir daí, até 2021, 

todas as capas da revista sobre o Brasil têm um caráter negativo.  

Neste estudo partimos do princípio de que a imagem de um país ou nação pode ser vista como algo muito 

próximo a uma marca, trazendo teóricos da administração de marketing (mercadologia, em português) 

para iluminar o tema. A questão da marca foi teorizada principalmente pelos autores Philip Kotler e David 

Aaker. No livro ñPrinciples of Marketingò (KOTLER; KELLER, 2016), marca é definida como um 

"nome, termo, símbolo de sinal (ou uma combinação destes) que identifica o fabricante ou vendedor do 

produto". David Aaker (1991), outro importante acadêmico, principalmente na área de valoração de 

marcas, adiciona que a marca identifica os bens ou serviços de um vendedor, ou de um grupo de 

vendedores, para diferenciar tais bens ou serviços dos bens ou serviços da concorrência. Uma vez que os 

países são concorrentes no mundo global, seja em busca de influência ou resultados econômicos, pode-se 

considerar que os países podem ser vistos como marcas que atendem a seus clientes, tanto aos turistas 

como aos que importam seus bens e serviços (KOTLER; GERTNER, 2004). Um outro teórico respeitado 

da área de marca de país, Simon Anholt (2002, 2007), aplicou o conceito de marca de país imaginando 

que este poderia se relacionar à sua reputação. Reputação seria o conjunto de percepções sobre um país, 

 
6 Como se vê no vídeo O Brasil dos Viajantes, de 2012. 
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com base em experiências pessoais e em informações recebidas (BROMLEY, 1993), equivalente ao que 

Bromley chama de imagem pública. Por fim, vamos verificar como, para Anholt, um país pode gerenciar 

sua marca nacional.  

Em seguida, no mesmo subcapítulo, apresentamos dados resultantes de pesquisas pré-existentes e 

disponibilizadas na Internet, sobre a imagem e reputação do Brasil no cenário mundial, tais como os 

estudos ñI See Brazilò (2015), ñCountry of Origin, Image and Foreign Markets Strategyò (2015), 

ñEstere·tipo da Imagem de Pa²sò (2017), ñFoundations for Building Brazilôs Image (2017), "Imagem do 

Brasil entre Turistas de Neg·cios Internacionaisò (2018),  ñAnholt Ipsos Nation Brands Indexò, ñFuture 

Brand Country Indexò , ñCountry RepTrackò, e ñGlobal Innovation Indexò (2019). Observamos que a 

imagem atual do Brasil no exterior pode ser considerada no mínimo dual, com boa imagem na área de 

lazer e na diversão, mas com má reputação em política e economia, sendo visto muitas vezes como um 

país corrupto e cada vez mais violento. 

Além disso, no mesmo subcapítulo 4.3, lembramos o conceito e usos de soft power de acordo com Nye 

(1990), Galdioli (2008), Ballerini (2017) e Morinaka (2019), e apresentamos os indicadores ñSoft power 

30 Reportò e ñBrand Finance Global Soft Power Indexò. Nos dois ¼ltimos ²ndices, é possível ver que o 

soft power do Brasil estava em elevação até meados da segunda década do século XXI, caindo em 

relevância a partir de então, portanto corroborando o movimento visto nas capas da revista ñThe 

Economistò. 

 Mas, o que a subida ou descida de uma marca de país pode representar em termos práticos? 

Demonstramos, no subcapítulo 4.4, por meio de estudos quantitativos, como a imagem ou marca de uma 

nação pode influenciar a sua economia. Por exemplo, no artigo ñLike Me, Buy Me: The Effect of Soft 

Power on Exportsò (2016), Andrew K. Rose compara estatisticamente as informações de 17 países e 

conclui que as exportações de um país variam diretamente de acordo com a percepção do país importador 

sobre a influência do país exportador no mundo. 

No penúltimo capítulo, de número cinco, apresentamos com detalhes a pesquisa que fizemos para 

contribuir para a resposta à pergunta-chave desta tese.  

E no capítulo final, de número seis, apresentamos as considerações finais do trabalho, suas limitações, e 

discorremos sobre possíveis caminhos para futuros estudos.  
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2. ARTE NO BRASIL: INSTITUIÇÕES COM DESTAQUE INTERNACIONAL  

 

Esta tese tem como objetivo primário investigar como a arte brasileira influencia a imagem do Brasil aos 

olhos dos estrangeiros. Como seria impossível abarcar toda a arte brasileira em um só estudo, foi 

necessário definir um recorte para o trabalho. Partimos da premissa de que hoje o Brasil está relativamente 

bem integrado ao cenário artístico da Europa e dos Estados Unidos, em comparação com outras regiões 

emergentes, pelo fato de ter apresentado um cenário artístico com orientação para o exterior durante boa 

parte do século XX (BRANDELLERO; VELTHUIS, 2018). Observando o processo de 

internacionalização da arte do Brasil, cuja evolução veremos no próximo capítulo, duas instituições do 

sistema da arte brasileira aparecem como pioneiras, em seus respectivos setores. No âmbito da 

disseminação da arte temos a Bienal de São Paulo e na esfera da comercialização, a feira de arte SP-Arte. 

Como os dois eventos se autodenominam internacionais, efetivamente recebem visitação de estrangeiros 

e aparecem em matérias da mídia internacional, decidimos utilizá-los como estudo de caso. 

Para Walter Zanini o processo de internacionalização da arte brasileira teria se iniciado, ainda que 

tenuamente, a partir dos Salões de Maio, na década de 30 do século passado, e continuado com a chegada 

de artistas estrangeiros ao Brasil durante a segunda grande guerra (apud OLIVEIRA, 2001). O Salão de 

Maio foi uma exposição coletiva de arte que ocorreu anualmente em São Paulo de 1937 a 1939, e passou 

a incluir obras de artistas estrangeiros na segunda e terceira edições. Entretanto foi a Bienal de São Paulo, 

surgida em 1951, o primeiro elemento do sistema de arte brasileiro criado especificamente com o objetivo 

de estimular o diálogo artístico entre os movimentos modernistas brasileiros e internacionais 

(BRANDELLERO; VELTHUIS, 2018). Sob o ponto de vista comercial, o grande passo no intercâmbio 

internacional por parte de uma instituição brasileira foi dado pelo estabelecimento da primeira feira 

internacional de arte contemporânea no Brasil, nos moldes das grandes feiras internacionais como a Art 

Cologne, Basel Art Fair e Frieze London (HOCHLEITNER, 2015). Essa feira é a SP-Arte, cuja primeira 

edição ocorreu em 2005. Contemporaneamente ambas as instituições propiciam o aumento da inserção 

do Brasil no sistema de arte internacional. A Bienal de São Paulo tem nomeado curadores estrangeiros de 

prestígio para liderar suas edições e atrai visitantes estrangeiros. E a SP-Arte trouxe galerias internacionais 

para o Brasil, tais como a Gagosian Gallery, a David Zwirner e a White Cube (FETTER, 2016).  

Na época da pesquisa feita para nossa dissertação de mestrado (HOCHLEITNER, 2015), foi detectada, 

nas entrevistas com alguns visitantes da SP-Arte, uma pequena confus«o entre dois eventos: a ñSP-Arteò 

e a ñBienal de S«o Pauloò. Para alguns indiv²duos os dois eventos se encaixariam na categoria ñexposi­«o 

de arteò. Sabemos que o local da exposição influencia a percepção da arte exposta e de seu artista. Por 

exemplo, a coleção de arte de Charles Saatchi teria dobrado de valor, medido em unidades monetárias, 
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após terem sido exibidos na Royal Academy of Arts, em Londres, em 1997 (THOMPSON, 2008). Se o 

Pavilhão Ciccillo Matarazzo também é conhecido como Pavilhão da Bienal, e se apenas 10% dos 

visitantes da SP-Arte compram obras aí expostas, a confusão faria mais sentido ainda. No entanto, são 

eventos que pertencem a categorias diferentes do sistema de arte global contemporâneo, conforme 

definido por Anne Cauquelin (2005).  

Antes de explorarmos as características dos dois eventos selecionados, vale a pena pensar um pouco sobre 

o pavilhão onde ambos os eventos têm ocorrido, pelo menos até o ano de 2019, período anterior à epidemia 

mundial de Covid-19. A origem da ideia de pavilhão é militar: os abrigos para as tropas tinham que ser 

montados e desmontados, no caminho pelos territórios da guerra (TONETTI, 2013). Mais recentemente 

ñpavilh«o ® o nome que se d§ a óaquilo que n«o ® bem um edif²cioôò (TONETTI, 2013, p.25) e aparece 

com maior proeminência na história da arquitetura a partir do surgimento das exposições internacionais, 

também chamadas de feiras mundiais, e das bienais de arte (TONETTI, 2013). Para a arte, o ñpavilh«o ® 

o espaço que contém, mas também é conteúdo (TONETTI, 2013, p. 25).  

O Pavilhão Ciccilo Matarazzo, onde Bienal de São Paulo e SP-Arte ocorrem, foi planejado por uma equipe 

liderada pelos arquitetos Oscar Niemeyer e Hélio Uchôa, inaugurado em 1957, contando com uma área 

de exposição com 30.000 m² distribuída em três pavimentos7.O Pavilhão é parte do conjunto arquitetônico 

projetado por Niemeyer no Parque do Ibirapuera e hoje abriga, na área da arte, além da Fundação Bienal, 

o Museu de Arte Moderna de São Paulo, o Museu de Arte Contemporânea (MAC USP) e o Museu Afro 

Brasil. Nenhum dos pavilhões foi construído originalmente para abrigar arte, e sim para hospedar feiras 

(SPRICIGO, 2011): Pavilhão da Agricultura; Pavilhão das Indústrias; Pavilhão das Nações; Pavilhão dos 

Estados e Pavilhão das Exposições. A Oca foi o único lugar originalmente construído como espaço para 

exibições temporárias (SPRICIGO, 2011). O conjunto foi desenhado dentro do conceito do racionalismo 

cartesiano do arquiteto francês Le Corbusier, que exigia parcimônia no uso dos recursos e formas, simetria, 

utilização de tecnologia industrial e uso de espaço contínuo entre civilização e natureza (ARGAN, 1988). 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 
7 Artpil. Artpil.  Descrição. Disponível em https://artpil.com/bienal-sao-paulo/. Acesso em: 05 jan. 2022. 
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Figura 2.1 - Pavilhão Ciccillo Matarazzo, no Ibirapuera, São Paulo, SP.  

 

Fonte: Website da Bienal. 8 

 

 

2.1. BIENAL DE SÃO PAULO  

 

Desde a inauguração da primeira Bienal de Veneza, em 1895, as bienais se tornaram um dos mais visíveis 

locais de exposição, produção e discussão de arte contemporânea. As bienais são exposições internacionais 

temporárias de arte contemporânea, de grande escala, que ocorrem regularmente em várias cidades do 

mundo, onde o mundo da arte contemporânea se encontra: artistas, curadores, negociantes, críticos de arte, 

historiadores, colecionadores, visitantes, políticos e formuladores de políticas culturais. As bienais são hoje 

grandes empreendimentos de negócio, e inclusive veiculam campanhas de marketing a cada edição 

(COATES, 2014). Com o tempo, as bienais se tornaram uma plataforma de ideias, onde a exposição em 

si é apenas um componente (COATES, 2014). Um artigo do jornal Folha de São Paulo (02/09/2018) 

concorda com Coates: ñas mostras bienais j§ n«o s«o apenas uma exposi­«o, mas adquirem um car§ter 

imersivo, pondo em movimento um grande ócomplexo exibitivoô, com filmes, performances, semin§rios, 

 
8 Bienal. Bienal. A Bienal e seus pavilhões. Disponível em: http://www.bienal.org.br/post/404. Acesso em: 05 jan. 2022. 
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conferências e programas de resid°nciaò 9. Outra característica das bienais contemporâneas é a semelhança 

das curadorias, que tentam explorar política, história e arte, tanto locais como globais (COATES, 2014). 

Foi na Bienal de Veneza de 1948 que Ciccilo Matarazzo, empresário brasileiro, participando como 

comissário da delegação brasileira, tomou a decisão de realizar em São Paulo algo semelhante 

(OLIVEIRA, 2001). Ciccilo fazia parte da família proprietária das Indústrias Reunidas Francisco 

Matarazzo, que chegou a ser o maior grupo empresarial da América Latina (NOGUEIRA; TRINDADE, 

2013), e tinha sido constituinte de importantes organizações artísticas brasileiras, como a Cia. Vera Cruz 

(de cinema), o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e o Museu de Arte Moderna de São Paulo, o MAM-

SP (OLIVEIRA, 2001). Seus objetivos com a Bienal de São Paulo eram: aproximar a arte moderna 

brasileira do resto do mundo, trazer para o Brasil a arte contemporânea da Europa Ocidental e dos Estados 

Unidos, e conceder à cidade de São Paulo a posição e o reconhecimento de centro artístico internacional 

(WHITELEGG, 2013). Para facilitar a participação de artistas mundialmente famosos em uma exposição 

que ocorria em um país desconhecido, seja pela economia, seja pela arte ou pela cultura, confiou à sua 

esposa Yolanda Penteado o papel de representante, e a enviou à Europa para reforçar pessoalmente os 

convites previamente enviados, pelo correio, a artistas e diplomatas europeus. Yolanda viajou em 

companhia dos artistas Maria Martins e Marcel Duchamp, com o apoio semioficial do então presidente 

do Brasil, Getúlio Vargas, que havia enviado telegramas às embaixadas brasileiras recomendando apoio 

total aos viajantes (BRUNELLO, 2012). Buscando ser respeitado como agente da arte brasileira em 

Veneza, Ciccilo recebia jornalistas, críticos, artistas e delegados de outros países, sempre em lugares 

luxuosos como o hotel Gritti e o restaurante La Colomba, com as despesas pagas por ele (OLIVEIRA, 

2001). A origem da Bienal esteve, portanto, ligada às relações sociais entre Ciccilo, Yolanda e agentes do 

mundo da cultura.  

A importância da Bienal de São Paulo na internacionalização da arte brasileira é reconhecida por vários 

autores, por ter contribuído para: o intercâmbio artístico internacional (Brasil-América Latina, Brasil-

Europa e Brasil-Estados Unidos); a difusão da arte estrangeira junto ao público brasileiro; e a proeminência 

da arte brasileira no exterior. Entretanto um dos objetivos iniciais da Bienal, a transformação de São Paulo 

em centro de arte global, pode não ter sido alcançado, uma vez que ainda hoje o Brasil é considerado 

periferia dos centros de arte da Europa e dos Estados Unidos (BRANDELLERO, 2018). 

 

 
9 MESQUITA, Ivo. Modelo de bienal parece exaurido, mas ainda constrói pertinência da arte. Folha de São Paulo, 2. set. 2018. 

Disponível em: www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2018/09/modelo-de-bienal-parece-exaurido-mas-ainda-constroipertinencia-

da-arte.shtm. Acesso em: 01 fev. 2022. 
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A Bienal de São Paulo desempenhou um papel fundamental no processo de formação da arte 

moderna brasileira. Em suas primeiras edições, nos anos 50, não apenas permitiu o confronto entre 

arte brasileira e internacional, como difundiu entre nós a produção vanguardista, europeia e norte-

americana, da primeira metade do século. (FABBRINI, 2002, p. 46). 

 

 

Até meados da década de 1960, as exposições internacionais foram o principal instrumento de 

formação dos artistas plásticos contemporâneos brasileiros, responsável pela constituição de um 

polo de produtores artísticos avançados no país. (BUENO, 1999, p. 151). 

 

A primeira Bienal de São Paulo aconteceu em 1951. De acordo com Brunello (2012), a história da Bienal 

de São Paulo pode ser dividida em tr°s fases: a fase ñMuseu MAMò; a fase ñPresidente Matarazzoò, e a 

fase dos curadores. Na primeira fase, da primeira à sexta bienal, a Bienal era organizada pelo Museu de 

Arte Moderna de São Paulo, que tinha se constituído em 1948, a partir de um acordo de Ciccilo com o 

empresário norte-americano Nelson Rockefeller e o Museu de Arte Moderna de Nova York 

(WHITELEGG, 2013). Depois da sexta edição foi criada a Fundação Bienal de São Paulo, uma instituição 

privada sem fins lucrativos, de natureza educacional e cultural, sem vinculações políticas ou religiosas, 

ainda sob a direção de Ciccilo Matarazzo, caracterizando a segunda fase (BRUNELLO, 2012).  A partir 

da décima quarta edição, em 1977, a Fundação passou a contar com um conselho, responsável por definir 

os temas para as representações nacionais 10. Desde 1995 a Fundação passou a ser responsável, também, 

pela curadoria e produção da participação brasileira nas bienais de arte e de arquitetura de Veneza, em 

colaboração com o Ministério das Relações Exteriores e com o Ministério da Cultura (TEREPINS, 2014).  

Simplificando a evolução do conteúdo da Bienal, adotamos a narrativa de Fabbrini (2002): desde a 

primeira Bienal até a décima quarta Bienal a exposição mostrou a arte de vanguarda europeia; entre os 

anos 60 e 80, o evento passou a expor, além das obras modernas do início do século XX, as vanguardas 

do pós-guerra, principalmente dos Estados Unidos. A partir da Bienal de 1985 se viu o declínio das 

vanguardas e o início da discussão do pós-moderno, já em foco no campo acadêmico, e que se tornaria 

popular em anos seguintes. De 1985 até os anos 2000 teria ocorrido uma maior utilização de narrativas 

históricas e a Bienal teria se tornado não só um destino de consumo cultural, mas também uma ferramenta 

de inclusão social (FABBRINI, 2002). A seguir pinçaremos alguns momentos relevantes das primeiras 

edições da Bienal de São Paulo, que demonstram a importância dada ao intercâmbio artístico 

internacional, numa época em que as viagens internacionais eram raras. 

A 1ª Bienal foi realizada em 1951 num pavilhão provisório na Esplanada do Trianon, local onde hoje está 

localizado o Museu de Arte de São Paulo, o MASP 11. O projeto do pavilhão, de Luís Saia e Eduardo 

 
10 BIENAL. Bienal. 14ª Bienal de São Paulo. Disponível em: http://www.bienal.org.br/exposicoes/14bienal. Acesso em: 01 fev. 

2022. 
11 BIENAL. Bienal. Exposições. Disponível em: http://www.bienal.org.br/exposições. Acesso em: 01 fev. 2022. 
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Kneese de Melo, era modernista. A montagem do evento foi feita com algumas improvisações, por falta 

de experiência local anterior em eventos desta grandeza (OLIVEIRA, 2001). A primeira edição da Bienal 

de São Paulo apresentou a arte moderna internacional a um público de cinquenta mil pessoas (OLIVEIRA, 

2001), e, assim como a Bienal de Veneza, adotou o modelo representativo por país (COATES, 2014). 

Foram exibidas, entre outras, obras dos estrangeiros Picasso, Léger, Pollock e Morandi, ao lado de 

trabalhos dos brasileiros Tarsila do Amaral, Portinari, Di Cavalcanti, Victor Brecheret e do lituano 

naturalizado Lasar Segall (OLIVEIRA, 2001).  

 

Figura 2.2 - Fachada do pavilhão da 1ª Bienal na Avenida Paulista, São Paulo. 

 

Fonte: Vitruvius.12 

 

De acordo com o website da Bienal13, a segunda edição do evento, que em 1953 fez parte das 

comemorações do IV Centenário da cidade de São Paulo, ocupou o Pavilhão dos Estados e o Palácio das 

Nações no Parque Ibirapuera, exibindo o dobro de obras da primeira edição. O Palácio das Indústrias, hoje 

Ciccilo Matarazzo ou Pavilhão da Bienal, ainda não estava construído. Conhecida como a ñBienal da 

Guernicaò, a edição trouxe a famosa obra de Pablo Picasso pela primeira vez para a América Latina. 

Fabbrini (2002) relembra outros destaques desta edição: a retrospectiva de Mondrian, pinturas de Pollock 

 
12 SOMBRA, Fausto. O pavilhão da I Bienal do MAM SP. Vitruvius.  Disponível em: 

https://vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/17.195/6177. Acesso em 01 fev. 2022. 
13 BIENAL. Bienal. Disponível em www.bienal.org. Acesso em: 01 fev. 2022. 
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e salas especiais com os surrealistas Chagall, Magritte e Delvaux. A terceira Bienal, de 1955, ocupou os 

mesmos dois pavilhões da edição anterior, trazendo os muralistas mexicanos Rivera, Orozco e Siqueiros. 

14 

Em 1957 ocorreu a quarta edição da Bienal, pela primeira vez no Pavilhão das Indústrias, hoje Ciccilo 

Matarazzo, onde acontece até hoje, e trouxe uma sala especial em homenagem a Jackson Pollock, falecido 

em 1956. A quinta Bienal, de 1959, ofereceu ao público uma retrospectiva com trinta obras de Van Gogh 

(FABBRINI 2002), e, também, uma grande exposição de tachismo e arte informal, que se traduziu em 

sucesso de crítica e público, atingindo 200.000 visitantes15. Na nona Bienal, de 1967, a delegação dos 

Estados Unidos apresentou um recorte da ñPop Artò, com trabalhos de Jasper Johns, Andy Warhol, Roy 

Lichtenstein e Robert Rauschenberg (FABBRINI, 2002). 

Depois da edição de 1969 a Bienal teve que lidar com as questões relacionadas à ditadura militar, regime 

que durou até 1985. Além da censura, houve uma série de boicotes internacionais, quando países deixaram 

de enviar suas delegações, provocando um esvaziamento de conteúdo. Neste período a imagem 

internacional da Bienal sofreu uma desvalorização (OLIVEIRA, 2001). Ciccilo se afastou da Bienal por 

motivo de doença em 1975, ano em que ocorreu a décima terceira Bienal e em 1977 foi inaugurada a 

primeira Bienal depois do ciclo Ciccilo, falecido seis meses antes do evento. A partir daí as bienais 

passariam a ser reflexo de seus presidentes, sendo Oscar Landmann o primeiro desta fase (OLIVEIRA, 

2001). 

Nos anos 80 a Bienal sofreu com a incapacidade de se manter financeiramente. Depois da abertura política, 

em 1985, que levou a mudanças nas sociedades pública e privada, o governo deixou de ser o principal 

mantenedor da exposição, que assim perdeu seu caráter oficial. Pessoas físicas e empresas que 

enxergavam o valor do marketing cultural passaram a ser seus principais financiadores (OLIVEIRA, 

2001). 1981, ano da décima sexta Bienal, marca o resgate da imagem internacional do evento, sob a 

presidência do empresário Luiz Villares e a curadoria de Walter Zanini. A partir daí a Bienal de São Paulo 

inicia a fase de curadoria por temas (OLIVEIRA, 2001). Mesclando cultura erudita e popular, a Bienal 

conseguiu se tornar também uma exposição para a massa, um de seus objetivos originais, implementando 

uma área educativa, que tem oferecido atividades pedagógicas desde 1953 (OLIVEIRA, 2001). 

A vigésima quarta edição, de 1998, contou com Júlio Landmann como presidente e Paulo Herkenhoff 

como curador. Sob o tema ñAntropofagiaò, teve um or­amento de 12 milh»es de d·lares e atraiu 500.000 

 
14 BIENAL. Bienal. Disponível em www.bienal.org. Acesso em: 01 fev. 2022. 
15 BIENAL. Bienal. Disponível em www.bienal.org. Acesso em: 01 fev. 2022. 
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visitantes (OLIVEIRA, 2001). A edição recebeu reconhecimento e legitimação do discurso artístico local 

no cenário global e foi considerada pela revista ñArtforumò uma das dez exposi­»es de arte internacionais 

mais importantes dos anos 90 (OLIVEIRA, 2001).  

A Bienal de São Paulo é conhecida por sua importante exposição de arte, mas também apresenta alguns 

serviços, como lojas e alimentação, que trazem algum retorno financeiro e tornam a visita do público mais 

agradável. Na primeira Bienal, de acordo com o jornal Tribuna da Imprensa, de 13/10/1953, havia a oferta 

de servi­os de ñint®rpretes, informa­»es e turismo, tel®grafo, caf®, restaurante, livraria e papelariaò al®m 

de estandes onde obras eram comercializadas por artistas (OLIVEIRA, 2001p. 26). Hoje a Bienal não 

comercializa arte, mas ainda tem um aspecto comercial importante, com estandes de patrocinadores, venda 

de livros e revistas, e, ainda, alimentação. Na 34ª edição, de 2021, a Bienal apresentou, pela primeira vez, 

sua loja oficial com produtos exclusivos tais como ñcadernos; livro de colorir; porta-passaporte; porta-

cartão; chaveiro; eco bag; garrafa de alumínio; marcador de p§ginasò; ñutens²lios em cer©micaò; 

ñpublica­»es da mostraò; ñcamisetasò; ñbolsas em lona sustent§velò e ñlen­os com estampas exclusivasò. 

16 

A comunicação da Bienal para o seu público-alvo foi descrita por Agnaldo Farias, ñcurador adjunto da 25Û 

Bienal e curador da 29Û Bienalò (CASAROTTI, 2013, p. 73). Para Farias, a comunicação da Bienal se 

inicia pelo pr®dio em que ocorre, o Pavilh«o Ciccilo Matarazzo, de ñarquitetura monumentalò e atraente. 

A comunicação da Bienal, para ele, ocorre também pelas obras expostas, pela expografia (maneira pela 

qual são expostas) e pelo conjunto.  Do ponto de vista de materiais de comunicação utilizados para atrair 

os visitantes, a Bienal conta com ñan¼ncios em jornais, revistas e outdoors, encartes, folhetos, folders, 

cartazes, bannersò, ñjornais e revistas digitaisò, ño site e o hotsite da Bienalò, ñredes sociais, blogs e outros 

dispositivos interessados em arte e cultura contempor©neaò, e, ainda, ñdebatesò, ñcat§logos e toda uma 

massa de informa­»es que ela divulgaò. Farias comenta também que a comunicação da arte 

contempor©nea deve ser feita apenas por publicit§rios especialistas no tema, que ® ñsofisticadoò. A 

campanha deve considerar o ñprodutoò e comunicar que o evento ® ñagrad§velò, mas que inclui tamb®m 

um caráter ñestranhoò e ñins·litoò, que pode, ¨s vezes, contrastar com alguns pontos de vista 

(CASAROTTI, 2013, p. 73).  

 

 

 
16 BIENAL. Bienal. Loja bienal e livraria da travessa. Disponível em: http://www.bienal.org.br/post/9157. Acesso em: 02 fev. 

2022. 
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Tabela 2.1 - Número de artistas, obras e países nas Bienais de São Paulo da 1ª até a 33ª edição. 

Edição Data Artistas Obras Países 

1a Bienal 20 Out ï 23 Dez, 1951 729 1854 25 

2a Bienal 13 Dez ï 26 Fev, 1953 712 3374 33 

3a Bienal 2 Jul ï 12 Out, 1955 463 2074 31 

4a Bienal 22 Set ï 30 Dez, 1957 599 3800 43 

5a Bienal 21 Set ï 31 Dez, 1959 689 3804 47 

6a Bienal 1 Out ï 31 Dez, 1961 681 4990 50 

7a Bienal 28 Set ï 22 Dez, 1963 625 4131 55 

8a Bienal 4 Set ï 28 Nov, 1965 653 4054 54 

9a Bienal 22 Set ï 8 Dez, 1967 956 4638 63 

10a Bienal 27 Set ï 14 Dez, 1969 446 2572 53 

11a Bienal 4 Set ï 15 Nov, 1971 351 2459 57 

12a Bienal 5 Out ï 2 Dez, 1973 468 2484 49 

13a Bienal 17 Out ï 14 Dez, 1975 280 1579 43 

14a Bienal 1 Out ï 30 Nov, 1977 302 476 36 

15a Bienal 3 Out ï 16 Dez, 1979 158 302 43 

16a Bienal 16 Out ï 20 Dez, 1981 213 1766 32 

17a Bienal 14 Out ï 18 Dez, 1983 187 1650 43 

18a Bienal 4 Out ï 15 Dez, 1985 214 1674 45 

19a Bienal 2 Out ï 13 Dez, 1987 215 1740 53 

20a Bienal 14 Out ï 10 Dez, 1989 143 1824 41 

21a Bienal 21 Set ï 10 Dez, 1991 144 1028 32 

22a Bienal 12 Out ï 11 Dez, 1994 206 972 70 

23a Bienal 5 Out ï 8 Dez, 1996 134 1181 75 

24a Bienal 3 Out ï 3 Dez, 1998 326 1140 54 

25a Bienal 23 Mar ï 2 Jun, 2002 194 546 68 

26a Bienal 25 Set ï 19 Dez, 2004 141 400 61 

27a Bienal 7 Out ï 17 Dez, 2006 118 645 51 

28a Bienal 26 Out ï 6 Dez, 2008 41 54 20 

29a Bienal 25 Set ï 12 Dez, 2010 159 850 40 

30a Bienal 7 Set ï 7 Dez, 2012 111 3796 31 

31a Bienal 6 Set ï 7 Dez, 2014 69 81 34 

32a Bienal 7 Set ï 11 Dez, 2016 81 415 33 

33a Bienal 7 Set ï 9 Dez, 2018 105 740 28 

Fonte: Wikipedia.17 

 
17 WIKIPEDIA. Wikipedia. Bienal Internacional de São Paulo. Disponível em: 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Bienal_Internacional_de_Arte_de_S%C3%A3o_Paulo. Acesso em 02 fev. 2022. 
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É interessante notar que o conjunto de obras da Bienal, no que tange à quantidade de obras, artistas e países 

participantes, tem variado no tempo. Em sua primeira edição (1951) a Bienal exibiu 1.854 obras, de 729 

artistas e 25 países. O máximo alcançado de obras expostas foi na 6ª Bienal, em 1961, com 4.990 obras, 

681 artistas e 50 países. E a menor quantidade de obras aconteceu na vigésima oitava Bienal, em 2008, 

com apenas 54 obras, 41 artistas e 20 países. De acordo com o Relatório de Gestão da Fundação Bienal 

de São Paulo (2017-2018), o ano de 2008 foi um ano de profunda crise institucional, representada por um 

andar inteiro do Pavilhão totalmente vazio.  

Entretanto, como já visto, a instituição conseguiu se recuperar da situação financeira complicada de 2008. 

A 33ª Bienal, de 2018, atraiu mais de 736 mil visitantes, apenas no Pavilhão Ciccilo Matarazzo, enquanto 

59 mil pessoas participaram de suas ações educativas. No exterior, a representação do Brasil na 57ª Bienal 

de Veneza, organizada pela Fundação Bienal do Brasil, recebeu prêmio de menção honrosa do júri.  

Finalmente, em 2021, a mostra principal da 34ª Bienal ocorreu um ano depois do previsto por causa da 

crise provocada pela epidemia do coronavírus. Além da exposição no Pavilhão e na área do parque 

Ibirapuera, com mais de 1.100 obras, de 91 artistas e de 39 países, outras atividades ocorreram em parceria 

com outras instituições no Brasil e no exterior.18 A edição atingiu 3,4 milhões de pessoas, sendo 2,7 

milhões digitalmente e 700 mil presencialmente, das quais 400 mil nas exposições no Pavilhão da Bienal 

e 300 mil nas instituições parceiras. Na internet, foram 300 mil visitantes nas instituições da rede, 1,7 

milhão de interações nas redes sociais (curtidas, comentários, compartilhamentos ou visualizações de 

vídeos), e, ainda, 1 milhão de visitas ao site da mostra.19  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
18 CULTURA CARTA CAMPINAS. Carta Campinas. 34ª Bienal ï Faz escuro mas eu canto traz mais de mil trabalhos de 91 

artistas e transpõe as paredes do Pavilhão. Disponível em: https://cartacampinas.com.br/2021/09/34a-bienal-faz-escuro-mas-eu-

canto-traz-mais-de-mil-trabalhos-de-91-artistas-e-transpoe-as-paredes-do-pavilhao/. Acesso em: 02 fev. 2022. 
19 Relatório de gestão e contribuições à sociedade 2017 - 2018 da Fundação Bienal de São Paulo. 



28 
 

Figura 2.3 - Instalação de Jaider Esbell, na lagoa do Parque Ibirapuera na Bienal de São Paulo de 2021. 

 

Foto: Instagram Bienal de São Paulo.20 

 

2.2. SP-ARTE 

 

A feira de arte internacional é uma componente relativamente recente do sistema da arte. A primeira delas 

foi a Art Cologne, na Alemanha, fundada em 1967. Depois dela, novas feiras surgiram em ritmo crescente: 

em 1970 existiam 3 feiras de arte internacionais, em 1980 eram 7, em 1990 eram 14 e no ano 2000 mais 

de 30 (Curioni, 2012, apud Glauser et al. 2020). Em 2018, de acordo com McAndrew (2019), aconteceram 

aproximadamente 300 feiras de arte de dimensão internacional, em todo o mundo. Destas, mais de 50 

surgiram nos 10 anos anteriores. McAndrew afirma que, apesar de surgirem feiras em todo o mundo, 

Estados Unidos e Europa ainda se configuram como os principais centros de arte mundiais.  

Para os galeristas e seus artistas, a participação em feiras dá a eles visibilidade e exposição, uma atividade 

essencial para o desenvolvimento das galerias (DE-STEFANO, 2016). As feiras podem também ser 

consideradas zonas temporárias livres de impostos, onde as galerias encontram seus clientes e promessas 

de compra são feitas, somente para serem realizadas no país com condições fiscais mais vantajosas 

 
20 BIENALSAOPAULO. Foto do Instagram, 04 set. 2021. Disponível em https://www.instagram.com/bienalsaopaulo/. 

Acesso em: 02 fev. 2022. 
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(ZAROBELL, 2017). Numa conferência sobre feira de arte em Londres, em 2018, David Bellingham, do 

Sothebyôs Institute of Art, comparou a feira de arte a um shopping center: os espaços das galerias adotam 

estratégias muito semelhantes a uma loja, incluindo elementos arquitetônicos similares, desorientando 

ligeiramente o visitante a fim de incentivar períodos mais longos de visitação (BOSECKER; MEYER-

ABICH, 2018). De uma perspectiva diferente, Karen van den Berg, professora de teoria da arte e 

curadoria, traçou paralelos com feiras comerciais não relacionadas à arte, onde empresas participantes 

utilizam a marca em programas de palestras (BOSECKER; MEYER-ABICH, 2018). Além disso, a 

proliferação de feiras de arte gerou uma indústria de serviços complementares: transporte marítimo 

internacional, agenciamento de cargas, serviços de alfândega, seguros, instalação e promoção de eventos 

(ZAROBELL, 2017). 

Somente em 2005 surgiu no Brasil a primeira feira de arte contemporânea espelhada na dinâmica das 

grandes feiras internacionais de arte: a SP-Arte. A idealizadora da SP-Arte é Fernanda Feitosa, advogada, 

empresária e colecionadora de arte, assim como o é seu marido, Heitor Martins, sócio da empresa de 

consultoria McKinsey, ex-presidente da Fundação Bienal e atual diretor-presidente do MASP. Desde sua 

primeira edição a SP-Arte acontece no Pavilhão Ciccilo Matarazzo, conhecido como Pavilhão da Bienal, 

no Parque Ibirapuera, em São Paulo, cidade escolhida para sediar o evento por ser a mais rica do país 

(STOCCO, 2011). Em artigo publicado no jornal Folha de S. Paulo, de 17 de abril de 2015, Feitosa 

declarou que a SP-Arte, sendo uma plataforma de negócios importante, colaboraria para definir São Paulo 

como uma cidade relevante no mercado internacional da arte, equivalente a Londres, Paris e Nova Iorque. 

A SP-Arte não teve edição física em 2020 devido às complicações por causa da pandemia de Covid-19, e 

em 2021 aconteceu em outro local, porque o Pavilhão estava ocupado pela 34ª Bienal de São Paulo. 
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Figura 2.4 ï Vista externa da entrada principal da SP-Arte 2015, prédio da Bienal. 

.  
Fonte: Fotografia da autora. 

 

 

Figura 2.5 - Vista Interna da SP-Arte 2015. 

 

Fonte: Fotografia da autora. 
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Como é descrito em seu website, atualmente a SP-Arte se posiciona como um festival internacional de 

arte, dado que ñal®m dos trabalhos exibidos pelos expositoresò, proporciona ñconversas sobre o fazer 

artístico, lan­amentos de livros e visitas guiadasò. O evento re¼ne ñgalerias de arte e design, editoras, 

revistas, museus e instituições, apresentando mais de 5 mil obras e 2 mil artistas do Brasil e do mundo, ao 

longo de cinco diasò.21 A missão da SP-Arte, também descrita no website da feira ® buscar ñatrav®s de 

suas atividades físicas e online, desenvolver o mercado de arte brasileiro, atuando em parceria com galerias 

e instituições para: ampliação do acesso à arte e ao conhecimento; expansão e formação de público; 

crescimento dos neg·cios e fortalecimento das galerias; promo­«o de artistas e sua produ­«oò e, ainda, 

ñfomentar o interc©mbio internacional e a inser­«o do Brasil no circuito globalò da arte. Al®m da feira de 

arte, a produtora também é responsável pela SP-Foto (feira de fotografia), pela SP-Arte 365 (plataforma 

digital que suplementa a SP-Arte) e pelos ñViewing Roomsò, a exposição das obras da feira SP-Arte em 

ambiente digital.22 Em entrevista ao jornal Folha de São Paulo em 2015, Fernanda Feitosa declarou que 

seu objetivo era que a SP-Arte se tornasse a maior feira de arte da América Latina. Ainda, segundo Feitosa 

(2015), essa feira atrai visitantes estrangeiros, como ñcuradores, diretores de museus internacionais e 

jornalistas, disseminam nosso mercado e a arte produzida no Brasilò. 

A SP-Arte tem tido sucesso e crescimento desde sua primeira edição, como se pode ver no quadro a seguir, 

com exceção do segundo ano da epidemia do vírus Covid-19, em 2021. Na primeira edição, em 2005, a 

SP-Arte atraiu 6.000 visitantes e 41 galerias, sendo apenas uma delas estrangeira. No ano de 2015 a feira 

recebeu 23.000 visitantes e contou com a participação de 83 galerias estrangeiras e 57 nacionais, 

perfazendo um total de 140 galerias. Em 2019, na última edição antes da pandemia de Covid, a feira teve 

36.000 visitantes e 164 galerias.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
21  SP-ARTE. SP-Arte. Sobre a SP-Arte. Disponível em: https://www.sp-arte.com/sobre/. Acesso em: 01 fev. 2022 
22 SP-ARTE. SP-Arte. Sobre a SP-Arte. Disponível em: https://www.sp-arte.com/sobre/. Acesso em: 01 fev. 2022 
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Tabela 2.2 - Quantidade de galerias de arte e visitantes participantes de 2005 a 2015. 

Ano Área (m²) Quantidade de Galerias de Arte Quantidade 

de Visitantes 

Quant. 

Galerias de 

Design 

Total de 

Exposito 

res 

Estrangeiras Nacionais Total   

2005 4.500 1 40 41 6.000 - 41 

2006 6.100 6 44 50 7.000 - 50 

2007 6.500 6 60 66 9.000 - 66 

2008 6.700 7 60 67 11.000 - 67 

2009 7.100 11 69 80 15.000 - 80 

2010 7.400 11 71 82 16.000 - 82 

2011 13.800 16 73 89 18.000 - 89 

2012 16.800 27 83 110 20.000 - 110 

2013 20.200 41 81 122 22.000 - 122 

2014 20.200 57 79 136 22.000 - 136 

2015 20.200 57 83 140 23.000 - 140 

2016 20.200 ND ND 124 27.000 23 147 

2017 20.200 ND ND 134 30.000 25 159 

2018 20.200 ND ND 132 34.000 33 165 

2019 20.200 ND ND ND 36.000 ND 164 

2021 9.000 ND ND ND 18.500 ND 128 

Fonte: Quadro de nossa autoria, com base em informações de várias fontes23. 

 

Observando o website da SP-Arte24 é possível verificar outras vitórias da edição de 2019. Além de 

apresentar seu recorde em termos de participação de galerias e visitação, algumas galerias deixaram seu 

relato positivo sobre a feira. A galeria Bergamin & Gomide vendeu obras de artistas como ñLe·n Ferrari, 

 
23 SP-ARTE. SP-Arte. Histórico. Disponível em: https://www.sp-arte.com/historico/. Acesso em 01 fev. 2022.; SP-ARTE. 

Catálogo da feira, 2014. 
24 SP-ARTE. SP-Arte. Histórico 2019. Disponível em: https://www.sp-arte.com/historico/2019/. Acesso em 12 dez. 2021. 
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Celso Renato, Maria Leontina, H®lio Oiticica e Robert Rauschenbergò e, no setor de design, Porf²rio 

Valadares. Outras galerias, ñMendes Wood DM, Fortes DôAloia & Gabriel, Galeria Millan e Almeida & 

Daleò mencionaram a demanda por ñTarsila do Amaral, Tunga, Sonia Gomes, Ernesto Neto e Rubem 

Valentimò. Um s·cio da Almeida e Dale elogiou a presen­a de mais colecionadores latino-americanos, 

ñdo que nas edi­»es anterioresò e comemorou a comercializa­«o de ñum estudo do Abaporu, de Tarsila 

do Amaral, e de um conjunto de quadros de Wesley Duke Leeò. 

A SP-Arte 2019 reuniu, tamb®m, galerias estrangeiras como ñDavid Zwirner (Nova York), Lisson Gallery 

(Londres), Galleria Franco Noero (Turim), Galleria Continua (San Gimignano), Elba Benitez (Madrid) e 

Alexander Gray (Nova York)ò. A David Zwirner vendeu, entre outros, trabalhos de Josef Albers e da 

artista Carol Bove que faria parte dos artistas expostos na Bienal de Veneza do mesmo ano. Sobre 

visitantes estrangeiros, a feira recebeu representantes de Tate (Londres), MBAH (Houston), MCA 

Chicago e Malba (Buenos Aires). 25 

Dentro da área de exposição de obras, a SP-Arte tem alguns setores diferenciados. O setor de Design é um 

deles e exibiu, em 2019, pe­as de nomes brasileiros como ñJoaquim Tenreiro, S®rgio Rodrigues, Lina Bo 

Bardi, Jorge Zalszupin e Zanine Caldasò. 26 A edi­«o de 2019 inaugurou o ñOpen Spaceò, na §rea externa 

do pavilhão, o que permitiu a exibição de peças de grande escala, como esculturas.27 

A feira também conta com atividades extras: a s®rie de palestras e debates ñTalksò, com artistas, curadores 

e colecionadores; o setor Projetos Especiais, com seleção de obras por tema; e, ainda, um programa 

educativo. A SP-Arte também realiza ações filantrópicas. Todos os anos promove a doação de obras, por 

parte de colecionadores, para instituições importantes do sistema de arte brasileiro. Em 2019 foram doadas 

setenta obras, bem mais do que as vinte do ano anterior, para os museus Pinacoteca de São Paulo, MASP, 

MAM e MAR. No mesmo ano a feira ofereceu prêmios a dois artistas brasileiros, em dinheiro e uma 

estadia em residência artística.28 

Não conseguimos informações sobre o faturamento da feira em 2019, ficando com a informação de 2015, 

que serve como nível de grandeza. Naquele ano, a SP-Arte faturou R$ 140 milhões de Reais, de acordo 

com o relatório de ICMS da feira, citado em artigo do jornal Folha de São Paulo.29 Temos dados sobre o 

uso de doações pela Lei Rouanet a partir de 2010. A chamada Lei Rouanet é uma lei federal de incentivo 

 
25 SP-ARTE. SP-Arte. Histórico 2019. Disponível em: https://www.sp-arte.com/historico/2019/. Acesso em 12 dez. 2021. 
26 SP-ARTE. SP-Arte. Histórico 2019. Disponível em: https://www.sp-arte.com/historico/2019/. Acesso em 12 dez. 2021. 
27  SP-ARTE. SP-Arte. Histórico 2019. Disponível em: https://www.sp-arte.com/historico/2019/. Acesso em 12 dez. 2021. 
28 SP-ARTE. SP-Arte. Histórico 2019. Disponível em: https://www.sp-arte.com/historico/2019/. Acesso em 12 dez. 2021. 
29 CYPRIANO, Fabio. Estrangeiros-usam-sp-arte-para-fugir-de-impostos-brasileiros. Folha de São Paulo, 08 abr. 2015. 

Disponível em:  https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2015/04/1613586-estrangeiros-usam-sp-arte-para-fugir-de-impostos-

brasileiros.shtml. Acesso em: 01 fev. 2022. 
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à cultura que possibilita que pessoas físicas e jurídicas utilizem parte de seu imposto a pagar para apoiar 

projetos culturais no Brasil. 30 Dell'Avanzi (2019) comparou os valores solicitados e utilizados pela SP-

Arte via Lei Rouanet. Em termos de valor captado, isto é, o que realmente entrou para a feira, o valor 

máximo ocorreu em 2014, um valor de mais de três milhões de reais. A feira continua a usar este tipo de 

recurso, chegando a captar pouco mais de dois milhões de reais em 2018.  

 

Tabela 2.3 - Valores solicitados pela Lei Rouante, aprovados e captados pela SP-Arte. 

 

Fonte: DellôAvanzi, 2018. 

 

O fato de ter utilizado menor valor proveniente de recursos incentivados não impediu o crescimento da 

feira, já que conta com as receitas das locações dos espaços e do investimento de patrocinadores e 

parceiros. Eram patrocinadores, de acordo com o website da feira em 27/11/2021: Itaú, Shopping Iguatemi 

São Paulo, Vivo, Tiffany, Liberty Seguros, Đnico, Beckôs, Chandon. Eram parceiros: State, Egon 

Zehnder, Artload, Terra, Arte1, Arte que acontece, e Artsy. Eram apoiadores: Clearsale, Orfeu-cafés 

especiais, Água na Caixa, Terrazzas de los Andes, Finarte, Fotosfera, Granado, Duratex e Latitude/ 

ABACT/ Apex e Governo do estado de São Paulo.31 

Com relação à relevância da feira para as galerias de arte brasileiras, podemos verificar, na Pesquisa 

Setorial Latitude (2018), que a SP-Arte era a feira brasileira com o melhor aproveitamento: 60% das 

galerias pesquisadas teriam, aí, realizado vendas. Perguntados, galeristas brasileiros responderam que a 

feira mais importante das quais participam é a SP-Arte (25,5% de preferência), seguida por Art Basel 

Miami (10,6%) e Art Rio (9.4%), conforme se vê na Figura 2.6, a seguir.  

 

 

 
30 LEIDEINCENTIVOACULTURA. Lei de incentivo à cultura. O que é a Lei de Incentivo? Disponível em 

http://leideincentivoacultura.cultura.gov.br/o-que-e/. Acesso em: 02 fev.2022. 
31 SP-ARTE. SP-Arte. Patrocínio. Disponível em: https://www.sp-arte.com/patrocinio/. Acesso em: 01 fev. 2022. 
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Figura 2.6 - Mais importantes feiras para as galerias de arte brasileiras. 

 

Fonte: Latitude Brasil, 2018. 

 

 

No entanto, a SP-Arte parece não ter muita relevância no sistema de arte internacional. No quadro abaixo, 

vê-se uma comparação entre feiras de arte internacionais, em termos de quais galerias delas participam. A 

Art Basel é uma das feiras mais respeitadas do mundo. Se a SP-Arte for comparada à Art Basel em termos 

de galerias participantes, num ranking de 50 feiras, a SP-Arte aparece somente apenas em 45º lugar. 32 

 

 

 

 
32 ARTFAIRSTATS. Art Fair Stats. Ranking Art Basel 2019. Disponível em:  https://www.artfairstats.com/ranking-art-basel-

2019/. Acesso em 01 fev. 2022.  
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Figura 2.7 - Classificação de feiras de arte com base na presença de galerias que participam da Art Basel. 

 

Fonte: Website Artfairstats 33.  

 

 
33 ARTFAIRSTATS. Art Fair Stats. Ranking Art Basel 2019. Disponível em:  https://www.artfairstats.com/ranking-art-basel-

2019/. Acesso em 01 fev. 2022. 



37 
 

3. DESENVOLVIMENTO DO MERCADO DE ARTE E INTERNACIONALIZAÇÃO DA 

ARTE BRASILEIRA  

 

Belting (2006) denominou a ñera da arteò ao per²odo a partir do s®culo XV, quando a igreja e a nobreza 

deixaram de ser os únicos que atuavam na demanda por obras de arte, seja por meio de encomendas ou 

manutenção dos artistas. Nessa época, coincidente com o Renascimento italiano, ocorre o surgimento da 

burguesia e, consequentemente, do mercado de arte como local de troca de obras de arte por valores 

monetários. Para Warburg (apud GOMBRICH, 1986), é nesta época que surge a arte no nível simbólico 

como conhecemos hoje, já que anteriormente a representação carregava uma mensagem, que poderia ser, 

por exemplo, uma narrativa da Bíblia ou um tema da mitologia grega. Além de satisfazer necessidades 

simbólicas, na era da arte a obra de arte pode funcionar também como elemento identificador de grupos 

sociais (CANCLINI, 1993, 2010). SIEGEL (2010) amplia o conceito: a arte tem valor simbólico, 

monetário, mas também transmite ñoriginalidade, significado hist·rico, beleza, superioridade social, 

resist°ncia ¨s conven­»es, liberdadeò e pode transferir seus atributos ao propriet§rio (SIEGEL, 2010, p. 

129). A obra de arte é um bem escasso, tem oferta limitada, e, portanto, está sujeita à valorização (PINHO, 

1989). Sendo um mercado de peças únicas, se op»e aos bens produzidos em s®rie pela ñind¼stria culturalò 

(VEIGA, 2005), termo cunhado por Adorno e Horkheimer (1997) para produtos de cultura de massa, 

como livros, filmes, séries e música popular.  

O mercado da arte está relacionado aos diferentes atores do que chamamos sistema da arte, sendo um 

sistema porque representa relações complexas entre os produtores da arte, os artistas e a sociedade, nos 

seus vários papéis (PINHO, 1988). Pensando de uma maneira simplificada, o mercado de arte pode ser 

visto como representado por: produtor-produto-comprador, onde o produtor é o artista, o produto é a obra 

de arte e o comprador um colecionador de arte, um esteta, um novo rico buscando cultura, um rico em 

busca de status, ou um consumidor de marcas e objetos de luxo (VEIGA, 2005), podendo ser adicionados 

a esta categoria aquele que gostaria de ter uma obra de arte para decorar uma parede de sua casa, ou ainda, 

segundo Pinho (1989) aquele que vê a arte como forma de investimento (PINHO, 1989). O processo de 

consumo da arte transforma um bem cultural de valor simbólico em simples mercadoria, sob as leis de 

oferta e da procura (PINHO,1989), sendo a informação escassa, levando ao que os economistas chamam 

de assimetria informacional. George A. Akerlof, em seu artigo de 1970, provou que o fato de apenas 

alguns indivíduos do mercado terem informação sobre a qualidade de um produto faz com que os 

compradores se sintam inseguros, o que pode impedir a compra de um bem, consequentemente reduzindo 

o tamanho do mercado em relação ao seu potencial.  
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 Já o conceito de sistema de arte é mais amplo e engloba todos os componentes que atuam na maneira 

como a obra chega ao espectador e o espectador à obra, incluindo mediadores, orientadores e legitimadores 

(validadores), como iremos explorar neste capítulo.  

O mercado de arte, como o lócus onde se comercializam obras de artes plásticas, principalmente as 

pinturas, é algo recente e é principalmente visto na literatura como um segmento do mercado de luxo, 

dando aos seus participantes a diferenciação social (DURAND, 1986). A estrutura do mercado é global, 

constituída de um conjunto de mercados nacionais, regionais ou locais (DURAND, 1986), que são 

frequentemente chamados de sistemas (CAUQUELIN, 2005) e com relevância que varia de acordo com 

o capital em circulação ou reconhecimento como centro de produção (DURAND, 1986). No decorrer 

deste capítulo exploraremos os diferentes sistemas na história da arte, a evolução do mercado de arte no 

Brasil e o processo de internacionalização da arte brasileira (DAUDÉN, 2020), desde a chegada dos 

portugueses ao Novo Mundo, até o sistema contemporâneo de arte. 

 

3.1. COLÔNIA  

 

Desde o momento em que os primeiros portugueses chegaram ao Brasil, em 1500, até quando D. João VI 

e sua corte aportaram no Rio de Janeiro, em 1808, o Brasil viveu sob o pacto colonial. Em termos da 

economia, isso representava que o país só podia manter relações comerciais com a metrópole, Portugal. 

Neste regime, o Brasil fornecia matérias-primas para Portugal, e de lá vinham os produtos manufaturados 

(MORAIS, 2016). ñDiferentemente do que ocorria na Am®rica hisp©nica, os conquistadores portugueses 

n«o encontraram tradi­»es art²sticas suficientemente enraizadas no solo da nova col¹niaò (OLIVEIRA, 

2020, p.43). Sendo assim a tradição dos indígenas brasileiros não teria sido uma influência na arte que se 

desenvolveria na colônia. Do século XVI até o XVIII a igreja católica era quem encomendava arquitetura 

e arte no Brasil e, assim como o país era mestiço, a arte também o era: são artistas mestiços tanto 

Aleijadinho como Mestre Valentim, por exemplo (OLIVEIRA, 2020). A arte colonial brasileira teria sido, 

então, formada pela tradição europeia e lusitana, principalmente barroca, adaptada aos recursos locais e 

influenciada em certa medida pela cultura dos escravos negros (BAUMGARTEN; TAVARES, 2013), 

que chegariam ao Brasil para trabalhar inicialmente na indústria açucareira da Bahia e depois em todos os 

setores econômicos (IBGE, 2007). De acordo com Dias (2005), a corte em Lisboa era responsável pelo 

planejamento e execução de obras no Brasil e em outros territórios, principalmente em termos de 

fortificação e urbanização. Existem documentos que provam que até mesmo para construções religiosas 

podia haver a influência da metrópole. Por outro lado, há provas de obras feitas em outras colônias 
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portuguesas, e até mesmo em Portugal, a partir de planejamento feito no Brasil ou mesmo com a presença 

de profissionais saídos do Brasil (DIAS, 2005). 

Até 1759, quando foram expulsos do Brasil, os padres jesuítas eram responsáveis pela educação na colônia 

com 

 

[...] colégios para ensinar e transmitir as primeiras letras para os filhos da elite da sociedade colonial, 

seminários para a formação de padres que teriam o importante papel de propagar a fé cristã e difundir 

preceitos éticos e morais para ordenar e disciplinar uma população dispersa, espalhada em vasto 

território, aldeamentos ou missões, com o fito de catequizar os índios e convertê-los em mão de obra 

para a Igreja. (ARAÚJO MORAIS, 2016, p.15).  

 

Entretanto, pelo isolamento geográfico dos engenhos e dos estabelecimentos de mineração, foi necessária 

alguma educação para atividades como carpintaria, produção de artigos de ferro, olaria e tecelagem, sendo 

toda atividade manual legada inicialmente aos índios e, depois, aos escravos negros e mulatos. A 

aprendizagem era feita por imitação, isto é, vendo, aprendendo e fazendo (ARAÚJO MORAIS, 2016). A 

partir do ciclo do ouro do século XVII, em Goiás, Mato Grosso e Minas Gerais, novas cidades surgiram, 

o comércio interno cresceu, e ocorreu a abertura de mercado de trabalho para atividades artesanais 

(ARAÚJO MORAIS, 2016).  

 

Os primeiros pintores de obras pictóricas em edifícios no território do Brasil eram portugueses, integrantes 

de ordem religiosas, e foram eles os primeiros mestres dos pintores brasileiros (PEREIRA, 2012).  No 

Brasil os pintores provavelmente não estavam unidos em guildas, já que nenhuma documentação a 

respeito foi encontrada até hoje (PEREIRA, 2012). De acordo com Fioravante (2001), por meio de 

documentos históricos é possível dizer que em meados de 1630 aparece o primeiro indivíduo oficialmente 

denominado ñartistaò no Rio de Janeiro: é o brasileiro frei Agostinho de Jesus. Sabe-se que os pintores 

tinham aprendizes, que podiam ser um de seus escravos (PEREIRA, 2012). No período da colonização a 

arte brasileira era barroca. Os artistas coloniais pintavam murais, retábulos, painéis e forro de igrejas 

utilizando perspectiva e ñtromp lôoeilò, sendo o pintor Ataíde, mineiro, o principal pintor do século XVII 

(PEREIRA, 2012). O principal cliente dos pintores era a classe eclesiástica, e, como a construção de uma 

igreja durava muito tempo, era possível a formação de escolas regionais de pintura e movimentação de 

artistas no país. (PEREIRA,2012). 

 

 

 

 

 

 



40 
 

Fig. 3.1 - A Última Ceia, 1828, Mestre Ataíde. 

 

Fonte: Artref 34. 

 

3.2. IMPÉRIO  

 

Em 1808 o rei português D. João VI e sua corte, um total de 536 pessoas, chegaram ao Rio de Janeiro, 

fugindo das invasões de Napoleão, tornando o Brasil a sede do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves 

e marcando o fim do pacto colonial. D. João abre os portos do Brasil às nações amigas, promove uma série 

de medidas e inicia vários empreendimentos, para tentar reproduzir no Brasil a corte de Lisboa 

(SCHWARTZ; STARLING, 2015). Entre as medidas estava a criação da Escola Real de Ciências, Artes 

e Ofícios, em 1816. Entretanto, de acordo com a Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio 

de Janeiro (UFRJ), a escola só começou a funcionar em 1826, denominada Academia Imperial de Belas 

Artes. 35  

 

Em 1816 tinha chegado ao Brasil um grupo de franceses que incluía, entre outros, o líder Joachim 

Lebreton, os pintores Jean Baptiste Debret e Nicolas Taunay, o escultor Auguste Taunay e o arquiteto 

Auguste Henri Grandjean de Montigny, todos seguidores do estilo neoclássico, um contraste em relação 

ao estilo barroco, até então o preferido dos portugueses (GOUVEA, 2018). O grupo trabalhou na criação 

 
34 PAULA, Joy. Artref , 10 set. 202. 7 artistas brasileiros de arte barroca que você precisa conhecer. Disponível em 

https://arteref.com/artes-tradicionais/os-7-artistas-brasileiros-de-arte-barroca/. Acesso em: 01 fev. 2022. 
35 EBA. Eba. Institucional. Disponível em: https://eba.ufrj.br/institucional/. Acesso em: 30 jan. 2022. 
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de um sistema de ensino acadêmico da arte, coisa que não existia nem em Portugal, e implementou no 

Brasil a estética neoclássica, colaborando na construção da imagem da monarquia, decorando bailes e 

festas públicas, produzindo retratos e edificando monumentos. O trabalho do grupo foi importante para a 

vida cultural da capital e para o estabelecimento de uma corte, onde antes havia apenas uma velha cidade 

(GOUVEA, 2018).  

 

O primeiro edifício da Academia Imperial de Belas Artes foi inaugurado em 1826 (Fig. XX) e, segundo 

o historiador Gilberto Ferrez (1908-2000), "era o mais belo prédio da cidade até o final do século passadoò 

(CARVALHO, 2019), tendo sido projetado por Grandjean de Montigny e decorado pelos irmãos Marc e 

Zeferino Ferrez. Na figura 3.3 se vê o prédio de Montigny numa nova etapa, agora com o segundo andar 

concluído. Este prédio foi demolido em 1937 e a fachada foi transportada para o Jardim Botânico da cidade 

do Rio de Janeiro.36 

A Academia, financiada pela monarquia, era o principal agente de legitimação da arte no período do Brasil 

Imperial, promovendo educação, exposições, salões, concursos e prêmios, definindo jurados para 

concursos e influenciando a imprensa. 

 

Figura 3.2 - Academia de Belas Artes, Rio de Janeiro, 1846. 

 

Fonte: Iconografia do Rio de Janeiro37. 

 

 

 
36 HISTORIAJBRJ. Historiajbrj . Imagens. Disponível em: http://historia.jbrj.gov.br/fotos/imagens.htm. Acesso em 29 jan. 

2022. 
37 Iconografia do Rio de Janeiro. Catálogo Analítico 1530-1890. Rio de Janeiro: Casa Jorge Editorial.  
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Figura 3.3 - Portal da Academia Imperial de Belas Artes.  

 

 Fonte: Iconografia do Rio de Janeiro38. 

 
 

 

Figura 3.4 - Academia de Belas Artes. 

 

 

Fonte: Recorte da autora, de foto de Marc Ferrez circa 1910 39 . 

 
38 CABRAL, Maria Cristina. Presença estrangeira na arquitetura do Rio de Janeiro no início do século XX. Disponível em: 

https://rioprimeirasposes.ims.com.br/presenca-estrangeira-na-arquitetura-do-rio-de-janeiro-no-inicio-do-seculo-xx/. Acesso em: 

25 jan. 2022.  
39 Idem. 
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Em 1829 acontece o primeiro salão de arte da Academia, com exposição de trabalhos de professores e 

alunos (PINHO, 1989). Em seu artigo ñAs exposi­»es gerais da academia de belas artesò, Squeff (2011) 

nos traz informações que comprovam o início da formação de um mercado da arte no Rio de Janeiro. As 

Exposições Gerais de Belas Artes, que ocorreram a partir de 1840 até 1884, faziam parte da agenda das 

pessoas mais influentes da época, como membros da corte, comerciantes ricos, políticos e estrangeiros, 

com destaque para as visitas de D. Pedro II (SQUEFF, 2011). Foram no total 26 exposições, que exibiram 

um total de 3.315 obras de 516 artistas, o que dá um média de 127 trabalhos por evento.  

 

Uma prova do sucesso do empreendimento foi a exposição de 1879, que atraiu 30 mil visitantes, enquanto 

a cidade do Rio tinha uma população urbana de 38.707 pessoas e uma população rural de 50.000 pessoas, 

sendo 27.907 escravos. Ainda segundo Squeff, o Rio de Janeiro nesta época tinha um comércio de luxo, 

tendo como clientes a corte portuguesa e aqueles que passavam pela cidade, então o porto mais importante 

do Brasil. Existiam lojas que ofereciam, ao mesmo tempo, móveis, objetos de decoração, livros e obras de 

arte. Leilões de arte eram promovidos principalmente por comerciantes estrangeiros e já existiam 

colecionadores (SQUEFF, 2011), como também existia uma compreensão dos diferentes temas na história 

da pintura.  

 

Em leilão de 1840, promovido por Luiz A. Boulanger, foram oferecidas pinturas de paisagens, guerras, 

mitologia, retratos, história religiosa, panoramas, e, ainda, aquarelas, objetos e roupas de luxo. As 

exposições gerais de arte expunham também obras de colecionadores, como comendadores, estrangeiros 

e até D. Pedro II, e possibilitavam a comercialização de obras, inclusive por terceiros, o que não ocorria 

nos salões europeus (SQUEFF, 2011). Os compradores de obras de arte eram o Imperador, membros da 

corte, e, ainda, indivíduos de alta renda, tanto brasileiros como estrangeiros. O Imperador era um cliente 

importante pois encomendava grandes obras para exaltar a monarquia ou a nascente identidade brasileira 

(GABLER, 2015). Os artistas chegavam a produzir obras especificamente para as exposições de arte 

coletivas, tanto as organizadas pela Academia, como, mais tarde, pela Escola Nacional de Belas Artes 

(SQUEFF, 2011). A partir de 1845 o Imperador D. Pedro II passou a patrocinar o ñPr°mio para Viagem 

ao Exteriorò, com participa­«o aberta a qualquer artista. Eram artistas brasileiros de destaque no século 

XIX: Augusto Müller, Manuel Araújo Porto Alegre, Agostinho José da Mota., Pedro Américo, Almeida 

Junior e Victor Meirelles, de quem se pode ver uma obra na figura 3.5. 
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Figura 3.5 - Primeira Missa do Brasil, Victor Meirelles. 1860. Óleo s/ tela.  268 x 356 cm.  

 

Fonte: Facebook de Psicologia Unibh40. 

 

 

Podemos esquematizar como seria o sistema de arte de então, conforme se vê na figura 3.6: o artista produz 

suas obras de arte para vender ao Imperador, à nobreza ou aos indivíduos de posses, seja sob encomenda 

ou por meio dos salões promovidos pela Academia, que por sua vez é financiada pela monarquia e dita o 

que é ensinado e o que é aceito para ser exposto nos salões de arte.  

 

Figura 3.6 ï Sistema de arte no Brasil Império. 

 

Fonte: Elaboração da autora. 

 
40 PSICOLOGIA UNIBH. Primeira Missa do Brasil. 22 abr. 2022. Facebook: Psicologia Unibh 2012/1. Disponível em: 

https://www.facebook.com/ProduPsico/posts/primeira-missa-victor-meirelles-1980essa-obra-foi-pintada-em-1980-por-victor-

mei/136640810209398/. Acesso em: 24 fev. 2022.  
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3.3. ARTE MODERNA  

 

É a partir de 1880 que se forma o mercado internacional de arte na Europa (DURAND, 1986), 

impulsionado pela disseminação do ensino médio e superior e pelo crescimento de renda da classe 

média e da baixa burguesia. Indivíduos desses segmentos começam a tentar se distinguir na sociedade, 

copiando a alta burguesia e a nobreza remanescente, inclusive no âmbito de consumo da arte 

(DURAND, 1986). Do outro lado do Atlântico, nos Estados Unidos, de 1870 a 1900, ocorre uma grande 

acumulação de capital. Ao mesmo tempo que o transporte marítimo mais fácil favorece a integração 

com a Europa, o transporte ferroviário possibilita uma maior integração interna no país (DURAND, 

1986). Desenvolve-se o que Cauquelin (2005) chamou de ñregime do consumoò, baseado a princípio na 

sociedade industrial e, depois, no consumo de massa. Vão deixando de ser relevantes no mercado de arte 

a academia, os mecenas e o governo, e vão surgindo novos participantes: marchands, críticos, 

colecionadores, galerias, curadores, museus e seus conservadores. Na Europa nascem grupos de artistas 

que se organizam em movimentos, inspirados em novas ideologias. Os grupos produzem manifestos em 

que rompem com o passado e apresentam novos estilos, novas linguagens e novas técnicas. A arte 

moderna passa a abordar aspectos da vida corriqueira, mas sem intenção de reproduzir a realidade. O 

conjunto de tais grupos ® chamado de ñvanguardas art²sticasò (AJZENBERG, 2014). 

De acordo com Durand (1986), os marchands da arte europeia de vanguarda estocavam, exibiam e 

comercializavam obras dos novos artistas, e, às vezes, até serviam como curadores para colecionadores 

norte-americanos. Como consequência, a partir da primeira guerra mundial até 1929, os leilões de Paris 

apresentaram crescimento nos preços das obras vendidas. Já os anos trinta, da grande recessão provocada 

pela queda da bolsa de Nova Iorque em 1929, são anos difíceis para o mercado da arte. Com a segunda 

guerra mundial acontece a migração de marchands, críticos, artistas e colecionadores da Europa para os 

Estados Unidos e outros países da América, que viajavam acompanhados de suas obras de arte e 

antiguidades, para vender onde a moeda, o dólar norte-americano, estava valorizada (DURAND, 1986). 

É a formação do sistema de arte moderna (CAUQUELIN, 2005), representado graficamente de maneira 

simplificada na figura 3.7. O artista produz sua obra, tendo sua arte validada por marchands, galeristas e 

críticos. O trabalho é depois comercializado, no seu ateliê, em exposições ou salões. Finalmente, a obra é 

comprada por pessoas nela interessadas, seja para fazer parte da decoração ou para integrar uma coleção. 

A questão da validação do artista, o que também é chamado de legitimação, pode ser explicada por Kotler 

(1999): um consumidor ou comprador é influenciado por fatores culturais, sociais, pessoais e psicológicos, 

tais como as percepções, as referências e os comportamentos aprendidos. Os fatores sociais se relacionam 

à influência de seus grupos de referência; fatores pessoais têm a ver com idade, renda, estilo de vida e 
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personalidade; enquanto os fatores psicológicos incluem motivação, aprendizado, percepção, crenças e 

atitudes (KOTLER, 1999). Os influenciadores são especialmente importantes no mundo da arte, para dar 

segurança ao comprador, para validar e legitimar obras e artistas. No sistema de arte moderna os 

legitimadores são principalmente o marchand, o galerista e o crítico de arte (CAUQUELIN, 2005). 

 

Figura 3.7 - Sistema de Arte Moderna. 

  

  

Fonte: Elaboração da autora, a partir de Cauquelin (2005) e Fetter (2018).  

 

A formação do mercado da arte moderna no Brasil, ainda que em muito menor escala que na Europa, não 

foi diferente. Em 1889 o Brasil deixa de ser Império e se torna uma República. Dom Pedro II viaja para o 

exílio e provoca a decadência da Academia, que agora não conta mais com o financiamento, os prêmios 

e as viagens patrocinados pelo imperador (GABLER, 2015). Em 1890 o estatuto da Academia é alterado 

e seu nome passa a ser Escola Nacional de Belas Artes (GABLER, 2015). Após este período alguns artistas 

passaram a agregar elementos ecléticos ao conhecido estilo acadêmico de então. Uma das causas desta 

abertura ao novo foram as viagens de estudo à Europa, principalmente após a I Guerra. Na volta ao Brasil 

os artistas traziam consigo o pensamento modernista (DURAND, 1989). Também como consequência 

do enfraquecimento da academia, agentes típicos do sistema de arte moderna começam a surgir no Brasil.  
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De acordo com Fioravante (2001), em 1907 é fundada no Rio de Janeiro a Galeria Jorge, que mais tarde 

chegaria a abrir uma filial em São Paulo, e fecharia na década de 40. Como demonstração de sua relevância 

para o mercado da arte, há um anúncio de página inteira página na publicação ñGaleria Hist·rica dos 

Pintores no Brasilò de Laudelino Freire (1914). Na peça publicitária a galeria oferece ao público 

comprador um estoque de quadros a óleo de pintores nacionais e estrangeiros (FIORAVANTE, 2001).  

 

Figura 3.8 - Galeria Jorge com Eliseu Visconti à porta, 1920. 

 

Fonte: Projeto Eliseu Visconti41. 

 

O processo de formação do sistema de arte continua. Em 1905 é inaugurada a Pinacoteca de São Paulo, 

com 26 obras de arte transferidas do Museu do Ipiranga; em 1918 é criado o Museu de Arte da Bahia; e 

em 1928 é estabelecido o Museu do Estado de Pernambuco (ENDO, 2016). Em 1911 é inaugurado o 

Teatro Municipal de São Paulo e ocorre o 1º Salão de Belas Artes na cidade (FIORAVANTE, 2001). 

Nesta época, em São Paulo, acontecem também mostras de arte em espaços do centro da cidade, alugados 

pelos próprios artistas (DURAND, 1986). Os fatos citados demonstram certo crescimento e alguma 

 
41 PROJETO ELISEU VISCONTI. [Site Institucional]. Disponível em: https://eliseuvisconti.com.br/. Acesso em 10 jan. 2022. 
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pulverização da circulação e da disseminação de arte no Brasil, mas ainda centradas principalmente nas 

elites do Rio de Janeiro e São Paulo, já que o Brasil do início do século XX é um país agrário e não 

integrado do ponto de vista geográfico, com vias de comunicação precárias O grau de analfabetismo é 

elevado: 84% da população em 1890 e 75% em 1920, a herança da escravidão faz-se ainda presente e o 

país não implementou, de forma plena, a sua revolução industrial tardia. O governo da República Velha 

não consegue instituir uma unidade centralizadora capaz de organizar a vida política como um todo 

(DURAND, 1986). 

No início do século XX o Brasil dos históricos ciclos econômicos do açúcar e da borracha ganhava fôlego 

com o café e o algodão. O modelo primário exportador propiciava a acumulação de capital, que fomentou 

o início da industrialização e o crescimento da urbanização no país, mas o Brasil ainda precisava de mão 

de obra. Entre 1889 e 1930 entraram no Brasil mais de 3,5 milhões de estrangeiros (BIONDI, 2016), entre 

eles artesão e artistas europeus que trouxeram o modernismo para o Brasil (DURAND, 1989). Tais 

imigrantes vieram trabalhar na indústria da construção civil, na decoração e no ensino da arte (DURAND, 

1989). O estado de São Paulo foi o principal destino dos imigrantes, atraindo 57% deles, de tal maneira 

que em 1920 os estrangeiros representavam 18% da população da cidade de São Paulo (BIONDI, 2016).  

De acordo com Almeida (2015), foi de um artista russo imigrante, Lasar Segall, a primeira exposição de 

arte de técnica moderna, em São Paulo, em 1913. Mas alguns artistas brasileiros já viajavam à Europa para 

aprender com mestres europeus e abrir suas perspectivas artísticas. Muitas vezes a viagem era resultado 

de um prêmio, como foi o caso do imigrante italiano Eliseu Visconti, que viajou à França em 1893, e por 

lá ficou até 1900.  Já a brasileira Anita Malfatti foi financiada pela família, esteve na Europa e nos Estados 

Unidos e, de volta ao Brasil, fez, em 1917, a ñExposi­«o de Pintura Moderna Anita Malfattiò aquela que 

é considerada por muitos como a primeira exposição de arte moderna de artista brasileiro no país 

(ALMEIDA, 2014). Outros artistas estiveram no exterior para aprender com europeus, tais como 

Brecheret, Portinari, Ismael Nery, Oswaldo Goeldi, Antonio Gomide, Regina Gomide Graz, Guignard e 

Sérgio Milliet, inclusive participando de exposições em galerias particulares, salões oficiais ou salões 

independentes em países estrangeiros (AMARAL, 2012).  
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Figura 3.9 Artista Tarsila do Amaral na Galerie Percier, Paris, 1926. 

 

Fonte: Revista Fapesp42.  

 

Nos anos 20 surgem novos locais de comercialização de arte no Brasil. No Rio, o Palace Hotel abriga 

exposições de artistas como Lasar Segall, Tarsila do Amaral, Portinari, Di Cavalcanti, Ismael Nery e 

Guignard (FIORAVANTE, 2001). Além disso livrarias também começam a vender arte: em São Paulo a 

Livraria Moderna expõe obras de Vicente do Rego Monteiro em 1920 e, em 1921, é a vez de Di 

Cavalcanti. O Palácio das Indústrias, no centro da capital paulista, também promove exposições. É lá, 

numa coletiva em 1925, que Volpi vende seu primeiro trabalho, ñMinha irm« costurandoò 

(FIORAVANTE, 2001). Ainda assim, o país tinha uma renda média baixa e bastante concentrada, uma 

classe média urbana ainda incipiente e poucas ações na área da cultura (CAMPOS, 2016).  

Em 1922 acontece a Semana da Arte Moderna, em São Paulo, focada principalmente nas elites. Apesar 

disso, ® ñ...um marco fundamental na cultura brasileira. É um fato histórico que tem, para os brasileiros, 

um valor de ómitoôò (GON¢ALVES, 2012, p. 6-8). Na Europa, a Arte Moderna se coloca contra o 

academicismo e apresenta vanguardas inovadoras e excludentes entre si, como o cubismo, o 

expressionismo e o surrealismo (ARGAN, 1992). No Brasil o modernismo vem ao mesmo tempo que o 

nacionalismo, após a I Guerra Mundial, implicando no redescobrimento do Brasil (AJZENBERG, 2012).  

 
42 QUEIROZ, C. Modernismos Articulados. Revista Fapesp, edição 311, Jan 2022. Disponível em:   

https://revistapesquisa.fapesp.br/modernismos-articulados/. Acesso em: 01 fev. 2022. 
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ñVivendo seu tempo brasileiro, procuram refletir seu meio. Alguns o farão mais profundamente, 

querendo criar uma arte caracteristicamente brasileira. Ostentam a face mesti­a...ò (ROSSETTI, 

2012, p.127). 

Os brasileiros modernistas de então incluem em sua arte os temas populares brasileiros, o que fica claro 

no Manifesto Antropófago, de Oswald de Andrade em 1928, que tem sido chamado, também, de 

Manifesto Antropofágico. É importante lembrar que a arte do Brasil não teve uma fase impressionista, 

como ocorreu na França, mas apenas contou com algumas obras impressionistas, como as de Eliseu 

Visconti (ALMEIDA, 2005). As maiores influências estrangeiras desta época, como centros de formação 

artística, vieram de Paris, Alemanha, Suíça e Estados Unidos (AMARAL, 2012). O ñArt Decoò 

influenciou principalmente Brecheret, mas também a arquitetura, como se pode ver na cidade do Rio de 

Janeiro.43 Além da internacionalização, via atualização europeia, e do nacionalismo, com a criação a partir 

de elementos nacionais, o modernismo brasileiro representou o início da liberdade da pesquisa  

estética por parte dos artistas (ALMEIDA, 2005).  

A crítica tem um papel relevante no circuito da arte moderna, aproximando a discussão das novas ideias 

ao público em geral, como fazia Mário Pedrosa, em sua seção de artes plásticas no jornal Correio da Manhã 

(RJ), a partir de 1946. É Mario Pedrosa que vai inflar a disputa entre artistas neoconcretistas cariocas contra 

concretistas paulistas (FIORAVANTE, 2001). Os principais jornais brasileiros divulgavam as críticas de 

Pedrosa e de Walter Zanini, Ferreira Gullar, Frederico Morais, Mário Schenberg, Mario Barata e Antonio 

Bento. Catálogos de exposições também apresentavam textos de vários desses críticos (FIORAVANTE, 

2001).   

Com relação à arte brasileira no exterior, Monteiro Lobato tem uma atuação ampla: ilustra livros e participa 

de exposições de grupos latino-americanos, sendo corresponsável pela ñprimeira grande exposi­«o de arte 

contemporânea da Escola de Parisò no Brasil, em 1930 (AMARAL, 2012). Lasar Segall, mesmo depois 

de imigrar para o Brasil, retorna temporariamente à Europa nos anos 20 e 30, mantendo seus vínculos 

internacionais (AMARAL, 2012). De acordo com Labra (2014), Aracy Amaral cita a ñMaison de 

l'Amérique Latineò, criada em 1923, como o pivô de exposições de latino-americanos em Paris, que 

incluiriam artistas brasileiros. Em 1924 aconteceu a ñExposition D'Art Américain-Latinò, com a 

participação de Anita Malfatti e Victor Brecheret (AMARAL, 2012). Tarsila tem, no mínimo, mais duas 

exposições em Paris, em 1926 e 1928 (AMARAL, 2012). Sendo assim, fica claro que a produção de arte 

brasileira começava a se internacionalizar. Em seu artigo ñUma Din©mica da Arte Brasileiraò (1998) S¹nia 

Salstein (1998) afirma que o trabalho de internacionalização da arte no modernismo está mais relacionado 

 
43ART DECO. In: ITAÚ CULTURAL. Disponível em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo352/art-deco. Acesso em: 

24 jan. 2022. 
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ao esforço individual de artistas brasileiros, como Tarsila do Amaral, do que ao empenho institucional ou 

governamental. Por outro lado, Spricigo (2011) menciona Mário Pedrosa, que teria afirmado que a 

arquitetura foi a primeira manifestação cultural do modernismo com alcance social, promovida pelo, então 

centralizador, governo brasileiro.  

Mas vem a crise de 1929, e o mercado de arte da Europa e Estados Unidos sofre a tal ponto que o governo 

norte-americano, dentro do programa ñWork Progress Administrationò (Administração do Progresso do 

Trabalho, tradução nossa), beneficia 3.700 artistas, em 1933 e 1934 44. Entre a crise de 1929 e a II Grande 

Guerra a Europa fica inacessível, o que provoca uma revalorização da arte brasileira e uma maior 

aproximação com os Estados Unidos (DURAND, 1986). A elite brasileira que vive das exportações sofre 

com a crise e tem que reduzir suas viagens internacionais. Além disso as importações são dificultadas pelo 

governo e com isso há um aumento de compras de obras de arte brasileiras, que têm seu nível de preço 

aumentado (CAMPOS, 2016). Tentando mitigar o efeito da crise, marchands concedem adiantamentos a 

artistas e empréstimos são concedidos aos menos favorecidos do mundo artístico (DURAND, 1986).  

Enquanto isso, nos anos 30, importantes instituições governamentais para a arte são criadas (CAMPOS, 

2016). O presidente Getúlio Vargas cria o Ministério da Educação e Saúde Pública (1930), do qual se 

originam novos órgãos federais: o Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE), o Serviço Nacional 

de Teatro, o Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional, o primeiro Conselho Nacional de 

Cultura do Brasil e a Universidade do Brasil, hoje Universidade Federal do Rio de Janeiro. Getúlio Vargas 

reconhece a importância em se abrir as portas do conhecimento histórico para a população, inclusive para 

a criação de uma identidade nacional. Em 1933 o Museu de Arte da Bahia recebe verba para atualização 

de sua estrutura, e, em seguida são fundados: Museu Histórico da Cidade (RJ,1934); Museu da 

Inconfidência (MG, 1938); Museu Antônio Parreiras (RJ, 1941); Casa-Museu Pedro Américo (PB, 1943); 

Museu de Arte Sacra (SP, 1943) e Museu Imperial (RJ, 1945). 

Na década de 30 a nova burguesia e os artistas em ascensão de São Paulo começam a se reunir em grupos 

como o Clube dos Artistas Modernos, a Sociedade Pró-Arte Moderna (Spam), a Família Artística Paulista, 

o Grupo Seibi-Kai (de japoneses) e o Grupo Santa Helena (de italianos). Tais grupos organizaram salões 

como o Salão de Maio e o Salão Paulista. O Salão de maio depois se converteu na Galeria Itá, que 

promoveu individuais de Volpi e Penacchi, entre outros. No Rio, surgiram o Núcleo Bernardelli (1931) e 

o Clube da Cultura Moderna (1935) (FIORAVANTE, 2001). Em Porto Alegre foi fundada a Associação 

Riograndense de Artes Plásticas Francisco Lisboa (1938). Em 1939, em São Paulo, surge o Foto Cine 

 
44 Programa desenvolvido pelo governo dos Estados Unidos para aliviar os efeitos da depressão econômica depois da crise de 

1929. 
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Clube Bandeirante, que organiza, a partir de 1941, o Salão Paulista de Arte Fotográfica e passa a ser 

ñfotocineò a partir de 1945 (ENDO, 2016, p.9). Outros foto clubes s«o criados em todo o Brasil, levando, 

em 1950, à fundação da Confederação Brasileira de Fotografia e Cinema, representante do Brasil na 

Federation Internationale de lôArt Photographique - FIAP (ENDO, 2016). Nos anos 30 também surgiram 

novos salões de arte, com seleção e premiação de artistas e obras, como o ñSalão Revolucionárioò no Rio 

de Janeiro (1931)45; o Salão Paulista de Belas Artes em São Paulo (1934); o Salão Nacional de Belas Artes 

no Rio (1934) ligado ao Museu Nacional de Belas Artes; o Salão de Belas Artes de Piracicaba/SP (1935); 

e o Salão da Associação de Artes Plásticas Francisco Lisboa em Porto Alegre (1938), que organizou salões 

de arte a partir de 1938.  

 

Figura 3.10 - Artigo sobre o Salão Revolucionário na Revista da Semana de 12/09/1931. 

 

Fonte: Website Anita Malfatti46.  

 

Na década de 30 ocorre a primeira fase das exposições coletivas brasileiras no exterior, em boa parte 

devida aos objetivos norte-americanos de influenciar a América Latina, enquanto a Europa perdia força 

internacional (LABRA, 2014). Apesar dos cânones europeus continuarem a ser aceitos, nasce um novo 

estágio de validação e crítica da arte, agora sob a luz da história da arte dos Estados Unidos (LABRA, 

2014). Para Zanini, conforme apresentado no IV Congresso Brasileiro de História da Arte (CBHA) em 

 
45 Na figura 3.10 se vê um artigo da Revista da Semana sobre o Salão Revolucionário. Tal apelido foi dado à 38ª Exposição 

Geral de Belas Artes (RJ), porque abrigou pela primeira vez obras de artistas modernistas ou de perfil moderno. 
46 VER-ANITA MALFATTI. Ver-Anita Malfatti. Disponível em: http://ver-anitamalfatti.ieb.usp.br/1930-1933/. Acesso em 

15 jan. 2022.  
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Porto Alegre, o início desta etapa teria ocorrido com a mostra ñExhibition of the first representative 

collection of paintings by contemporary brazilian artistsò, no Roerich Museum, em Nova Iorque, em 1930, 

que incluiu 53 artistas, tais como Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti, Ismael Nery, Cícero 

Dias, Guignard, Carlos Oswald, Lucílio e Georgina de Albuquerque, e, ainda, Almeida Júnior. Em 1935, 

brasileiros participam da exibição anual do Carnegie Institute, de Pittsburgh, com destaque para Anita 

Malfatti, Lasar Segall, Lucílio de Albuquerque e Cândido Portinari, premiado com uma menção honrosa, 

que propiciou uma carreira internacional nos anos 30 e 40, tanto nos Estados Unidos como na Europa 

(LABRA, 2014). 

Em 1938 Portinari é convidado para produzir três painéis para o pavilhão brasileiro na Feira Internacional 

de Nova Iorque; em 1939 o MOMA NY adquire sua tela ñMorroò e, tamb®m em 1939, o artista expõe 

em uma individual no Detroit Institute of Arts (LABRA, 2014).  Labra (2014) observa que a arquitetura 

brasileira foi reconhecida internacionalmente antes das artes plásticas do país, tendo sido aceito como um 

projeto realmente brasileiro, executado principalmente na era de Vargas, que tentou aliar o modernismo à 

ideia de progresso da nação. A arquitetura brasileira moderna foi vista como um projeto original que 

considerava também seu passado colonial, mas que não precisava apelar para o exotismo, presente na 

pintura moderna até a década de 50 (LABRA, 2014).  

Nos anos 40 surgem mais salões de arte no Brasil: o Salão Paulista de Arte Fotográfica, em 1941; o Salão 

de Arte da Feira Nacional da Indústria em 1941, em São Paulo; o Salão Anual de Pintura, organizado pelo 

Museu do Estado de Pernambuco (MEPE) em 1942; o Salão de Abril de Fortaleza, em 1943; o Salão 

Paranaense de Belas Artes, em 1944; o Salão de Arte Moderna do Recife, em 1947; e o Salão Nacional 

de Arte Moderna da Bahia, em 1948. Em Fortaleza o Centro Cultural de Belas Artes é fundado em 1941, 

dando lugar à Sociedade Cearense de Artes Plásticas (SCAP) em 1946, e promovendo dois salões de arte 

anuais, os Salões de Abril, em 1943 e 1944 (ALMEIDA, 2015; ENDO, 2016)). O IAB, Instituto dos 

Arquitetos do Brasil, no Rio de Janeiro desde 1944, também promove exposições artísticas (CAMPOS, 

2016). Para SPICIRIGO (2011) os museus de arte brasileiros fundados em meados do século 20 fazem 

parte de um projeto de modernização e industrialização no país, promovido pelo governo federal, que 

levava ao crescimento econômico e à revitalização da vida social (SPRICIGO, 2001). Para Ortiz (1985) o 

período compreendido entre os anos 1940 e o início da década de 1970 viu o cumprimento de um projeto 

de construção nacional e a formação de uma indústria cultural (SPRICIGO, 2001). 

De acordo com Campos (2016), é no período do pós-guerra até o início da ditadura militar que acontece a 

formação do mercado brasileiro de arte. O Brasil podia importar à vontade, porque tinha se convertido em 

credor internacional durante a guerra (CAMPOS, 2016). Utilizando suas reservas acumuladas, o Brasil 
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implementa a sua segunda onda de industrialização, buscando a substituição das importações, acarretando 

a criação de várias novas indústrias. De 1945 a 1962 o crescimento médio do PIB brasileiro foi de 6,8%, 

considerado um dos maiores do mundo na época (OLIVEIRA, 1989). Por outro lado, na Europa a situação 

era oposta: empobrecidos pela guerra, os proprietários de obras de arte aumentaram fortemente a oferta no 

mercado de arte (CAMPOS, 2016). Chegam ao Brasil nesta época os colecionadores e marchands 

italianos Arturo Profili, Giuseppe Baccaro, Jean Boghici, Franco Terranova, e, ainda, Pietro Maria e sua 

mulher Lina Bo Bardi. A década de 40 traz a figura do mecenato para equipar o circuito de arte brasileiro. 

Em São Paulo são criados os museus MASP (1947) e o Museu de Arte Moderna de São Paulo (1948), 

dentro do processo de internacionalização da arte buscado pelo industrial Ciccilo Matarazzo (MAM)  e 

pelo empresário de comunicação Assis Chateaubriand (MASP), que se unem ao crítico, marchand e 

curador imigrante Bardi e ao empresário norte-americano Nelson Rockfeller, respectivamente. No Rio, o 

MAM é constituído por empresários liderados por Raymundo Maia, em 1948. A arte moderna, tanto 

europeia como norte-americana chega ao público brasileiro e, mesmo não sendo aceita pela maior parte 

dele, é cada vez mais difundida pelos novos museus (FIORAVANTE, 2001).  

 

Figura 3.11 - MASP na rua 7 de abril (1947). 

 

Fonte: Website da revista arq.urb 47. 

 

 
47 RAMOS, G.V.R. Architecture exhibitions: chronology of a modern cultural phenomenon 

and some inquietude. Arqbr. Disponível em: https://revistaarqurb.com.br/arqurb/article/download/131/116/. Acesso em: 10 jan. 

2022. 
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Novas galerias se juntam ao circuito de arte. A primeira galeria de arte moderna é fundada no Rio em 

1945, a Askanazy, que expõe obras proibidas por Hitler durante a II Grande Guerra, estando, portanto, 

alinhada ao que ocorria fora do Brasil (FIORAVANTE, 2001). Em 1946 é inaugurada a Galeria Tenreiro, 

também no Rio, e em 1947 surge a Galeria Domus, em São Paulo (FIORAVANTE, 2001). Outras galerias 

e livrarias com arte à venda operam nesta época, como a Brasiliense, a Ipiranga e a Itapetininga, na capital 

paulista (CAMPOS, 2016).   

 

Internacionalmente, neste período, destacamos algumas exposições brasileiras no exterior. Se desde D. 

Pedro II a arte foi usada como uma ferramenta para representar ideais nacionais, na década de 40 este 

papel coube a Portinari e Di Cavalcanti, sendo reconhecidos como tal pelo governo, na busca por uma 

identidade homogênea (LABRA, 2014). Em 1940 acontece a mostra ñThe Latin American Collection at 

the Museum of Modern Artò e ñPortinari of Brazilò, em que o artista é chamado de artista mais famoso 

do país, e é demonstrada sua importância como representante da estética do Brasil moderno (LABRA, 

2014). De 1939 até 1949 foram organizadas 17 exposições individuais de Portinari nos Estados Unidos, 

além das coletivas em que participou, nos E.U.A., na América Latina e na Europa (LABRA, 2014). No 

Museu de Arte Moderna de Nova Iorque, MOMA, em 1943, ® inaugurada a exibi­«o ñBrazil Builds:  

architecture new and old, 1652-1942ò, com foco na arquitetura brasileira, moderna e neocolonial, 

apresentando 162 fotografias pertencentes à ñAnglo Brazilian Societyò e ao MOMA-NY (LABRA, 

2014).  

 

Do outro lado do Atlântico, na Royal Academy de Londres, em 1944, acontece uma exposição de obras 

de artistas brasileiros modernistas, com objetivo de comercialização, para levantar fundos para a força 

aérea britânica, organização então empenhada nos esforços de guerra contra os nazistas. A exposição se 

inseriu no âmbito diplomático, sendo apoiada pelo Ministério das Relações Exteriores do Brasil e pelo 

Ministério da Educação e Cultura brasileiro (LABRA, 2014). Em 2018 a embaixada brasileira de Londres 

organizou uma nova exposi­«o ñThe art of diplomacy: Brazilian modernism painted for warò, para 

relembrar a de 1944. De acordo com o catálogo da exposição de 2018, a exibição de 1944 apresentou 168 

obras de 70 artistas, incluindo Tarsila do Amaral, Portinari, Cícero Dias, Di Cavalcanti, Burle Marx, entre 

outros.  Labra (2014) mencionou também os artistas Flávio de Carvalho, Pancetti, Vieira da Silva, 

Portinari, Arpad Szenes, Milton da Costa, Lasar Segall, Guignard e Heitor dos Prazeres. Visitaram a 

exposição em Londres, e depois em outras cidades da Inglaterra, um total de 100.000 pessoas, sendo 

quarenta e sete pinturas vendidas na primeira semana. No total, cerca de oitenta obras foram vendidas, 

após uma turnê nacional que incluiu as cidades britânicas de Norwich, Edimburgo, Glasgow, Bath, Bristol, 

Reading e, novamente, Londres (ASBURY, 2018). As pinturas restantes foram para Paris, onde fizeram 
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parte da primeira ñExposi­«o Internacional de Arteò (ASBURY, 2018). Sobre as críticas na imprensa, em 

geral foram positivas, mesmo considerando o espaço extremamente reduzido disponível nos jornais, que 

noticiavam principalmente fatos da 2ª Guerra Mundial (CHOW, 2018). Entretanto, de acordo com Tim 

Marlow, diretor artístico da Academy of Arts de Londres em 2018, apesar da quantia significativa 

levantada para doação, o maior legado da exposição foi o início do interesse pela arte e arquitetura 

brasileira na Grã-Bretanha, que reapareceu mais fortemente nos anos mais recentes (ASBURY, 2018). A 

exposição de Londres foi acompanhada da exposição ñBrazil Buildsò, anteriormente apresentada em 

Nova Iorque (LABRA, 2017).  

 

Figura 3.12 - Lord Sherwood se dirige ao público na cerimônia de abertura da exposição de arte brasileira na Royal Academy of 

Arts, em novembro de 1944. 

 

Fonte: National Archives, Reino Unido48. 
 

Enquanto isso, na América Latina, Portinari e os muralistas mexicanos são apoiados pelos Estados Unidos 

e participam de exposições no exterior (LEITE, 2005).  Zanini também menciona exposições coletivas na 

 
48 NATIONAL ARCHIVES. National Archives. Foto da abertura de exposição em 1944. Disponível em: 

https://www.nationalarchives.gov.uk/about/news/the-national-archives-loans-items-brazilian-art-exhibition/. Acesso em: 10 jan. 

2022.  
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Argentina, Uruguai e no Chile, de onde pinça a ñExposición de Pintura Contemporánea Brasileñaò de 

1943. Neste período, exposições rotuladas "Arte Latino-americana", aconteciam no exterior com a 

participação de brasileiros, principalmente nos Estados Unidos (LABRA, 2014). Paris fica de fora desta 

dinâmica: somente em 1949 a Unesco promove a ñExposition d'Ouvres d'Artistes Latino-Américainsò e, 

depois disso, apenas na década de 80 serão organizadas mostras destinadas à arte brasileira (LABRA, 

2014).  

 

Do ponto de vista da economia, os anos 50 trazem a ñeuforia nacionalista-desenvolvimentistaò, iniciativas 

do governo que buscam reduzir as diferenças regionais, promover a diversificação da economia brasileira 

e fortalecer a estrutura da indústria nacional (PINHO, 1989, p. 109). O governo busca ações de maior 

impacto na cultura do país e constitui, em 1953, o Ministério de Educação e Cultura (ENDO, 2016). Em 

São Paulo, Niemeyer planeja o Parque Ibirapuera, inaugurado em 1954. O presidente Juscelino 

Kubitschek quer desenvolver o Brasil ao ritmo de ñcinquenta anos em cincoò (PINHO, 1989, p. 109) e o 

Brasil se impressiona com a construção de Brasília (1957-60): o plano da cidade desenhado por Lúcio 

Costa e os edifícios criados por Oscar Niemeyer são de estética moderna, baseada no racionalismo e na 

pouca ornamentação.  

 

A 1ª Bienal Internacional de São Paulo, ainda vinculada ao MAM e batizada de Bienal do Museu de Arte 

Moderna, acontece em 1951. O modelo da bienal pode ser analisado como um projeto colonial ou, 

atualmente, neocolonial, que alimenta um sistema capitalista de circulação global (de mercadorias, 

produtos e pessoas), reproduzindo o formato criado na Europa de acordo com as necessidades políticas 

locais, com o objetivo de alcançar e dominar uma narrativa da arte internacional (COHEN, 2014). Assim 

como os museus na cidade de São Paulo, que surgiram simultaneamente à indústria cultural, a bienal se 

inseriu na lógica de mercadoria e do entretenimento (SPRICIGO, 2011). Marcando o fim do isolamento 

cultural do Brasil, a Bienal de 1951 expõe obras modernas históricas europeias e agracia o concretista 

suíço Max Bill com um dos principais prêmios49. O crítico brasileiro Mário Pedrosa destacou em seus 

escritos os aspectos positivos da superação de ñregionalismosò e ñlocalismosò e a integração do país no 

mundo moderno através seus dois principais polos: São Paulo e Rio de Janeiro, chegando a comparar a 

Bienal de São Paulo dos anos 1980 a feiras de arte (SPRICIGO, 2011). As bienais seguintes vão continuar 

apresentando ao público brasileiro o que acontecia de mais importante no exterior, expondo também 

artistas brasileiros. Do ponto de vista da internacionalização dos visitantes, entretanto, a Bienal de São 

Paulo apresenta apenas 3% de público estrangeiro, enquanto a visitação da Bienal de Veneza é constituída, 

na sua maior parte, de visitantes de fora da Itália (COHEN, 2014).  

 
49 BIENAL. Bienal. 1ª Bienal de São Paulo. Disponível em: http://www.bienal.org.br/texto/83. Acesso em 31 jan. 2020. 
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Figura 3.13 - 1ª Bienal Internacional de Arte de São Paulo. 

 

Fonte: Website da Bienal de São Paulo50. 

 

 

Também em 1951 surge em São Paulo o movimento concreto e o Grupo Ruptura, que inclui Waldemar 

Cordeiro e Geraldo de Barros, quer inserir a arte no momento industrial e na geometria, e acaba 

promovendo exposições no MAM-SP e MAM-RJ (ENDO, 2016). Em 1954, no Rio de Janeiro, aparece 

o Grupo Frente, mais aberto a outros padrões formais e, também, promotor de exposições. Em 1956 é 

inaugurada a 1ª Exposição Nacional de Arte Concreta, no MAM-SP e no Ministério da Educação e 

Cultura (MEC) no Rio de Janeiro, organizada pelo Grupo Ruptura com apoio do Grupo Frente (ENDO, 

2016).  Mas em 1957 os dois grupos rompem e em 1959 é criado o Movimento Neoconcreto, com Ivan 

Serpa, Lygia Clark, Hélio Oiticica, Abraham Palatnik, Lygia Pape, Amilcar de Castro e Ferreira Gullar, 

entre outros (ENDO, 2016). Em Recife também há movimentações artísticas neste período: em 1954 

nasce o Ateliê Coletivo e em 1956 a oficina Gráfico Amador (ENDO, 2016), que publicava edições de 

literatura ilustradas51.  Ainda em Recife, em 1959, artistas que pertenciam ao Ateliê Coletivo se unem ao 

Movimento de Cultura Popular, que cria a Galeria de Arte do Recife (ENDO, 2016).  

 

Novos museus de arte, agora órgãos do governo, são fundados neste período: o Museu de Arte do Rio 

Grande do Sul, em 1954; o Museu da Arte da Pampulha (em Belo Horizonte), em 1957; o Museu de Arte 

Moderna da Bahia (em Salvador), em 1960; e o Museu de Arte da Universidade Federal do Ceará (em 

 
50 BIENAL. Bienal. 1ª Bienal de São Paulo (1951). Disponível em: http://www.bienal.org.br/texto/83. Acesso em 31 jan. 2020. 
51 ITAÚ CULTURAL. Itaú Cultu ral. Aloisio Magalhães. Disponível em: https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/aloisio-

magalhaes/o-grafico-amador/. Acesso em: 31 jan. 2022. 

 
Figura XX: 1ª Bienal de São Paulo (1951) 

Fonte: XXXX 
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Fortaleza), em 1961 (ENDO, 2016). Em 1963, em São Paulo, Cicillo Matarazzo decide fechar o MAM e 

doar a coleção da instituição para a Universidade de São Paulo, que dois meses depois estabelece o Museu 

de Arte Contemporânea (MAC) em São Paulo.52 Um grupo de empresários consegue manter a marca 

MAM, que acaba se perpetuando como instituição, a partir da aquisição e doação de novas obras de arte.  

 

No final da década de 1950 dezenas de galerias já operavam em São Paulo e no Rio de Janeiro, muitas 

vezes fundadas por imigrantes italianos, alemães ou romenos que fugiram da Europa durante a Segunda 

Guerra Mundial. Competindo com as casas de leilão, essas galerias não só venderam para a classe média 

local, mas também para compradores estrangeiros, ajudando na disseminação da arte no exterior, ainda 

que em pequena escala (BRANDELLERO; VELTHUIS, 2018). Na segunda metade do século XX as 

oscilações no desempenho da economia do país e na política, incluindo a censura governamental, 

impediram uma maior visibilidade dos artistas brasileiros, tanto nas instituições como no mercado 

internacionais (BRANDELLERO; VELTHUIS, 2018).  

 

(...) o mercado (brasileiro de arte) surge mesmo a partir da década de 50 e aí você forma 

uma rede importante... os jornais abrem espaços generosos para críticas de arte, então o 

público lê, sabe o que está acontecendo, tem curiosidade para ver aquele artista, tem 

acesso a isso, vai a uma galeria ver a obra do artista que está à venda. (...) (mas) ainda é 

(um mercado de funcionamento) precário que só vai, depois, realmente crescer (com um) 

...galerista, que faz uma ligação entre artes e mercado de capitais. (Fábio Magalhães, 

curador).53 

 

Ao contrário dos Estados Unidos, que já exibiam a arte brasileira desde a década de 30, na Inglaterra a 

primeira mostra de arte brasileira acontece em 1944 e somente nos anos 50 ocorre a primeira grande 

exposição europeia sobre a arte brasileira: a ñAusstellung brasilianischer K¿nstlerò, ou 1Û Exposi­«o de 

Arte Moderna Brasileira, em 1959, no ñHaus der Kunstò de Munique, financiada pelo governo brasileiro, 

embaixada dos E.U.A. no Brasil, e em parceria com o MAM Rio, configurando um esforço nacional em 

mostrar um país progressista (LABRA, 2014). A exposição de Munique circulou por mais 14 cidades da 

Europa, exibindo 66 artistas brasileiros, como Lygia Clark, Cícero Dias, Djanira, Antonio Bandeira, Volpi 

e Luiz Sacilotto, e três estilos: concretismo, abstracionismo informal e figurativismo regional (LABRA, 

2014). 

 

 
52 PORTAL DO GOVERNO. Governo de São Paulo. Exposição: MAC comemora 40º aniversário com mostra Interfaces 

Contemporâneas. Disponível em: https://www.saopaulo.sp.gov.br/eventos/exposicao-mac-comemora-40-aniversario-com-

mostra-interfaces-contemporaneas/. Acesso em: 01 fev. 2022.  
53 MAGALHÃES, Fabio. SP-Arte e Sistema de Arte. Entrevista concedida a Katya Hochleitner. Tese de Mestrado, São Paulo, 

2016. 
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A arquitetura brasileira continuou seu percurso internacional, nas exposições Brasilien Baut, em Zurique, 

com participa­«o de trabalhos de 37 arquitetos brasileiros (1954); naò Brasilien Baut Brasiliaò, em Berlim 

(1957) e na mostra ñBrasilia, the new capital: Brazilian modern architectureò, no Museu Nacional de Arte 

Moderna de Tóquio, em 1959 (RIBEIRO, 2018; LABRA, 2014). A escultora e artista gráfica brasileira 

Mary Vieira criou o poster da exposição de 1954 e fez cartaz, catálogo e expografia da mostra de 1957, 

tendo vivido na Europa desde 1952, fazendo parte do grupo de artistas Zurich Allianz (RIBEIRO, 2018). 

 

Figura 3.15 - Poster da mostra ñBrasilien Boutò, Mary Vieira (1954). 

 

Fonte: Website do Museu de Arte Moderna de Nova Iorque.54 
 

Na década de 60 surgem novas galerias no brasil, como a Galeria Relevo, a Petit Galerie, e a Bonino, no 

Rio. Enquanto isso, em São Paulo, o número de galerias quase dobrou (PINHO, 1989): nascem as galerias 

Rex, Selearte, Mirante das Artes, Art (depois Ralph Camargo), Astréia, Atrium, Cosme Velho, Seta, 

Galeria da Folha (do jornal Folha de S. Paulo), Galeria Sistina, Galeria André, Galeria São Luís e, ainda, 

espaços alternativos como a Galeria G4 (FIORAVANTE, 2001). Até a Rede Globo inaugura sua própria 

galeria: a Arte Global, com sedes nas duas principais cidades do país. Neste período as relações entre a 

Bienal e algumas galerias passaram a ser criticadas, por parecerem admitir algum tipo de manipulação do 

mercado (FIORAVANTE, 2001). 

 
54 MOMA. MOMA.  Art and Artists. Disponível em: https://www.moma.org/collection/works/167939. Acesso em 28 jan. 

2022.  
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Os leilões de arte aparecem com mais força ao redor dos anos 60. O leilão em prol das vítimas da 

inundação causada pelo rompimento do Açude de Orós (MAM-RJ, 1959) apresenta boas vendas de 

artistas modernistas e inspira outros leilões (CAMPOS, 2016), como o leilão beneficente para a construção 

do Hospital Albert Einstein (FIORAVANTE, 2001); e o Leilão da AACD (BRÄCHER, 2000). Em 1965 

é fundada a Casa de Leilões (FIORAVANTE, 2001).  

 

Figura 3.16 - Artigo de jornal sobre Leilão de Orós, Correio da Manhã, 07/05/1960. 

 

Fonte: Google Arts and Culture55.  

 

Exposições de arte importantes na busca de novos caminhos ocorrem na década de 60, tais como Opinião 

65, Opinião 66, Nova Objetividade Brasileira, em 1967, e 1º Salão da Bússola, em 1969, todas no MAM-

RJ. Em São Paulo, acontecem: Jovem Arte Contemporânea (JAC), no MAC-USP, de 1967 a 1974, e 

Panorama, exposição bienal do MAM-SP que ocorre até hoje (FIORAVANTE, 2001). Deve-se destacar 

que o movimento de formação e consolidação do mercado da arte aconteceu também em várias outras 

capitais e cidades do Brasil, em diferentes escalas, como Belo Horizonte, Brasília, Salvador, Curitiba, 

Porto Alegre, Recife, Fortaleza, Blumenau e Campina Grande (FIORAVANTE, 2001).  

Ao longo da década de 60, os municípios seguiram fazendo do salão de arte sua principal política 

pública para as artes plásticas. Cabe citar o Salão de Arte Contemporânea de Campinas, de 1965, 

realizado pelo Museu de Arte Contemporânea; o Salão Oficial de Arte Moderna de Santos e o Salão 

de Arte Contemporânea Luiz Sacilotto da Prefeitura de Santo André/SP, ambos de 1968; e o Salão 

Nacional de Arte Contemporânea de Belo Horizonte, de 1969, organizado pelo Museu de Arte da 

Pampulha (MAP). No fim da década de 60, tornam-se comuns dentro dos salões de arte, os prêmios 

aquisição, uma política pública voltada para a construção de acervos. (ENDO, 2016). 

 

 
55 PROJETO PORTINARI. Quase dois milhões apurados. Disponível em:  https://artsandculture.google.com/asset/quase-

dois-milh%C3%B5es-apurados-portinari-o-maior-lance-330-mil-cruzeiros/tgHk821bKIbSgA. Acesso em 01 fev. 2022.  
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Contextualizando o que ocorria na área política e econômica, de 1964 até 1984 o governo do Brasil esteve 

nas mãos de militares, que afastaram parte dos líderes políticos civis e governaram utilizando a censura 

como instrumento de cerceio à livre expressão. Na área econômica continuou a busca pelo crescimento, 

principalmente pelo setor público, com a indústria da construção sendo beneficiada pela oferta de crédito 

e o mercado financeiro regulamentado (CAMPOS, 2016; FIORAVANTE, 2001). O resultado é que, de 

1964 a 1980, o crescimento do PIB brasileiro foi de 7.8% ao ano, a evolução da renda per capita foi de 

5,1% ao ano56, com aumento da concentração de renda, beneficiando os que detinham capital, a classe 

média alta e os profissionais liberais. As novas residências dos mais afluentes representavam mais paredes 

para decorar, e o conhecimento sobre arte era facilitado por mais viagens internacionais, revistas sobre arte 

e fascículos colecionáveis (CAMPOS, 2016), tais como: Arte em Revista; Forma; Artes: Hoje; Mirante 

das Artes; Malasartes; Revista GAM (Galeria de Arte Moderna) e Vida das Artes (FIORAVANTE, 

2001). Além disso, a experiência com arte foi facilitada pela rede de museus, galerias, exposições e leilões 

criados e desenvolvidos no Brasil na primeira metade do século XX. Todas as instituições brasileiras 

citadas até agora foram importantes para o estabelecimento do mercado de arte brasileiro. Fioravante 

(2001) cita declarações de Agnaldo Farias e Tadeu Chiarelli para ratificar ña import©ncia do galerista no 

mercado de arte, que só se configura a partir do esforço conjunto de artistas, marchands, curadores, 

diretores de museus, críticos, editores e colecionadores, além de instituições e políticas culturaisò 

(FIORAVANTE,2001, p.2).  

 

Em 1966 o crítico Mario Pedrosa utiliza o termo ñarte pós-modernaò, indicando um novo ciclo, a partir da 

Pop Art: a arte não é apenas artística, mas parte da cultura popular, usando elementos iconográficos da 

televisão, da fotografia, das estórias em quadrinhos, do cinema, da publicidade e de produtos de consumo. 

Para Pedrosa este movimento, no Brasil, se inicia com o Neoconcretismo (DI CARLO, 2020, p. 6).  

 

Na década de 60 também há movimentações da arte brasileira no exterior. Em 1962, em Mineápolis, nos 

Estados Unidos, acontece a mostra ñNew Art of Brazilò, com trabalhos de 14 artistas selecionados por um 

curador norte-americano, seguindo depois para Saint Louis, São Francisco e Colorado Springs, todas 

cidades nos E.U.A (LABRA, 2014). No catálogo da exposição são citadas Brasília e Bienal de São Paulo 

como marcos de modernização da arte e da arquitetura brasileira, mencionados os artistas Frans Krajcberg, 

Aloisio Magalhães, Yolanda Mohalyi, Loio-Pérsio, Teresa Nicolao, Ivan Serpa, Moussia Pinto Alves, 

Mario Cravo e Felícia Leirner, e as obras são descritas como orgânicas na concepção, em estado de fluxo, 

 
56Tais números nunca mais se repetiram. 
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líricas e latino-europeias. 57 Em 1965, organizada pelo governo brasileiro, é inaugurada a exposição 

ñBrazilian Art Todayò, no Royal College of Art em Londres, com 27 artistas, seguindo depois para 

Holanda e Alemanha (LABRA, 1965). Algumas mostras individuais no exterior foram mencionadas por 

Labra (2014): Sérgio Camargo, Mira Schendel, Lygia Clark e  Hélio Oiticica, em Paris. Até a década de 

60 eram raros os artistas que podiam viver de arte. Foi nos anos 70 que as obras de artistas como Tarsila, 

Segall, Di Cavalcanti, Portinari, Nery, Volpi e Graciano explodiram no mercado (PINHO, 1989).  

 

Se o grande marco do ómodernismoô foi a Semana de Arte de 1922, foi preciso meio século para 

que seus pintores fossem disputados comercialmente. Foi só no início dos anos setenta que se 

mostrou real e contínua a procura pela pintura moderna brasileira considerada histórica. Mas, ao 

lado da aceitação da arte erudita, é preciso salientar a difusão mundial da arte óprimitivaô, nos anos 

cinquenta, e a revalorização que ela propiciou da pintura, da talha e da modelagem da gente do povo. 

A ópurezaô dos óingênuosô fascinou intelectuais e críticos especializados e sem demora uma 

enxurrada de arte naïve invadiu galerias e feiras de praça pública. Da conjunção desses fatores 

resultou um estoque de bens, um público interessado e um grupo de comerciantes que vieram a 

impulsionar o mercado de arte nacional a partir dos anos sessenta. (Durand, 1986. p. 16). 

 

Entretanto o mercado de arte brasileiro nos anos 70 foi marcado por um escândalo, como nos conta 

Fioravante (2001).  Em novembro de 1969 José Paulo Domingues da Silva, na verdade Paolo Businco, 

italiano estelionatário foragido de seu país e perseguido pela Interpol, funda a galeria Collectio. Com um 

capital equivalente a 130 mil dólares, muito dinheiro na época, investe em obras de arte moderna, que, no 

entanto, não vendem como esperado. José/Paolo passa a promover leilões, com anúncios no jornal O 

Estado de São Paulo e financiamento garantido pelos bancos da época. Os leilões atraíam até mil pessoas 

por edição, mesmo sendo apenas presenciais. Os valores de obras de arte no mercado cresciam, criando a 

ideia de arte como investimento, até que em determinado momento se descobriu que muitas compras nos 

leilões eram feitas por laranjas, empréstimos eram obtidos com documentação falsa e José/Paolo usava 

como garantia a mesma obra em diferentes empréstimos. No fim José/Paolo morreu de infarto fulminante 

e o mercado de arte brasileiro levou dois anos para se recuperar (FIORAVANTE, 2001). Mesmo assim, 

outras galerias foram inauguradas na década de 70, como a Gabinete de Artes Gráficas e a Arte Exposições 

Edições Fernando Millan em São Paulo.  

 

 

 

 

 

 

 
57FRIEDMAN, M.  New Art from Brazil.  Filadelfia: Falcon Press. 1962. Disponível em: 

https://aloisiomagalhaesbr.wordpress.com/?s=saint+louis. Acesso em: 30 jan. 2022. 
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3.4. SISTEMA CONTEMPORÂNEO DE ARTE  

 

 
A arte não tem mais valor em si, é o artista que empresta à obra o valor de sua fama e visibilidade. 

(TRIGO, 2009, p. 42). 

 

Também chamada de arte contemporânea, a arte pós-moderna se localiza no sistema de mercado 

(ARGAN, 1970), circulando do artista para o consumidor com a intermediação de agentes que operam 

num ambiente determinado pelo padrão econômico e social, e que hoje se baseia em comunicação e 

informação (CAUQUELIN, 2005). Cauquelin chamou este universo de sistema da arte contemporânea. 

Porém, considerando que obras de arte moderna também aí circulam, prefiro chamá-lo de sistema 

contemporâneo de arte. A partir dos desenhos das instâncias básicas do sistema de arte de Cauquelin 

(2005) e de Fetter (2018), conjugados à publicação FGV Projetos (2016) e à nossa experiência como 

pesquisadora do mercado da arte na Fundação Getúlio Vargas, desenvolvemos um diagrama para 

representar simplificadamente tal sistema contemporâneo de arte (figura 3.17). É um desenho 

simplificado, porque a representação ideal do sistema de arte seria uma rede, que mostrasse as múltiplas 

relações entre os vários agentes e, também, porque menciona uma série de agentes que atuam no mercado 

de arte brasileiro, mas não pretende ser uma lista conclusiva. Enfim, o diagrama de rede poderia ser 

demasiadamente complexo para o estabelecimento de nosso ponto de vista. Tendo estas restrições em 

mente, seria possível descrever a circulação das obras de arte no mercado contemporâneo observando o 

diagrama da Figura 3.17.  O artista produz a obra, tendo sido formado por escolas, ateliês ou universidades, 

que além de serem responsáveis por sua formação, adicionam (ou não) valor artístico ao seu trabalho. A 

obra é vendida para um colecionador, um comprador eventual ou um museu, por exemplo. Os 

compradores da arte são principalmente os colecionadores, apaixonados pela arte, mas também os que 

compram arte por motivos estéticos ou como investimento. São indivíduos que têm um nível de renda ou 

riqueza alto, com recursos financeiros para adquirir uma obra de arte, um bem escasso com oferta limitada 

sujeito à valorização (PINHO, 1989), como veremos em mais detalhes no subcapítulo 3.4.3. Os museus 

podem comprar arte, mas o fazem em uma escala infinitamente menor. Já os consumidores de arte são 

aqueles que visitam museus e instituições que exibem arte, e, em geral, têm formação, educação, vontade 

e disponibilidade para apreciá-la. Entretanto, para que a comercialização da obra ocorra, será preciso que 

o artista seja legitimado, ou validado, por críticos, marchands, acadêmicos, curadores de museus, redes 

sociais, mídias tradicional e digital, premiações, êxito em editais governamentais ou privados e/ou 

participação em eventos (bienais, residências artísticas, exposições em museus, galerias ou espaços 

culturais, feiras de arte etc.). Isto porque os compradores ñmuitas vezes n«o confiam no seu pr·prio 

julgamento art²sticoò (PINHO, 1989, p. 61). A distribuição das obras de arte passa por galerias, escritórios 
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de arte, marchands, leiloeiros, feiras de arte, ateliês de artistas, websites, aplicativos e redes sociais que 

comercializam obras de arte. O fato de um artista ter suas obras distribuídas e comercializadas por 

determinados agentes do mercado pode aumentar o desejo e a demanda por seus trabalhos, influência que 

se aplica também à lista de colecionadores e museus que detém a propriedade de obras de sua autoria. A 

publicação de relatórios, artigos e reportagens, via mídia tradicional ou digital, inclusive por parte de 

instituições financeiras, é a parte mais visível da participação dos legitimadores e influenciadores da 

demanda por obras de arte. Por fim, a política governamental para o setor artístico pode influenciar tanto 

o mercado interno como o mercado externo da arte.  

 

Figura 3.17 ï Esquema simplificado do sistema contemporâneo de arte. 

 

Fonte: Autoria nossa, a partir de Cauquelin (2005) e Fetter (2018). 

 

 

 

É importante destacar que estamos nos referindo aqui à chamada High Art (FISHER, 2005). Não estamos 

aqui falando da indústria cultural, termo cunhado por Adorno e Horkheimer (1997) para designar o setor 

econômico das grandes corporações que, por meio de tecnologia, distribuem produtos de cultura de massa 

padronizados (livros, filmes, novelas, séries e música popular), os quais, por terem como objetivo atingir 

uma maior parcela da população, acabam perdendo a essência questionadora das peças únicas em que se 

inspiraram (ADORNO; HORKHEIMER, 1997).  A arte, vista como high art58, ou genuine art, ou, ainda, 

 
58 Seriam High Art, por exemplo, ñHamletò, de Shakespeare, na literatura; a ñEroicaò, de Beethoven, na música clássica; uma 

pintura de Cézanne e outras obras que estão expostas em museus. A Low Art ou Popular Art seria a denominação dada a objetos 

Obra de 

Arte  
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fine art, é o conjunto de obras únicas e reconhecidas pela sociedade como centrais e relevantes para sua 

cultura (FISHER, 2005), é a fonte primária da criatividade e das ideias originais de uma cultura, que depois 

se disseminam por meio das indústrias culturais, e criativas, para a massa da população, com novos 

conteúdos e/ou novas formas.  

 

Figura 3.18 - Modelo de círculos concêntricos da indústria criativa. 

 
 

Fonte: Throsby, 2014, p. 150. 

 

 

De acordo com o gráfico de círculos concêntricos, apresentado por Throsby (2014), na Figura 3.18, é 

possível compreender o movimento das ideias centrais da arte na direção das outras atividades criativas. 

O centro das indústrias criativas de uma nação são a literatura, a música, as artes performáticas e as artes 

visuais, que estão no núcleo da figura 3.18. As ideias e conceitos originais aí gerados inspiram a produção 

de filmes, fotografia e são disseminados por museus, galerias e bibliotecas, como se vê no primeiro círculo 

da mesma figura. As ideias centrais, já de alguma maneira transformadas no primeiro círculo, alcançam 

em seguida o segundo círculo: a produção de conteúdo para rádio, televisão, vídeo e games; a indústria da 

música; as editoras de livros e revistas; e, ainda, o patrimônio histórico e cultural, disponibilizado em 

museus, arquivos e edifícios históricos. Finalmente, no terceiro círculo, as ideias e conceitos gerados 

inicialmente nas artes atingem a indústria de propaganda, a arquitetura, o design e a moda. É importante 

notar que a própria UNESCO (United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization) utiliza 

o modelo de círculos concêntricos, como pode ser comprovado no documento Cities, Culture, Creativity 

 
que não são considerados High Art, como é o caso de estórias em quadrinhos do Pernalonga; o estilo musical Rock; os livros de 

bolso etc. (HOCHLEITNER, 2015, p.23). 
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(UNESCO, 2021).59 Sem o advento da arte central e original não pode haver o desenvolvimento de todos 

os outros aspectos culturais de um país, e provavelmente, não se desenvolverá uma imagem diferenciada 

para tal país em relação a todos os outros do mundo.  

Na próxima figura, de número 3.19, podemos observar as funções da arte, de acordo com o Partido das 

Artes, do Reino Unido60. São várias as funções que a arte tem, como potencial, para atingir e impactar um 

país. Levando em conta os aspectos que melhoram o engajamento e a conexão de comunidades, a arte: 

conecta comunidades com o mundo (e vice-versa); promove o engajamento das comunidades com novas 

ideias e agendas; muda a maneira pela qual as pessoas vêm, pensam e agem; e, ainda, leva à criação de 

arte por seu valor intrínseco. Do ponto de vista econômico, a arte atrai turistas e visitantes para um país, 

estado ou cidade; estimula a economia criativa (assunto que veremos em mais detalhes a seguir); atrai e 

retém talentos humanos, comércio e investimento. Considerando o impacto da arte em comunidades, a 

arte pode: criar melhores comunidades para se viver; mudar a aparência de locais públicos ou privados; 

e/ou ainda mudar a percepção de lugares, inclusive países. 

 

Figura 3.19 - Fatores que fazem com que a arte tenha importância.  

 

Fonte: Partido das Artes, Reino Unido61. 

 

 
59 UNESCO. Cities, culture, creativity: leveraging culture and creativity for sustainable urban development and inclusive 

growth. Disponível em Cities, culture, creativity: leveraging culture and creativity for sustainable urban development and 

inclusive growthhttps://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000377427.locale=en. Acesso em: 02 fev. 2022. 
60 ARTSPARTY. Why the Arts Matter . 12 mai. 2018. Disponível em: https://www.artsparty.org.uk/2018/05/why-the-arts-

matter/. Acesso em: 02 fev. 2022. 
61 Idem. 
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Quantitativamente, a arte e a cultura têm importante contribuição para a economia de um país, 

principalmente no caso de países desenvolvidos, como é o caso dos Estados Unidos. Em estudo do 

National Endowment of the Arts e do Bureau of Economic Analysis dos EUA62, os bens e serviços 

artísticos e culturais norte-americanos geraram, em 2019, o valor de 920 bilhões de dólares, uma receita 

equivalente a 4,3 % do PIB nacional, maior do que as receitas combinadas dos setores de construção, 

transporte, armazenamento, mineração e agricultura. O setor cultural dos EUA empregou em 2019 um 

total de 5,2 milhões de trabalhadores e cresceu 3% de 2017 a 2019, acima do PIB nacional, que cresceu 

2,6% no período. Além disso, apenas o setor de artes gerou um superávit comercial de 33 bilhões de 

dólares, valor 10 vezes maior que em 2006.  

A globalização é uma característica importante do sistema de arte contemporâneo, que é constituído por 

vários sistemas de arte nacionais, tendo seus agentes vários locais de encontro internacionais comuns 

(QUEMIN, 2014), como as feiras de arte e as bienais, por exemplo. Para Fialho (2019), este sistema tem 

quatro pilares principais: produção, reflexão, instituições e mercado. O poder de definir o valor simbólico 

e econômico das obras de arte pertence a poucos (QUEMIN, 2014), e é resultante da interação entre o 

mercado em que se dão as trocas econômicas (galerias, leilões etc.), e a área cultural (museus, publicações 

críticas etc.), onde acontece a validação e a classificação de arte e artistas (FIALHO, 2019). Simplificando, 

Moulin (2000) diz que o valor de obra ou artista se fundamenta na articulação de galerias e instituições em 

uma rede internacional.  

 

3.4.1.  ANOS 80 E 90 

 

Voltando aos acontecimentos na arte brasileira, um marco do fim do modernismo foi a morte de Hélio 

Oiticica em 1980 (AJZENBERG, 2013). Como reação à arte conceitual das décadas de 60 e 70, na nova 

década ressurgiu a pintura, agora figurativa, gestual, irônica, colorida, com formatos grandes ou 

diferenciados ou, ainda, utilizando objetos como suporte (AJZENBERG, 2013). Desapareceu a 

necessidade de artistas obedecerem a uma história da arte baseada em evolução, narrativa, escolas e 

movimentos, estes anteriormente baseados em unidade de estilo, movimentos sociais e manifestos 

(TRIGO, 2009). Acontece uma expansão dos negócios de arte no Brasil, que alguns chamaram de boom 

 
62NATIONAL ENDOWMENT FOR THE ARTS. New Report Released on the Economic Impact of the Arts and 

Cultural Sector. 2021. Disponível em: https://www.arts.gov/about/news/2021/new-report-released-economic-impact-arts-and-

cultural-

sector#:~:text=New%20Report%20Released%20on%20the%20Economic%20Impact%20of%20the%20Arts%20and%20Cul

tural%20Sector,-

2019%20Data%20Analyzed&text=Production%20of%20arts%20and%20cultural,trillion%20dollars%20(%24919.7%20billio

n). Acesso em: 02 fev. 2022. 
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(FIORAVANTE, 2001), ajudado pelo plano econômico do governo de 1986, o Plano Cruzado, e pela 

glamorização da arte na imprensa (FIORAVANTE, 2001). Nesta década, mais galerias são inauguradas 

em São Paulo: Paulo Figueiredo, Subdistrito, Luisa Strina, Galeria São Paulo. Também no Rio surgem 

Novas galerias: Thomas Cohn, Aché, Ana Maria Niemeyer, Rubem Breitman, Paulo Klabin e Saramenha, 

entre outras.   

 

Em 1984, no Rio de Janeiro, surge a Gera­«o Oitenta, impulsionada pela exposi­«o ñComo Vai Voc°, 

Gera­«o 80?ò, na Escola de Artes Visuais do Parque Laje, reunindo 123 artistas emergentes de todo o país 

(FIORAVANTE, 2001), dos quais podemos destacar: Leonilson, Adriana Varejão, Leda Catunda, Sérgio 

Romagnolo, Luiz Zerbini, Daniel Senise, Alex Vallauri , Cristina Canale, Ester Grinspum, Frida Baranek, 

Gonçalo Ivo, Jorge Guinle , Karin Lambrecht , Luiz Pizarro , Mônica Nador , Nelson Felix , Elizabeth 

Jobim e Ana Maria Tavares (AJZENBERG, 2003; FIORAVANTE, 2001). A exibição teve grande 

repercussão, mas se faz necessário lembrar que artistas paulistas, entre eles Leda Catunda, Sergio 

Niculitcheff, Sergio Romagnolo e Ana Maria Tavares, tinham participado anteriormente da exposição 

Pintura como Meio, em 1983, no Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo 

(AMARAL, 1983).  Outro grupo desta época é o Casa 7, com ateliê em São Paulo, constituído por Nuno 

Ramos, Paulo Monteiro, Rodrigo Andrade, Carlito Carvalhosa e Fábio Miguez. 

 

No exterior, em 1987, realiza-se a mostra ñModernidade: art br®silien du 20e si¯cleò no Muse® de la Ville 

de Paris, com os setores: Anos 1920 (Movimento Antropofágico; Anos 1930-1940, com Alfredo Volpi, 

Emílio Goeldi e Lívio Abramo; Abstração I (Concretismo e Neoconcretismo), incluindo Lygia Clark e 

Hélio Oiticica; Abstração II (Abstracionismo Informal), com Antonio Bandeira, Iberê Camargo, Flávio 

Shiró, Arcangelo Ianelli, Tomie Ohtake, Mira Schendel e Contemporaneidade (1960-1980), o maior setor, 

com 50 obras (BECHELANY, 2016). Em 1988, a coletiva de artes visuais ñBrazil Projectsò acontece em 

Nova Iorque no PS1-MOMA (Fig. XX). Com apoio parcial do governo brasileiro e empresas brasileiras, 

fazia parte de um evento mais amplo, que mostrou fotografia, arquitetura, artes visuais, cinema, televisão, 

música e jornalismo, em três espaços em Nova York.  Participaram do evento os brasileiros Caetano 

Veloso, João Gilberto, João Bosco, Leny Andrade, e obras de Helio Oiticica, Cildo Meireles, Antonio 

Dias, Franz Krajcberg, Guto Lacaz, Miguel Rio Branco, Mario Cravo Neto, Antonio Dias, Lygia Clark e 

Cristiano Mascaro, entre outros. O evento gerou artigos nos jornais New York Times e Village Voice e 

nas revistas Art in America e New York Magazine, entre outras publicações.63  

 

 
63 SCARTEBRASIL. Brazil Projects (1988). Disponível em: em http://www.scartebrasil.com/brazil-projects.html. Acesso em: 

02 fev.2022. 
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Figura 3.20 - Vista do trabalho de Hélio Oiticica na instituição PS-1, Nova Iorque, 1988. 

 

Fonte: Website do Museu de Arte Moderna de Nova Iorque64. 

 

 

ñA economia brasileira do in²cio dos anos 90 estava num momento muito delicado, com alta inflação 

crônica, baixos índices de crescimento do produto, péssima distribuição de renda, uma enorme dívida 

externa a pagar, dada a frustrante saga dos anos 80ò (ANTUNES, 2001, p.64). A retração do consumo e 

a redução de investimentos no Brasil atingiu o mercado de arte, fechando galerias, reduzindo o número de 

artistas com obras à venda e concentrando o mercado em menos galerias, com obras de preço mais alto, 

mas mais estável (PRESTES, 2015). Os galeristas trabalhavam de maneira nova: exigiam exclusividade 

do artista, mas em troca investiam em atividades que construíam a marca do artista, como produção de 

eventos e catálogos, também em galerias e museus no exterior, e, ainda, participação em feiras 

internacionais (PRESTES, 2015). Este foi o início da internacionalização da arte brasileira de maneira 

mais sistemática, mas sempre e ainda, em círculos especializados (SALZSTEIN, 1998). Nos anos 90, 

artistas brasileiros participam da Documenta de Kassel e da Bienal de Veneza, enquanto Hélio Oiticica, 

Cildo Meireles e Lygia Clark têm suas primeiras retrospectivas na Europa e nos E.U.A, sendo que a de 

Oiticica circula levando sua estética diferenciada e nem sempre apreciada pela crítica europeia da época 

(LABRA, 2014). Nos anos 90 brasileiros participaram de: Art in Latin America; Magiciens de la Terre; 

Transcontinental: Nine Latin American artists, Ultramodern e Latin America Artists of the 20th Century 

(LABRA, 2014). A mostra Brasilien - Entdeckung und Selbstentdeckung (Brasil: descoberta e 

 
64 MOMA. Installation view of work by Hélio Oiticica in the P.S. 1 exhibition, "Brazil Projects. Disponível em: 

https://www.moma.org/calendar/exhibitions/4494/installation_images/41161. Acesso em: 10 jen. 2022. 
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autodescoberta), em Zurique, na Suíça (LABRA, 2014) expôs mais de 90 artistas, iniciando com Debret 

até chegar aos contemporâneos Claudia Andujar, Sebastião Salgado e Emanuel Araújo. 65  

 

3.4.2.  GLOBALIZAÇÃO E SÉCULO  XXI  

 

Foi o teórico de comunicação canadense Marshall McLuhan que criou o termo globalização, em seu livro 

de 1960 ñA Gal§xia de Gutenbergò. Segundo ele, os meios de comunica­«o eletr¹nicos fariam do mundo 

uma aldeia global, onde a informação poderia ser acessada simultaneamente em todo o mundo e levaria a 

efeitos causais na opinião de qualquer lugar a partir de um acontecimento específico em apenas um país, 

por exemplo (PEREIRA, 2012). A arte contemporânea e seu mundo são hoje globais, mas desiguais: o 

poder está centralizado em Estados Unidos e Europa, onde está o foco dos negócios de alto valor 

(FIALHO, 2019).  

 

De qualquer maneira, somente a partir de 2000 outros territórios começaram a ter alguma importância no 

sistema internacional da arte, como Ásia, América do Sul, Oriente Médio e África (FIALHO 2019). De 

acordo com Olav Velthuis no livro ñGlobalization of the art marketò (2015), a data simb·lica da 

globalização do mundo da arte foi 1989, o ano em que o Muro de Berlim caiu e o colapso irreversível da 

União Soviética se iniciou. No mesmo ano, em Paris, a exposi­«o ñLes magiciens de la terreò fazia uma 

tentativa inovadora e visionária de transformar o sistema de arte ocidental em um sistema inclusivo global. 

A ascensão dos BRICS66coincidiu com a integração global daqueles que costumavam ser mercados de 

arte locais, uma vez que a demanda e a oferta de determinados artistas ou movimentos artísticos podiam 

agora estar dispersos por todo o globo. Para Velthuis (2015), o boom que os mercados globais de arte 

testemunharam no novo milênio pode ser parcialmente atribuído a novos compradores de países como 

China e Rússia, que tinham desenvolvido o interesse pela arte (VELTHUIS, 2015). Para Amanda 

Brandellero (2018), da Universidade Erasmus de Rotterdam (Holanda), o Brasil, ainda que periférico, 

parece mais integrado ao cenário ocidental de arte, em comparação com outros países emergentes, por ter 

tido disposição para intercâmbio com os centros de arte em grande parte do século XX, como vimos 

anteriormente neste capítulo. 

 

 
65 ITAU CULTURAL. Brasilien: entdeckung und selbstentdeckung. Disponível em: 

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento225231/brasilien-entdeckung-und-selbstentdeckung. Acesso em: 01 fev. 2022.  
66 BRICS é nome que se dá ao grupo de países formado por grandes países de economias emergentes, Brasil, Rússia, Índia, 

China e África do Sul. Juntos, tais países representam cerca de 42% da população, 23% do PIB, 30% do território e 18% do 

comércio mundial, de acordo com o website Brics Brasil 2019.  BRICS BRASIL 2019. O que é o BRICS. Disponível em 

http://brics2019.itamaraty.gov.br/sobre-o-brics/o-que-e-o-brics. Acesso em 02 fev. 2022 
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O século XXI, na arte brasileira, se inicia com a BRASIL+500 - Mostra do Redescobrimento. Para este 

evento foi constituída a Associação Brasil 500 Anos de Artes Visuais, tendo como presidente o 

colecionador de arte e então banqueiro Edemar Cid Ferreira, como vice-presidente o editor Pedro Paulo 

de Sena Madureira e como curador-chefe Nelson Aguilar (BARROS, 2013). Mais tarde a Associação se 

transformou na empresa BrasilConnects. A mostra Brasil+500 ocorreu no ano 2000 em São Paulo,  sendo 

dividida nas seguintes seções: A Primeira Descoberta da América; Arqueologia; Arte Afro-Brasileira; 

Arte Barroca; Arte Contemporânea; Arte do Século XIX; Arte do Século XX; Arte dos Séculos XVII e 

XVIII; Arte Educação; Arte Moderna; Arte Popular; Arte: Evolução ou Revolução?; Artes Indígenas; 

Seção Carta de Pero Vaz de Caminha; Seção Cine Caverna; Imagens do Inconsciente; Negro de Corpo e 

Alma e O Olhar Distante (Website Funda­«o Bienal). De acordo com Barros (2013), ñpara a curadoria 

dos módulos, Aguilar convidou curadores renomados, especialistas em suas áreas, provindos do meio 

acadêmico, institucional ou com grande lastro e currículo no meio de arte e exposições. Os curadores 

associados e assistentes de curadoria tinham o mesmo alto grau de expertiseò (BARROS, 2013, p.5). Em 

São Paulo a exposição de 15.000 obras, provenientes de museus e colecionadores brasileiros, com arte da 

pré-história até a arte contemporânea brasileira, atraiu mais de 1,6 milhão de visitantes, com o recorde de 

47.356 pessoas num só dia, maior do que a visitação diária do museu inglês Tate Modern, em Londres, o 

que do ponto de vista de Cypriano e Cirenza, constituiu a massificação da arte brasileira (CYPRIANO; 

CIRENZA, 2000). Este era o objetivo da mostra, disseminar cultura entretendo, de acordo com o que o 

presidente da Brasil 500 declarou ao jornal Folha de São Paulo em 07/07/2000.67 Na mesma reportagem 

Ferreira afirmava que o investimento na mostra tinha sido de R$ 45 milhões, sendo quase US$ 2,800 

milhões gastos com a viagem da exposição ao Museu Guggenheim em Nova Iorque, e US$ 500 mil com 

a exposição no British Museum, em Londres. A exposição acabou viajando para outras cidades do Brasil, 

dividida em partes, e com planos de atingir o exterior, em Lisboa, Santiago, Buenos Aires e outras cidades 

dos Estados Unidos, França, Grã-Bretanha, Espanha, Alemanha, México, Rússia e Suécia (OSAVA, 

2000). Para Cid Ferreira o objetivo do empreendimento era mudar a imagem do Brasil, principalmente 

junto a líderes de opinião, das áreas da cultura, sociedade, mídia, finanças e indústria. No Brasil a 

preponderância da expografia sobre as obras de arte foi criticada, uma direção que teria sido dada por 

Ferreira ñporque o povo gostaò (BARROS, 2013, p.6). Ana Mae Barbosa (2000) comentou: ñApesar do 

pós-modernismo, a luta de classes continua se refletindo na Arte e, com a auto eliminação do Estado como 

estimulador da cultura, outra luta, a capitalista, determina os destinos da Arte e de muitos artistas neste 

pa²sò. 

 
67FOLHA DE SÃO PAULO.  "Isso aqui é um negócio", diz Edemar Cid Ferreira. Folha de São Paulo, São Paulo, 07 dez. 

2000. Disponível em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0709200007.htm. Acesso em: 30 jan. 2022. 
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Como continuadora da Associação Brasil 500, de 2000 a 2004 atuou no Brasil a organização sem fins 

lucrativos BrasilConnects, criada pelo então banqueiro Edmar Cid Ferreira, Algumas produções da 

entidade foram a participação do Brasil nas Bienais de Veneza (de 2001 e de 2003); a exposição Brazil: 

Body and Soul, em 2001, inicialmente em Nova Iorque; a Experiment Experiência: Art in Brazil 1958-

2000, em Oxford, em 2001; a mostra Côte a Côte - Art Contemporain du Brésil, no Musée d'Art 

Contemporain de Bordeaux, na França, em 2002; e a Brazil: Body Nostalgia, no National Museum of 

Modern Art, em Tokyo, em 2004 (LABRAS, 2014; FIALHO, 2005).  

A exposição ñBrazil: Body and Soulò (2001) tinha como objetivo celebrar os 500 anos do Brasil, 

mostrando riqueza e diversidade da arte brasileira do século XVII até o ano 2000, sendo metade dos itens 

da era barroca. O cenógrafo francês pintou de preto o Guggenheim, que normalmente é branco, para dar 

destaque às peças barrocas (Figura XX), gerando reação da imprensa, que criticou a cenografia por trazer 

excesso de espetáculo, erotismo e espiritualidade, reforçando os estereótipos sobre o Brasil e assim 

impulsionando o turismo (FIALHO, 2005).  

 

Figura 3.21 ï Altar barroco brasileiro exposto na mostra óBrazil Body & Soul" no Museu Guggenheim de Nova York. 

 

Fonte: Jornal Folha de São Paulo68.  

 

 
68  ANDRADE, Denise. Peça da exposição "Brazil Body & Soul" que fica até o dia 27 de janeiro no Museu Guggenheim 

de Nova York. Disponível em: https://www1.folha.uol.com.br/folha/galeria/exposicao/p_21expo_body_11.shtml. Acesso em 

30 jen. 2022. 
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A mostra Experiment Experiencia: Art in Brazil 1958-2000 acontece no Museum of Modern Art de 

Oxford (Inglaterra), em 2001, com obras dos artistas Antonio Dias, Antonio Manuel, Carmela Gross, 

Ernesto Neto, Hélio Oiticica, Iole de Freitas, Jac Leirner, José Damasceno, José Resende, Lygia Clark, 

Lygia Pape, Mira Schendel, Nuno Ramos, Rosângela Rennó, Sérgio Camargo, Tunga e Waltercio Caldas. 

Sobre e exposição, o crítico Adrian Searle (2001) escreveu no jornal The Guardian: ñOs artistas brasileiros 

não têm medo de abordar grandes temas como sexo, morte e decadência. Mas eles fazem isso com uma 

ousadia e divers«o que s«o pr·priasò (tradu­«o nossa). A Fundação Cartier, na França, que organiza três 

exposições de brasileiros nos anos 2000: Alair Gomes (2001), Un Art Populaire, que incluiu artistas da 

Ćfrica, da Ćsia, da Am®rica do Norte e do Sul (2001) e Ianomamis, lôEsprit de la F¹ret (2004), com a 

intermediação de Gilberto Chateaubriand. 

2005 foi o Ano do Brasil na França, parte de uma série de mostras anuais organizadas para divulgar outras 

culturas aos franceses. Foi uma das maiores exposições de cultura brasileira, percorrendo todas as regiões 

da Fran­a, com mais de 2.100 artistas, de ñartes pl§sticas, artes visuais, espet§culos de teatro e dan­a, 

mostras cinematográficas, eventos desportivos, concertos de música erudita e de música popular, 

colóquios e eventos de caráter acadêmico nos mais diversos campos, entre outrosò, tendo sido o evento 

dividido em três fases durante o ano: ñRa²zes do Brasilò, ñA Verdade Tropicalò e ñGal§xiaò, esta ¼ltima 

focada em novos valores artísticos, tecnologia e indústria (MIYASAKA, 2005). Ainda de acordo com 

Miyasaka, ña cobertura foi excepcional, com alguns milhares de artigos publicados pela imprensa escrita 

e centenas de horas de r§dio e televis«o dedicadas a essas manifesta­»esò. Do lado brasileiro a organiza­«o 

foi responsabilidade dos Ministérios da Cultura e das Relações Exteriores, enquanto a execução do projeto 

ficou a cargo de um comissariado brasileiro, que incluía outros ministérios e entidades públicas e privadas, 

tanto federais, como estaduais e municipais. Os líderes do projeto foram Danilo Santos de Miranda (então 

diretor-regional do SESC-SP) e Roberto Soares de Oliveira, comissário-geral e embaixador.  

 

Tropicália: A Revolution in Brazilian Culture, é apresentada em Chicago, em 2006, curada pelo argentino 

Carlos Basulado, com 250 obras dos anos 60 e 70, incluindo capas de discos, moda, pôsteres, 

documentários, publicidade, livros, conjuntos de teatro, imagens de televisão e trabalhos de artistas visuais 

da época. A exposição foi exposta também em Londres, Lisboa e Nova Iorque.  O jornal inglês The 

Guardian publica: ñum grupo musical psicod®lico com seguidores no mundo todo, um ministro com um 

passado na música e uma mostra de arte que convida os ousados a tocar os trabalhos em exposição com 

os p®sò e ainda ñO movimento Tropic§lia tinha camas de palha, piscinas infantis e até seus próprios 
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papagaios. Que maneira de lutar a ditadura brasileira...ò enquanto o Daily Telegraph diz: ñUma 

experi°ncia atordoanteò 69  

 

Em 2008 a feira de arte ARCO Madrid é dedicada ao Brasil e sua arte contemporânea, sendo 

complementada por várias outras exibições na cidade, com parte do financiamento proveniente de verbas 

federais brasileiras, dentro da política cultural do governo do presidente Lula, que buscava projetar um 

Brasil potência emergente global, econômica e artística (LABRA, 2014).  Em 2009 ñWhen lives Become 

Form: Contemporary Brazilian Art: 1960s to the Presentò, no Museum of Contemporary Art Tokyo, 

estruturada em três áreas: Tropicália", "Pós-Tropic§lia" e "Revival of Tropic§liaò, reunindo a cor e a 

sensorialidade de: Ernesto Neto, Vik Muniz, Beatriz Milhazes, Lucia Koch, Marepe, Hélio Oiticica, Lygia 

Pape, Lygia Clark, Os Gêmeos, Isabela Capeto, Ronaldo Fraga, Irmãos Campana, Ruy Ohtake e Cildo 

Meireles (LABRAS, 2014). Também em 2009 ocorre em Roterdam, nos Países Baixos, uma grande 

exibição: ñBrazil Contemporary: Contemporary art, architecture, visual culture and designò, em três 

instituições da cidade, com obras de Oiticica, e sua influência no trabalho de Rivane Neuenschwander, 

Iran do Espírito Santo, Ernesto Neto, Lucia Koch, Ricardo Bassbaum, Renate Lucas e outros. 70 Em 2010, 

em Berlim, ñO Desejo da Formaò exp»e o neoconcretismo dos anos 50, com 180 pe­as: esculturas, 

pinturas, desenhos, fotos e filmes, de Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Ivan Serpa, Aluísio Carvão, 

Amílcar de Castro, Willys de Castro e Ferreira Gullar (DAMASCENO, 2010). 

Em 2011 a presidenta Dilma autorizou a homenagem ao Brasil na feira Europalia, festival cultural em 

Bruxelas, Bélgica, sendo o projeto de difusão artística brasileira por parte do governo abandonado após 

este evento (LABRA, 2014).  A Europalia exibiu artes plásticas e arquitetura, por meio de uma grande 

retrospectiva, em 24 exposições, sendo duas de artes visuais, com Tarsila do Amaral, Alfredo Volpi, Victor 

Meirelles, Hélio Oiticica e Lygia Clark, entre outros (SANCHEZ, 2011). Em 2013 em Oslo, Noruega, é 

organizada a exposição de arte brasileira contemporânea Imagine Brazil, que também viaja para Lyon, na 

França; Doha, no Catar; e, finalmente, aporta em São Paulo, no Instituto Tomie Ohtake, expondo obras 

de artistas jovens e seus convidados consagrados, apontados nos parênteses: Deyson Gilbert (Montez 

Magno); Rodrigo Matheus (Fernanda Gomes); Adriano Costa (Tunga); Mayana Redin (Milton 

Machado); Jonathas de Andrade (Caetano Veloso); Rodrigo Cass (Rivane Neuesnschwander); Paulo 

Nazareth (JBorges); Sofia Borges (Maria Martins); Cinthia Marcelle (Pedro Moraleida); Sara Ramo 

 
69 Tradução da autora, do texto do website da exposição de Londres, em https://www.barbican.org.uk/whats-

on/2006/event/tropicalia-a-revolution-in-brazilian-culture 
 
70 BARBICAN. Tropicalia a revolution in Brazilian culture. Disponível em: https://www.archdaily.com/30718/brazil-

contemporary-%25e2%2580%2593-contemporary-art-architecture-visual-culture-and-design. Acesso em: 28 jen. 2022. 

https://www.barbican.org.uk/whats-on/2006/event/tropicalia-a-revolution-in-brazilian-culture
https://www.barbican.org.uk/whats-on/2006/event/tropicalia-a-revolution-in-brazilian-culture
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(Cildo Meireles); Marcellvs L (Arrigo Barnabé); Gustavo Speridião (Carlos Zílio) Paulo Nimer Pjota 

(Adriana Varejão); Thiago Martins de Melo (Tunga).71 De acordo com Labra (2014), os curadores 

definiram o momento da arte brasileira retratado na exposi­«o como ñConceitualismo Narrativoò, o que 

Labra considerou uma posição eurocêntrica. Labra (2014) vê o movimento de internacionalização da arte 

brasileira cristalizado principalmente em Cildo Meireles, Oiticica e Clark, considerados os últimos 

membros da vanguarda, inserindo o neoconcretismo brasileiro no cânone hegemônico da arte ocidental, 

ao contrário da antropofagia e do tropicalismo, que são vistos como parte da cultura brasileira. Em 2018 

acontece a exposição ñThe Art of Diplomacy - Brazilian Modernism Painted for Warò, na Embaixada do 

Brasil em Londres, citada anteriormente neste texto (BARREIRO, 2018).  O MOMA-NY organiza uma 

exposição de Tarsila do Amaral em 2018.  Mesmo ano em que duas exibições foram destacadas por 

BARREIRO (2018):  Beatriz Milhazes Rio Azul, na galeria White Cube em Londres, e Tarsila do Amaral: 

ñInventing Modern Art in Brazilò, no MOMA em Nova Iorque. Finalmente, em 2021 acontece em Nova 

Iorque a exposição ñFotoclubismo Brazilian Modernist Photography, 1946ï1964ò no MoMA. No século 

XXI, exposições coletivas de arte brasileira acontecem inclusive em localidades menores, que são mais 

difíceis de identificar a partir do Brasil, como a exposição ñArt in the Global Ageò, em Mineápolis, em 

2002 (LABRA, 2014).  

Uma seleção de exposições individuais demonstra o crescimento da inserção de artistas brasileiros no 

circuito internacional a partir de 2000. Em 2000 ® inaugurada a mostra ñBrasil 500: Perpetual 

Transformationò, no Art Museum of the Americas, em Washington, com obras de Regina Silveira e 

Jeanette Musatti. Em 2001 acontece em Paris uma individual de Schendel e outra de Tunga na Galerie 

Nationale du Jeu de Paume. De acordo com Fialho (2005) a mostra de Tunga foi mais bem recebida na 

imprensa e ofuscou a de Schendel, ainda que esta também tenha recebido espaço na imprensa. Em 2002, 

o New Museum de Nova Iorque promove a exposi­«o ñH®lio Oiticica: quasi-cinemasò, com curadoria e 

escolha das obras norte-americanas, e um ponto de vista crítico que compara o artista brasileiro a Andy 

Warhol (LABRA, 2014). Oiticica tem sua segunda retrospectiva, em 2007 no Museum of Fine Arts de 

Houston, nos Estado Unidos, e na Tate Modern, em Londres, já digerido pela crítica dos centros artísticos, 

e identificado com a modernidade brasileira e antropofágica (LABRAS, 2014). O Tate Modern de 

Londres realizou em 2009 a primeira retrospectiva de Cildo Meireles na Inglaterra. Em 2013 Mira 

Schendel tem retrospectiva no Tate Modern, em Londres, e no Museu Serralves, em Portugal. O MOMA-

NY organizou uma exposição da obra de Lygia Clark em 2014. Em 2018, Barreiro (2018) destaca a mostra 

de Beatriz Milhazes, Rio Azul, na galeria White Cube em Londres. Já o MOMA-NY organizou uma 

 
71 Informações do site do Instituto Tomie Ohtake. INSTITUTO TOMIE OHTAKE. Imagine Brasil. 2015. Disponível em: 

https://www.institutotomieohtake.org.br/exposicoes/interna/imagine-brazil. Acesso em 12 dez 2022.  
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exposição da obra de Mira Schendel e do argentino León Ferrari em 2009, de Lygia Clark em 2014 

(BARREIRO, 2018) e a primeira mostra individual de Tarsila do Amaral nos Estados Unidos em 2018 

72, apresentando mais de 100 obras da artista brasileira, incluindo pinturas, desenhos, cadernos, fotografias 

e documentos históricos provenientes de coleções da América Latina, Europa e Estados Unidos.73 

A inserção de artistas brasileiros no circuito artístico internacional ocorreu também pelo fato de morarem 

no exterior, mesmo que temporariamente, como é o caso de Vik Muniz, em Nova York,74 e Antonio Dias, 

em Milão e Paris75. A visibilidade e o reconhecimento internacional alcançados por artistas brasileiros de 

diferentes gerações são atestados pela participação num crescente número de exposições, publicações, 

residências, leilões, e, também, pela inserção de sua produção em coleções institucionais de museus, 

galerias e feiras de arte.  

Recentemente a Bienal de São Paulo tem propiciado uma maior inserção do Brasil no sistema 

internacional de arte, ao nomear curadores estrangeiros de prestígio para liderar suas edições, que assim 

ficam mais perto da arte do país e podem agir como multiplicadores em seus países de origem. Além disso, 

a Bienal sempre proporcionou a movimentação de artistas estrangeiros e visitas de agentes estrangeiros do 

mundo da arte global, ainda que em pequena quantidade. Mais sobre a Bienal pôde ser lido no Capítulo 2 

desta tese.  

 

Do ponto de vista comercial, um grande passo foi dado pelo estabelecimento da primeira feira 

internacional de arte contemporânea no Brasil, nos moldes das grandes feiras internacionais como a Art 

Cologne, Basel Art Fair e Frieze London (HOCHLEITNER, 2015). Essa feira é a SP-Arte, cuja primeira 

edição ocorreu em 2005. Mais sobre a SP-Arte pode ser visto no Capítulo 2 desta tese. Além da SP-Arte, 

a feira de arte ArtRio também tem visibilidade internacional. Em 2022 a Art Rio terá a sua décima segunda 

edição no Rio de Janeiro e planeja inaugurar em São Paulo a primeira ArtSampa, passando a concorrer 

diretamente com a SP-Arte.  

 

 

 

 

 

 
72 MOMA. Tarsila do Amaral: inventing modern art in Brazil. 2018. Disponível em: 

https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3871. Acesso em: 12 dez. 2021. 
73 Idem. 
74 ERTEL, L. Brasileiro Vik Muniz tem mural em nova linha de metrô de Nova York. Disponível em:  

https://forbes.com.br/colunas/2017/01/artista-brasileiro-vik-muniz-tem-mural-em-nova-linha-de-metro-de-nova-york. / 
75 NARA ROESLER. Antônio Dias. Disponível em: https://nararoesler.art/artists/33-antonio-dias/. Acesso em: 30 jan. 2022. 
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3.4.3.  DADOS SOBRE A ARTE DO BRASIL NO MERCADO INTERNACIONAL  

 

Dentro da Economia da Arte são anualmente publicadas várias pesquisas. Buscamos relatórios anuais e 

estudos acadêmicos que, com dados, demostrassem o desempenho da arte do Brasil no mercado 

internacional, nas duas primeiras décadas do século XXI. Mas antes, para contextualizar, revisaremos 

algumas informações sobre o mercado global de arte.  

O mercado de arte está cada vez mais globalizado, de acordo com o relat·rio ñ2020 Art Basel and UBS 

Global Art Market Reportò, documento anual do setor de arte e antiguidades global, produzido pela 

economista Claire McAndrew. O relatório traz informações anuais de vendas por artistas (nacionalidade 

e gênero), leilões, feiras de arte, galerias de arte, venda on-line, e, ainda, informações sobre riqueza global, 

compradores de arte, e dealers (negociantes de arte, principalmente galerias e marchands), assim como 

alguns impactos econômicos.  De acordo com McAndrew (2020), a comercialização de arte e 

antiguidades no ano de 2019 gerou uma receita de 64,1 bilhões de dólares, um decréscimo de 5% em 

relação ao ano anterior, voltando aos níveis de 2017. Tal movimento foi causado principalmente pela 

redução de vendas de obras mais caras, por falta de oferta de itens neste segmento.  É importante notar que 

as vendas do setor têm estado relativamente constantes em termos nominais (sem considerar a inflação), 

na casa dos 60 bilhões de dólares desde 2011, com exceção dos anos 2012 e 2016 (figura 3.22).  

 

Figura 3.22 - Vendas do mercado global de arte de 2009 a 2019, em bilhões de dólares. 

 

Fonte: McAndrew, 2020, p. 32. 

 

Os três principais centros do mercado da arte em 2019 foram os Estados Unidos, o Reino Unido e a China, 

que juntos representaram 82% das vendas. Os EUA foram o maior mercado mundial, com 44% das 

vendas globais em valor; o Reino Unido foi o segundo mercado, com 20% das vendas; e a China foi o 
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terceiro, com 18%, vindo a França em quarto lugar, com 7% das vendas globais. No relatório sobre 2019 

o Brasil não é destacado, fazendo parte da fatia de 7% dedicada ao ñresto do mundoò, como se vê no 

Gráfico 3.23.  

 

Figura 3.23 - Participação de mercado por país no mercado global de arte, em valor. 

 

Fonte: McAndrew, 2020, p. 36. 

 

 

Em 2019 as vendas das galerias e marchands em todo o mundo foram de 37 bilhões de dólares, enquanto 

os leilões comercializaram 24,2 bilhões de dólares e as vendas on-line foram de seis bilhões de dólares. A 

importância das vendas online cresceu durante 2020 e 2021, com a pandemia, mas será necessário mais 

tempo para podermos saber se a tendência de crescimento permanecerá e qual será a participação das 

vendas online em relação ao total. Uma coisa é certa: quanto mais barata a obra, maior a probabilidade de 

ser comprada pela internet, e o aumento do e-commerce no mercado de arte foi impulsionado, em parte, 

pela expansão da base de compradores globais, principalmente a partir da América do norte (70% dos 

compradores online em 2019) e Europa (25%). 

 

Em termos de preço, a arte moderna é mais cara que a arte contemporânea. Observando a figura 3.24, vê-

se que os preços mais altos no setor de dealers, com 300.000 galerias em todo o mundo, ocorreu no 

segmento de Arte Moderna, com preço mediano de 42.635 dólares, seis vezes mais que o preço mediano 

do segmento de arte contemporânea, que era de 7.000 dólares. Na área dos leilões, a arte do pós-guerra e 

a arte contemporânea representaram 55% do total das vendas 2019, enquanto a arte moderna foi 

responsável por 25% do valor vendido. No setor de leilões existe uma grande concentração de importância 
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nas obras mais caras: 55% do valor comercializado em 2019 se deveu a obras com preço acima de 10 

milhões de dólares, representando apenas 1% da quantidade de itens vendidos (MCANDREW, 2020).   

Figura 3.24 ï Mediana de preços por segmento, em dólares, nas vendas de dealers (galerias e marchands) em 2019. 

 

Fonte: McAndrew, 2020, p. 66. 

 

 

Nas 165 feiras de arte internacionais computadas no relatório de 2017, 80% dos expositores eram galerias 

provenientes da Europa e da América do Norte, sendo 57% europeias, 22% da América do Norte, 13% as 

Ásia e, da América Latina, foram as galerias brasileiras que tiveram maior proeminência, seguidas das do 

México e da Argentina (MCANDREW, 2018). Em termos da nacionalidade dos artistas expostos em 

feiras de arte, em 2017, havia mais diversidade por região, com tendência de maior participação de artistas 

das nacionalidades dos países onde ocorriam as feiras. No geral, artistas norte-americanos representaram 

25% dos artistas expostos em feiras no ano de 2017, os europeus (Alemanha, Reino Unido, França, Itália 

e Espanha) responderam por outros 24%, com brasileiros e chineses perfazendo mais 5%. Em 2019 o 

número de feiras de arte no mundo escalou para a casa de 300, representando 42% das vendas de galerias 

(MCANDREW, 2020). Com a Covid-19, no entanto, a maior parte das feiras de arte foi cancelada ou 

convertida para evento online, passando a representar apenas 13% das vendas das galerias 

(MCANDREW, 2021). A relevância da exposição dos preços das obras é comprovada pelo fato de que 

90% das consultas no website Artsy a respeito de obras expostas em feiras online ocorreu com obras que 

tinham preço explícito (MENCONI, 2021).  

 

E quem são os compradores de arte? 70% do total são os colecionadores particulares, sendo os demais: 

5% museus internacionais, 4% decoradores, 4% consultores de arte, 6% instituições privadas, 5% museus 

locais e 6% outros profissionais da área. Em termos de idade, mais de 60% dos compradores de arte 

contemporânea e de arte decorativa estão na faixa entre 40 e 64 anos de idade, enquanto em arte moderna, 

onde os preços são mais altos, 47% têm mais de 65 anos e 46% têm de 40 a 64 anos de idade. Em geral 

as mulheres representam 36% dos compradores de arte do mundo. Em relação à nacionalidade, 61% dos 
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compradores são do mesmo país do vendedor. Quanto mais cara a obra, mais exposição internacional ela 

tem: para obras com preço acima de 10 milhões de dólares, 52% dos compradores são estrangeiros, 

enquanto para obras de até 500 mil dólares, 67% dos compradores são locais. Em geral os colecionadores 

pertencem ao grupo de 52 milhões de pessoas do mundo que os financistas chamam de indivíduos de alta 

renda, ou High Net Worth Individuals (HNWI) em inglês, que perfazem 1% da população do mundo 

(CREDIT SUISSE, 2019). Os milionários do mundo estão principalmente localizados nos Estados Unidos 

(40%), China (12%), Japão (6%) e Reino Unido (5%), sendo que a maioria deles (88%) tem um 

patrimônio entre 1 milhão e 5 milhões de dólares. Colecionadores tendem a possuir obras de artistas de 

várias regiões, nacionais (53%) ou estrangeiros (47%). Entre as motivações para comprar arte, são 

relevantes para os HNWI (acima de 80% disseram que é importante): estética/decoração, 

paixão/expressão da personalidade, apoio à cultura e a artistas, contatos sociais e amigos, tradição familiar, 

razões sociais, diversificação do portfólio de investimentos, retorno do investimento, status ou 

credibilidade social e finalmente, uma arma contra a inflação (CREDIT SUISSE, 2018). Numa outra 

pesquisa76, de 2021, que oferecia a possibilidade de respostas múltiplas, é possível ver a quantificação da 

importância de alguns fatores que levam à compra de obras de arte por parte de colecionadores: 67% 

citaram o desejo de construir uma coleção, 58% a decoração de espaços, 47% o apoio a artistas, 46% 

inspiração pessoal e 42% mencionaram buscar fazer bons investimentos (figura 3.25).  

 

Figura 3.25 - Porque os colecionadores compram arte. 

 

Fonte: Art Collecting 2021: An Artsy Report, p.33. 

 

É relevante o uso da mídia social Instagram pelos HNWI: 61% dos HNWI usaram o Instagram no 

processo de adquirir arte em 2019, mas não para finalizar a compra. O uso do Instagram é inversamente 

proporcional à idade, sendo os Millenials os maiores usuários (MCANDREW, 2020). O Instagram tem 

 
76 ARTSY. Art collecting 2021: an artsy report, 2021. Disponível em: https://partners.artsy.net/resource/art-collecting-2021-

an-artsy-report/. Acesso em 10 jan. 2022. 
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sido usado pelas empresas, principalmente, para ajudar a despertar o interesse dos clientes, assim como 

gerar conhecimento e confiança nas galerias, nos artistas, ou nas obras de arte, utilizando inclusive o 

endosso de influenciadores e especialistas do setor.  

 

Comparando os diferentes websites de arte mais visitados, o relatório de McAndrew (2020) listou em 

ordem decrescente: saatchiart.com, art.com, singular.com e mais sete websites. Em termos de plataformas 

de compras de arte na web, os campeões em 2019 foram: amazon.com, ebay.com e etsy.com. Para 

websites de leilões, os mais visitados em 2019 foram: ha.com, lauritz.com, sothebys.com e christies.com. 

E com relação a websites de leilões de arte exclusivamente online, os principais em 2019 foram: 

artnet.com, artprice.com, astaguru.com e catawiki.com. Por fim, foram os mais utilizados em 2019 em 

termos de plataformas de leilão de arte: liveauctioneers.com, auctionzip.com e invaluable.com 

(MCANDREW, 2020).  

Sobre o tamanho do mercado brasileiro, poderíamos dizer que ele varia de 0,5% a 1% do mercado global, 

de acordo com a britânica McAndrew e os brasileiros Earp e Kornis. A única menção específica sobre o 

Brasil na série de relatórios globais de McAndrew relatou que em 2013 o Brasil teria representado ao redor 

de 1% das vendas globais de arte e antiguidades (MCANDREW, 2013). Desde então a economia do país 

apresentou um decréscimo relativo do PIB (Produto Interno Bruto) em dólares, em relação a outros países 

na época considerados emergentes, como a China, que tiveram um desempenho melhor em termos de 

evolução da economia. Sendo o tamanho do mercado de arte correlacionado com a riqueza existente 

(MENCONI, 2021), o Brasil deveria hoje representar menos de 1% do mercado global de arte e 

antiguidades. 

Encontrando poucos dados confiáveis no país, Earp e Kornis (2019) usaram informações disponíveis em 

publicações internacionais e entrevistas com agentes brasileiros do mercado da arte para concluir que no 

mercado global de arte são centro EUA e Reino Unido, e existem várias periferias, como a europeia, a 

asiática e a latino-americana. A América Latina seria a periferia da arte menos desenvolvida, tendo o Brasil 

apenas 0,5% de participação no mundo, em valor de obras vendidas, com potencial máximo de 1%, 

dependendo do PIB do Brasil em relação ao mundo (EARP; KORNIS, 2019). De acordo com Earp e 

Kornis, 60% das vendas de arte no Brasil estão concentradas em São Paulo e 20% no Rio de Janeiro, 

sendo as periferias locais avançadas representadas por Porto Alegre e Belo Horizonte, enquanto as 

periferias locais atrasadas seriam Salvador, Recife, Fortaleza e Vitória. 
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É preciso persistir nas reivindicações de Aracy Amaral sobre a necessidade de se fortalecerem 

nossas instituições museológicas e suas coleções públicas, assim como todo o aparato institucional 

que serve à pesquisa e ao aprendizado da nossa própria história da arte. Pois enquanto a óarte 

brasileira bomba l§ foraô, sendo exibida em institui­»es can¹nicas, adquirida por cole­»es 

particulares e públicas estrangeiras, as nossas bibliotecas e arquivos especializados permanecem 

escassos e defasados, legitimando teorizações e historicizações da nossa produção pela voz do outro 

hegemônico. (LABRA, 2014, p.158). 

 

A pesquisadora Pereira (2012) estudou 124 artistas brasileiros77 com presença internacional em galerias, 

em leilões ou em museus (MOMA, de Nova Iorque, e Tate Modern, em Londres), e descobriu que tais 

artistas tinham em média 50 anos de idade, idade média mais alta do que a média de todos os artistas 

comercializados pelas galerias respondentes, provavelmente refletindo uma carreira mais longa. E a idade 

média de artistas com obras nos dois museus referência era ainda mais alta, de 53 anos de idade. Os seis 

artistas com maior presença internacional em 2012 eram Cildo Meireles, Ernesto Neto, Jac Leirner, 

Marepe, Rivane Neuenschwander e Vik Muniz, todos representados por galerias internacionais e com 

trabalhos expostos no MOMA, no Tate e em leilões internacionais. Figurando com trabalhos em apenas 

um dos museus citados, Pereira encontrou: Adriana Varejão, Assume Vivid Astrofocus, Beatriz Milhazes, 

José Damasceno, Nelson Leirner, Rosângela Rennó, Tunda e Valeska Soares. Pereira sumarizou a 

importância das instituições estrangeiras pesquisadas, colocando museus e casas de leilão em primeiro 

lugar na categoria de instituições legitimadoras de arte e artistas, devido ao processo rígido na aceitação de 

obras, seja para apresentação, seja para comercialização. Numa segunda posição, em termos de validação 

de artistas e suas obras, estariam as galerias de arte internacionais, que precisam também da anuência do 

artista para representá-los. Na data do estudo apenas 8% dos 124 artistas tinham obras nos dois museus 

citados, sendo de 25% o percentual para os artistas com presença internacional. Coincidentemente, 23% 

dos artistas eram representados por galerias internacionais.  

Na época do trabalho de Pereira, os artistas com mais lotes vendidos em leilões internacionais nas casas 

Sothebyôs, Christieôs e Phillips, considerando o per²odo de maio de 1986 a julho de 2012,  eram: Vik 

Muniz (805 lotes), Irmãos Campana (229 lotes), Artur Luiz Piza (144), Saint Clair Cemin (138), Beatriz 

Milhazes (61), Daniel Senise (56), Ernesto Neto (55), Cildo Meireles (44), Assume Vivid Astrofocus (37), 

Adriana Varejão (34), Miguel Rio Branco (28), Tunga (27), Os Gêmeos (25), Rosângela Rennó (19), 

Nelson Leirner (19), Antonio Dias (18), Rivane Neuenshwander (12), Valeska Soares (10)Jac Leirner 

(10), Palatnik (8), Leda Catunda (8), Sérvulo Esmeraldo (8) e José Damasceno (7). Os artistas que 

obtinham melhor valor mediano na venda de suas obras eram: Beatriz Milhazes (186 mil dólares) e 

Adriana Varejão (147 mil dólares), os demais apresentando preço mediano bem inferior, abaixo de 21.000 

dólares. No resumo de MPereira (2012), os sete artistas mais importantes de acordo com seus filtros eram: 

 
77 Incluindo coletivos de artistas. 
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Palatnik, Varejão, Antonio Dias, Milhazes, Cildo Meireles, Os Gêmeos e Vik Muniz. Entretanto, o nível 

de preço dos artistas brasileiros em leilão ainda era muito inferior a outros artistas estrangeiros, com preços 

até dez vezes maiores que os brasileiros, talvez pela imagem da marca de país do Brasil em relação a outros 

países, que faria com que as obras brasileiras fossem enquadradas na categoria de artesanato exótico 

(PEREIRA, 2012).   

Em pesquisa publicada em 2018, Brandellero e Velthuis, buscaram os nomes de artistas brasileiros mais 

citados em jornais de elite, em Nova Iorque, Londres e São Paulo, de 1987 a 2015, considerando apenas 

cr²ticas e resenhas sobre exposi­»es individuais de ñhigh artò. Os autores partiram do princ²pio de que as 

críticas fazem parte do processo de consagração dos artistas e suas obras, e que tais textos se baseiam em 

instituições, prêmios ou pessoas que já tenham reconhecido a obra ou artista. Assim sendo, a reputação 

relativa das instituições ou pessoas envolvidas com o artista é um fator na valorização comparativa de 

artista e obra, sendo as instâncias superiores os museus e as bienais. O resultado do trabalho de Brandellero 

e Velthuis (2018) foi uma lista com os artistas brasileiros com mais exposições individuais citadas em 

jornais, em ordem decrescente: Sebastião Salgado, Ernesto Neto, Vik Muniz, Hélio Oiticica, Beatriz 

Milhazes, Cildo Meireles, Rivane Neuenshwander, Adriana Varejão, Iran do Espírito Santo, Waltercio 

Caldas, Lygia Pape, Lygia Clark, Mira Schendel, Antonio Dias, Paulo Bruscky, Cinthia Marcelle, Tunga, 

Anna Maria Maiolino, Nelson Leirner, José Leonilson,  Fernanda Gomes, Os Gêmeos, Regina Silveira, 

Cao Guimarães, Caio Reisewitz, Valeska Soares, Laura Lima, José Damasceno, Thiago Rocha Pitta, 

Mauro Restiffe, Marepe e Paulo Nazareth, Jac Leirner, Eduardo Kac, Anna Bella Geiger, Waldemar 

Cordeiro, Jonathas de Andrade, Tonico Lemos Auad, Alexandre da Cunha, Renata Lucas, Odires 

Mlászho, Tamar Guimarães e Marlon de Azambuja.  

 

Considerando as duas primeiras décadas do século XXI, um grupo de artistas contemporâneos brasileiros 

vêm sendo reconhecidos pelo mercado internacional, tais como Beatriz Milhazes, Adriana Varejão e Vic 

Muniz, que obtém resultados de vendas comparáveis aos maiores artistas da geração modernista, (Sá-Earp 

e Kornis, 2015). Na tabela a seguir pode-se ver artistas brasileiros classificados pelo volume de vendas em 

dólares que suas obras geraram no período de 2000 a 2019, de acordo com o ñRelatório Artprice 2000-

2020ò. Em sua classificação, o índice Artprice considera artistas vivos e falecidos. Vemos Vik Muniz em 

1º lugar no Brasil e em 73º lugar no mundo, tendo suas obras gerado vendas totais de 43 milhões de dólares 

de 2000 a 2019. Muniz é seguido por Beatriz Milhazes, com 33 milhões de dólares comercializados no 

período, Adriana Varejão, com 20 milhões de dólares, e, em seguida, Cildo Meireles, Os Gêmeos e 

Christian Rosa. 
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Tabela 3.1 - Artistas brasileiros que mais venderam em leilões internacionais, em dólares (2000-2019).  

Posição 
(Artprice.com) 

Artista Volume de 
Vendas 

(2000-2019) 

Número 
de Obras 
Vendidas 

 

Valor 
máximo 
em leilão 

73 Vik Muniz 43 Mi 1085 293.000 

98 Beatriz Milhazes 33 Mi 116 2.098.500 

144 Adriana Varejão 20 Mi 51 1.777.684 

363 Cildo Meireles 6 Mi 133 641.000 

422 Os Gêmeos 5 Mi 82 310.000 

709 Christian Rosa 3 Mi 55 209.000 

Fonte: Autoria nossa com dados do relatório The Artprice Report 2000-202078. 

 

Na mesma publica­«o, foi divulgada a lista de mulheres da arte contempor©nea com maior destaque global 

de 2000 a 2019 (tabela 3.2). Beatriz Milhazes aparece em oitavo lugar, com o pre­o recorde de dois 

milh»es e cem mil d·lares por uma de suas obras. Adriana Varej«o aparece em 14Ülugar, com sua obra 

mais cara vendida em leil«o por um milh«o e oitocentos mil d·lares. Na tabela 3.3, que mostra as sete 

artistas mais relevantes, ® poss²vel observar que Milhazes saiu de um patamar de venda anual nula em 

2000, chegou a 6,9 milh»es de d·lares em 2012, mas em 2019 gerou apenas cerca de 277 mil d·lares, 

demonstrando a maior varia­«o na lista, que precisaria ser depois analisada em termos de oferta de obras. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
78 ARTPRICE. Ar tprice Report 2000-2020. Disponível em https://www.artprice.com/artprice-reports/the-contemporary-art-

market-report-2020/20-years-of-contemporary-art-auction-history. Acesso em: 02. fev. 2022. 
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Tabela 3.2 - 15 principais artistas contemporâneas por volume de vendas em dólares de 2000 a 2019. 

 

Fonte: Artprice Report 2000-2020. 

 

 

 

 

Tabela 3.3 - 7 principais artistas contemporâneas: comparação das vendas anuais 2000 vs. 2019 em dólares 

 

 

Fonte: Artprice Report 2000-2020. 
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Uma outra lista que o mercado usa para avaliar artistas é a Kunstkompass (que em alemão significa bússola 

da arte)79, um ranking criado em 1970 pelo jornalista especialista em arte alemão Willi Bongard. Nesta 

lista, que é anual, avalia-se perto de 30.000 artistas do mundo todo, e são classificados os principais artistas 

em termos de reputação e sucesso global, com base em pontos alcançados por exposições individuais em 

mais de 300 museus e institutos de arte, participação em 100 exposições coletivas importantes, como a 

Bienal de Veneza, e, ainda, resenhas em revistas de arte renomadas como a Art in America. Além disso, 

o índice considera as compras de obras de arte por parte dos Neste ranking não se consideram preços de 

obras de arte nem avaliações subjetivas como qualidade, padrões intelectuais ou estética. A nação líder da 

arte contemporânea nesta relação, em 2020, é a Alemanha, com 29 artistas entre os 100 melhores, seguida 

de perto pelos EUA com 27 artistas, indo o terceiro lugar para a Grã-Bretanha com 12 artistas.80 Em 2020 

o pintor alemão Gerhard Richter liderou o ranking principal pela 17ª vez. A KunstCompass apresentou 

tendências em 2020: na sua lista de ñEstrelas do Amanh«ò, que inclui os artistas que mais aumentaram em 

pontos, as mulheres continuam ganhando terreno, representando metade das ñestrelas do amanh«ò, sendo 

primeira a nigeriana Otobong Nkanga, que vive na Bélgica e trabalha com questões ambientais. A segunda 

tendência, segundo o ranking, seria a crescente globalização do negócio da arte, representada por recém-

chegados à lista que vêm de regiões antes não representadas na lista, como Brasil, Quênia, Argentina ou 

Iraque. Conseguimos identificar que o brasileiro Ernesto Neto subiu da centésima posição, em 2018, para 

a 99ª em 2019.81 Comentando um estudo no tempo das listas Kunstkompass, Alain Quemin (2017) 

constatou que há uma forte continuidade dos artistas indicados ano a ano, confirmando a persistência da 

fama ao longo do tempo: mais de 90% dos artistas que estão listados no Kunstkompass em um ano já 

estavam presentes no ranking do ano anterior. Deve-se notar que este ranking é frequentemente criticado 

pela representação excessiva de instituições alemãs na pesquisa, que leva à sobrevalorização dos artistas 

de língua alemã (QUEMIN, 2014).  

 

Outro ranking de artistas é o ñArtReview Power 100 Rankingò, produzido pela revista britânica 

ñArtReviewò, que classifica membros do sistema de arte internacional em termos de poder, sejam eles 

artistas, curadores, ativistas ou colecionadores. Em 2021, surpreendentemente, a ñArtReviewò colocou em 

primeiro da lista não uma pessoa, mas, sim, uma entidade não humana, uma nova categoria da arte 

representada pela sigla NFT, ou non-fungible token (tokens não fungíveis, em português).82 O único 

 
79 Tradução nossa. 
80 CAPITAL. 50 Jahre Kunstkompass: das sind die größten Künstler in 2020. CAPITAL, 15 out. 2021. Disponível em: 

https://www.capital.de/leben/50-jahre-kunstkompass-das-sind-die-groessten-kuenstler-in-2020. Acesso em 02 fev. 2022. 
81 Idem. 
82 ARTREVIEW. Power 100 2021. Disponível em: https://artreview.com/power-100/. Acesso em: 28 jan. 2022. 
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brasileiro a constar na lista é o curador Hélio Menezes, cuja missão é amplificar a voz negra em museus e 

galerias do Brasil.  

É possível verificar o papel das galerias e feiras de arte na internacionalização da arte brasileira. Desde 

2011 existe no Brasil o Projeto Latitude, um programa para promover a internacionalização da arte 

brasileira por meio da criação de oportunidades de negócio no exterior para galerias de arte, que inclui um 

calendário de atividades prioritariamente ligados a feiras de arte internacionais, ações de capacitação, 

comunicação e produção de relatórios. O Latitude é fruto de uma parceria entre a ABACT (Associação 

Brasileira de Arte Contemporânea) e a Apex-Brasil (Agência Brasileira de Promoção de Exportações e 

Investimentos).83 Ultimamente o governo brasileiro não tem dado prioridade à arte e à cultura, e com isso 

os agentes privados do mercado de arte são muito importantes no processo de internacionalização da arte 

brasileira. As galerias do país têm feito esforços contínuos para a conquista de mercados estrangeiros, 

como se pode ver no ¼ltimo relat·rio, de 2018, da pesquisa setorial, ñO mercado de arte contemporânea 

no Brasilò (LATITUDE, 2018). De acordo com a Associa­«o Brasileira de Arte Contempor©nea 

(ABACT), em 2018 existiam 288 galerias de arte no estado de São Paulo, 95 no Rio de Janeiro, 87 em 

Minas Gerais, 35 no Rio Grande do Sul e 20 em Pernambuco.  Responderam ao questionário da pesquisa 

um total de 45 galerias e destas apenas três tinham escritórios no exterior, sendo duas em Nova Iorque e 

uma em Lisboa. De acordo com a pesquisa, das galerias respondentes, 55% das vendas aconteceram na 

própria galeria, 25% em feiras de arte nacionais e 12 % em feiras internacionais, com apenas 2 % das 

vendas acontecendo no website e 6% em outros canais. Das galerias pesquisadas, 96% participavam de 

feiras nacionais e 60% de feiras internacionais, com 2% respondendo que não participavam de feiras de 

arte. Naquela ocasião 63% das galerias tinham lucro nas feiras nacionais, mas apenas 41% nas feiras 

internacionais. Tinham prejuízo nas feiras nacionais 16% das galerias pesquisadas, enquanto nas 

internacionais o prejuízo atingia 32% das galerias. As galerias ficavam no zero a zero em 15% das feiras 

internacionais e 12% das nacionais. Apenas 7% das galerias obtinham resultado depois das feiras. Em 

relação às feiras internacionais, as galerias participaram de uma média de 2,47 eventos; sendo que 33% 

trabalharam em de 1 a 3 feiras; 20% compareceram a 4 ou 5 eventos; 4% estiveram em 6 ou 7 delas e 38% 

não compareceram a feiras internacionais. Para os galeristas, as feiras internacionais mais importantes 

eram a SP ï Arte, a Art Basel Miami e a ArtRio. Os principais destinos das obras comercializadas eram: 

Estados Unidos (71% das vendas), Inglaterra (18%), Espanha (16%), Colômbia, França (13%), Portugal 

(9%), Bélgica (9%), Argentina (9%) e Suíça (7%). De acordo com o Ministério da Indústria, Comércio 

Exterior e Serviços, as exportações de arte e antiguidades em 2017 alcançaram 153 milhões de dólares 

(LATITUDE, 2018).  

 
83 LATITUDE. Ações. Disponível em: https://latitudebrasil.com/acoes. Acesso em: 12 dez 2021. 
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Em 2020 outra pesquisa Latitude foi feita, desta vez sobre os efeitos da epidemia Covid-19 nos negócios 

de arte. Nesta última edição, com a decretação do isolamento físico, as vendas passaram a ser feitas por 

WhatsApp, telefone, e-mail e feiras online. Das galerias pesquisadas, 60% realizaram vendas na SP-Arte, 

sendo que também participaram de feiras internacionais online, com destaque para a Frieze New York e 

ArcoMadrid. No campo digital as galerias atuaram na  

 

...renovação do site, investimento em novos conteúdos digitais, maior presença em 

plataformas digitais, participação em feiras online, participação em marketplaces, 

desenvolvimento de viewing rooms, maior investimento e atenção às mídias sociais, 

desenvolvimento de plataformas próprias de comércio digital, investimento em melhoria 

da experiência digital e em novas formas de apresentação digital das obras, entre outros. 

(LATITUDE, 2020, p.3). 

 

A maioria das grandes galerias brasileiras, que na pesquisa vendem mais de 10 milhões de reais por ano 

(LATITUDE BRASIL, 2020), realizaram vendas menores para o mercado internacional em 2020, se 

comparado com 2019. Apenas 21% delas disseram que comercializaram mais no exterior do que em 2019, 

no mesmo período, de janeiro a setembro (LATITUDE BRASIL, 2020). A pesquisa de 2020 revelou 

também que a pandemia impactou menos as pequenas galerias e mais as grandes galerias, que têm maior 

exposição internacional.84 

Labra (2014) concorda que na primeira década do século XXI acontece uma expansão do mercado de arte 

brasileira, que infelizmente dura pouco, e afirma que os textos produzidos por historiadores, críticos e 

curadores brasileiros não acompanharam a exposição internacional da arte do país, e, portanto, não 

cumpriram o papel de legitimadores da arte do Brasil. A validação parece ter vindo apenas dos programas 

de inclusão dos centros dominantes, dentro de uma perspectiva colonialista e estereotipada (LABRA, 

2014; PEREIRA, 2012). Para chegar a essa conclusão, Labra (2014) estudou 45 exposições coletivas de 

artistas brasileiros na Europa e Estados Unidos, de 1944 a 2010, e, examinou os textos de curadores e 

diretores de instituições estrangeiras sobre tais exibições. Nos anos 80, o padrão do texto sobre a arte 

brasileira continha principalmente as ideias de arte orgânica, sensual, exuberante e espontânea, enquanto 

nos anos 90 a esse repertório se somaram as ideias de antropofagia do modernismo, neoconcretismo e 

tropicalismo, principalmente a partir das referências Hélio Oiticica e Lygia Clark (LABRA, 2014).  

 
84 APEXBRASIL. Apesar da pandemia, agentes do setor de arte apresentaram desempenho positivo em 2020. 

Disponível em: https://portal.apexbrasil.com.br/noticia/apesar-da-pandemia-agentes-do-setor-de-arte-apresentaram-

desempenho-positivo-em-2020/. Acesso em:02 fev. 2022. 
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De acordo com FIALHO (2005), citando Bourdieu, o objetivo por trás de quatro projetos de arte brasileira 

no exterior por ela analisados, estava relacionado a interesses políticos, diplomáticos, econômicos ou 

simbólicos e a arte brasileira não teria tido relevância. 

 

Os museus buscam uma certa distinção num cenário no qual espaços e eventos artísticos 

se multiplicam, buscam recursos para completar seus orçamentos constantemente 

deficitários; os curadores, os críticos, os historiadores da arte buscam novas categorias a 

serem exploradas e novos mercados de trabalho; as galerias e os artistas se beneficiam de 

um mercado internacional que aumenta a cotação das obras; as empresas fazem 

marketing indireto com custos mínimos e assim por diante (FIALHO, 2005, p. 706). 

 

FIALHO (2005) continua:  as exposi­»es internacionais t°m tido o resultado de limitar ña cultura brasileira 

¨ reprodu­«o de seus estere·tiposò (p. 689). 

 

O mundo das artes visuais permanece um mundo fechado, fortemente hierarquizado, 

onde os países mais fortes afirmam sua superioridade e onde os países periféricos só são 

chamados para participar a fim de aumentar o valor daqueles que já são supervalorizados 

(FIALHO, 2005, p 693). 

 

Labra (2014) afirma que as instituições de arte centrais, mesmo depois de reverem suas posturas 

colonialistas, continuam vendo os países que consideram periféricos do ponto de vista de que o outro é 

diferente do cânone ocidental e, portanto, exótico. Para Labra (2014), os países da periferia que aceitam 

fazer parte do jogo global estariam na verdade se submetendo ao controle e ditames centrais. Porém, para 

nós, a verdade é que a marca do país é construída por uma série de fatores e as exposições de arte fazem 

com que mais pessoas dos ditos países centrais passem, ao menos, a considerar a arte de um país que fica 

do outro lado do Equador.  

No sistema contemporâneo de arte brasileiro atuam instituições focadas no Brasil, mas que também têm 

tido divulgação no exterior. São as instituições culturais de organizações de classe, como o SESC e o 

Centro Cultural Banco do Brasil. Na imprensa internacional especializada, que é consultada por pessoas 

físicas e jurídicas do mundo da arte, exposições organizadas por ambas a instituições têm tido destaque, 

como se pode ver na Tabela XX. Em 2020, o Centro Cultural Banco do Brasil aparece com as três 

exposições mais visitadas do mundo, sendo o primeiro e segundo lugares ocupados pela mostra 

ñDreamworksò, que exibiu o processo de produção de filmes de animação da empresa de mesmo nome. 

O terceiro lugar mundial ficou com a exposição do artista contemporâneo AI Weiwei, no CCBB do Rio 

de Janeiro, que atraiu quase 590 mil pessoas, enquanto o quarto lugar ficou com o Museu Metropolitano 

de Arte de Tóquio, que atraiu 670 mil visitantes para a mostra do pintor norueguês Edvard Munch.  
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Tabela 3.4 - Lista de maiores exposições no ano de 2020, por número de visitantes (a visitação diária na primeira coluna e a 

visitação total na segunda coluna). 

 

Fonte: The Art Newspaper85.  

 

Hoje não se trata de entender a obra, mas sim de frui-la (...). Se um artista ganha espaço na mídia, 

viaja para o exterior, participa de bienais... Significa que se tornou um Deus reencarnado. (TRIGO, 

2009, p. 49). 

 

3.4.4.  EXPOSIÇÕES INTERNACIONAIS OU EXPOS 

 

Parece-me relevante abrir um parêntese e lembrar do papel das Exposições Universais na imagem do país 

e na internacionalização da arte do país. As Exposições Universais, apesar de não serem usualmente 

citadas como parte do sistema ou mercado de arte, exibem arquitetura e obras de arte, quase sempre 

brasileiras, potencialmente levando seus visitantes a formar alguma ideia a respeito do Brasil e de sua área 

artística. As Exposições Universais, também conhecidas como Exposições Internacionais ou Expos, são 

megaeventos que servem para fomentar negócios internacionais e divulgar ciência, técnica, arte e cultura 

dos países participantes. A primeira delas ocorreu em Londres em 1851, e serviu como vitrine para a 

mostra de produtos manufaturados e progressos técnicos, não tendo contado com o envolvimento do 

Brasil (DAUDÉN, 2020). Até 2016 a maior parte das exposições universais, 30% delas, tinha sido 

 
85 SHARPE E.; SILVA. J. Art's most popular: here are 2019's most visited shows and museums. Disponível em: 

https://www.theartnewspaper.com/2020/03/31/arts-most-popular-here-are-2019s-most-visited-shows-and-museums. Acesso 

em: 01 fev. 2022. 
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organizada pelos Estados Unidos. O Brasil organizou uma edição, em 1922, no centenário da 

independência do país, sendo o único país da América Latina a fazê-lo até hoje. 

 

A relevância dessas exposições pode ser comprovada pela grande visitação alcançada: considerando 

apenas as que ocorreram no século XIX, a Expo Paris de 1900, onde o Brasil estava presente, atraiu 

cerca de 50 milhões de visitantes (tabela 3.4). 

 

Tabela 3.5 - Dez maiores exposições universais do século XIX. 

 

Fonte: Dantas, 2013, p. 4. 
 

A primeira exposição internacional da qual o Brasil participou foi em Londres, em 1862. O país participou 

até hoje de 20 exposições internacionais, principalmente na Europa e nos Estados Unidos, como se pode 

ver no quadro XX (DAUDÉN, 2020).  

Tabela 3.5 - Exposições Universais/ Internacionais/ Expos com participação do Brasil (1862-2010) 

Ano Local Ano  Local 

1862 Londres 1926 Filadélfia 

1867 Paris 1928 Sevilha 

1873 Viena 1939 Nova Iorque 

1876 Filadélfia 1939 São Francisco 

1889 Paris 1958 Bruxelas 

1893 Chicago 1970 Osaka 

1904 Saint Louis 1992 Sevilha 

1910 Bruxelas 2010 Xangai 

1916 San Diego 2015 Milão 

1922 Rio de Janeiro 2021 Dubai 

Fonte: Elaboração da autora a partir de DANTAS, 2010, p. 65, e website Archdaily86. 

 
86 DAÚDEN, J. Todos os pavilhões brasileiros que já participaram das Exposições Internacionais. 2020. Disponível em:  

https://www.archdaily.com.br/br/916826/conheca-todos-os-pavilhoes-brasileiros-que-ja-participaram-das-exposicoes-

internacionais. Acesso em 30 jan. 2022. 
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No século XIX o país pretendia atrair imigrantes, investidores e clientes estrangeiros. Contando com o 

patrocínio do Imperador Dom Pedro, o Brasil participou das exposições de Londres (1862), Paris (1867), 

Viena (1873), Filadélfia (1876), Buenos Aires (1882), São Petersburgo (1884) e, de novo, Paris (1889) 

(HEIZER, 2010, SANTOS, 2013). As representações brasileiras receberam várias medalhas, mesmo com 

participação modesta comparadas às dos países da Europa e dos Estados Unidos.87 O processo de escolha 

dos produtos a serem expostos internacionalmente acontecia em exposições regionais e nacionais no 

Brasil, tendo o setor agrícola do café em destaque, vindo em segundo plano: açúcar, cacau, guaraná, fumo 

e mandioca.88 Em Londres, Paris, Viena e Filadélfia também houve foco na mineração (DAUDÉN, 2020). 

Eram também apresentados representantes indígenas, ossadas arqueológicas e plantas nativas com suas 

propriedades.89 Dentro do objetivo de mostrar mais do que o exotismo e os recursos naturais, eram 

apresentados, ainda, fotos de estradas de ferro e itens da indústria local, como armas e pequenas máquinas 

(DANTAS, 2010). No decorrer do tempo outros temas foram utilizados, como, por exemplo, em Milão, 

a economia, a agricultura e a gastronomia (DAUDÉN, 2020).   

 

O Brasil participava em pavilhões coletivos, até que em 1876, na Filadélfia, construiu seu primeiro 

pavilhão, com aparência mourisca, inspirado na coroa imperial. O arquiteto era norte-americano e o 

material principal da construção foi a madeira (figura 3.26), não impedindo que o Brasil também 

participasse de um pavilhão coletivo, refletindo a importância das relações Brasil-Estados Unidos 

(DANTAS, 2010; DAUDÉN, 2020). Em 1889 o Brasil esteve presente na exposição universal de Paris, 

com um pavilhão de arquiteto francês, expondo principalmente o café, etnografia e a Amazônia. Em 1893, 

na exposição de Chicago, o pavilhão foi pela primeira vez projetado por um arquiteto brasileiro, Francisco 

Marcelino de Souza Aguiar que seguia a estética dos outros pavilhões da mostra, com inúmeras 

bandeirinhas brasileiras na cúpula (DAUDÉN, 2020).  Em Saint Louis, Estados Unidos, 1904, o pavilhão 

brasileiro foi de novo planejado por Aguiar, e tinha estrutura metálica, uma novidade na época. De estilo 

híbrido, mas inspirado na arquitetura francesa, foi muito elogiado pela imprensa norte-americana 

(DANTAS, 2010; DAUDÉN, 2020). Após a exposição a construção foi transferida para a cidade do Rio 

de Janeiro e passou a se chamar Palácio Monroe, tendo sido utilizado como sede da Câmara dos 

Deputados e Senado Federal. Foi demolido pelo governo do presidente Ernesto Geisel em 1976. Em 1910, 

em Bruxelas, o pavilhão do Brasil é, de novo, construído em estilo francês, desta vez por um arquiteto 

 
87 Núcleo de Estudos da Divulgação Científica. Brasil na vitrine ï as Exposições Universais e a propaganda de um novo 

país. 2010. Disponível em: http://www.fiocruz.br/brasiliana/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=722&sid=14&tpl=printerview. 

Acesso em: 02 fev. 2022. 
88 Idem. 
89 Idem. 
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belga. Em 1916, em San Diego (EUA), o Brasil compartilhou o pavilhão com a Rússia e expôs borracha, 

café, móveis de madeira de lei, chocolate, charuto, cacau, guaraná, castanha, fumo, mandioca e madeira, 

arcos indígenas, uma casa de seringueiro, cabeças e peles de animais da selva, como onça, javali, cervos, 

macacos, pássaros e outros (DAUDÉN, 2020; DANTAS, 2010). Em 1922 foi a vez do Brasil sediar a 

Exposição do Centenário da Independência, no Rio de Janeiro, com mais de vinte pavilhões representando 

o Brasil, planejados por arquitetos brasileiros (DANTAS, 2010). Na exposição de Sevilha, em 1929, o 

edital do concurso exigia um edifício neocolonial, e foi vencido pelo arquiteto brasileiro Pedro Paulo 

Bernardes Bastos (DAUDÉN, 2020). Os pisos em mosaico de madeira, riqueza natural do Brasil, foram 

muito apreciados, e no pavilhão foram expostos: produtos agrícolas, mobiliário, minerais, pedras 

semipreciosas, produtos em prata, tabaco, artesanato indígena, turbinas, prensas, maquinaria têxtil, 

perfumaria, produtos medicinais, prensas, livros, jornais e revistas (DANTAS, 2010). Em Nova Iorque, 

1939, o pavilhão brasileiro abandona o passado e passa a ser modernista, com projeto de Lúcio Costa e 

Oscar Niemeyer90 (figura 3.34). Em São Francisco, em 1939, ocorre outra exposição internacional norte-

americana e o pavilhão brasileiro, também em estilo moderno, é criado desta vez por um arquiteto norte-

americano (DAÚDEN, 2020). Na exposição internacional de Bruxelas, em 1958, é o arquiteto brasileiro 

Sérgio Bernardes o responsável pelo pavilhão do Brasil, que apresenta uma proposta moderna em aço. 

Em Osaka (1970) o pavilhão brasileiro é obra do arquiteto Paulo Mendes da Rocha. Em 2010, na Expo 

Xangai, na China, o pavilhão é planejado pelo arquiteto brasileiro Fernando Brandão. Em Milão, 2015, o 

arquiteto Arthur Casas foi o responsável pelo pavilhão brasileiro, com foco em sustentabilidade e 

contemporaneidade. E, finalmente, em Dubai, na Expo de 2021, são responsáveis pelo pavilhão do Brasil 

os arquitetos brasileiros dos escritórios Ben-Avid, JPG.ARQ e MMBB Arquitetos, com o apoio áudio 

visual do Cactus Studio, representado no Brasil por Marcelo Pontes.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
90 QUEIROZ, Rodrigo. Oscar Niemeyer e Le Corbusier: Encontros. 2007. Tese de Doutorado. São Paulo: FAU/USP. 
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Figura 3.26 ï Pavilhão do Brasil na Exposição Universal de Filadélfia (1876). 

 

Fonte: Daudén, 2020. 

 

 

 

 

 

 

Figura 3.27 - Pavilhão do Brasil na Expo Paris (1889). 

 

Fonte: Daudén, 2020. 

https://www.archdaily.com.br/br/916826/conheca-todos-os-pavilhoes-brasileiros-que-ja-participaram-das-exposicoes-internacionais/5cdebe37284dd1fcd90000f1-conheca-todos-os-pavilhoes-brasileiros-que-ja-participaram-das-exposicoes-internacionais-imagem
https://www.archdaily.com.br/br/916826/conheca-todos-os-pavilhoes-brasileiros-que-ja-participaram-das-exposicoes-internacionais/5cdec01f284dd164090000a1-conheca-todos-os-pavilhoes-brasileiros-que-ja-participaram-das-exposicoes-internacionais-imagem
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Figura 3.28 - Pavilhão do Brasil na Expo Chicago (1893). 

 

Fonte: Daudén, 2020. 

 

 

 

 

Figura 3.29 - Pavilhão do Brasil na Expo Saint Louis (1904). 

 

 

Fonte: Daudén, 2020. 

 

https://www.archdaily.com.br/br/916826/conheca-todos-os-pavilhoes-brasileiros-que-ja-participaram-das-exposicoes-internacionais/5cdec356284dd164090000af-conheca-todos-os-pavilhoes-brasileiros-que-ja-participaram-das-exposicoes-internacionais-imagem
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Figura 3.30 - Pavilhão do Brasil na Expo Bruxelas (1910). 

 

Fonte: Daudén, 2020. 

 

 

Figura 3.31 - Vista da entrada da Expo Brasil (1922), com palácio Monroe à esquerda. 

 

Fontes: Blog saudades do rio, 202091.  

 

 
91 SAUDADES DO RIO. Expo 1922. Saudades do Rio, 11 ago. 2020. Disponível em: 

http://saudadesdoriodoluizd.blogspot.com/2020/08/expo-1922.html. Acesso em: 30 jan. 2022. 

https://www.archdaily.com.br/br/916826/conheca-todos-os-pavilhoes-brasileiros-que-ja-participaram-das-exposicoes-internacionais/5cdec4ad284dd164090000bb-conheca-todos-os-pavilhoes-brasileiros-que-ja-participaram-das-exposicoes-internacionais-imagem
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Figura 3.32 - Vista áerea da Expo Brasil (1922). 

 

Fontes: Blog saudades do rio, 202092.    

 

 

 

Figura 3.33 - Pavilhão do Brasil na Expo Sevilha (1929). 

 

Fonte: Daudén, 2020. 

 

 

 
92 SAUDADES DO RIO. Expo 1922. Saudades do Rio, 11 ago. 2020. Disponível em: 

http://saudadesdoriodoluizd.blogspot.com/2020/08/expo-1922.html. Acesso em: 30 jan. 2022. 
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Figura 3.34 - Pavilhão do Brasil na Expo Nova Iorque (1939). 

 

Fonte: Daudén, 2020. 

 

 

 

 

Figura 3.35 - Pavilhão do Brasil na Expo São Francisco (1939). 

 

Fonte: Daúden, 2020. 
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Figura 3.36 - Pavilhão do Brasil na Expo Bruxelas (1958). 

 

Fonte: Bernardes Arquitetura93. 

 

 

Figura 3.37 - Pavilhão do Brasil na Expo Osaka (1970) 

 

Fonte: ArchDaily94.  

 
93 BERNADES ARQUITETUA. Pavilhão do Brasil na exposição internacional de Bruxelas. Disponível em:  

https://www.bernardesarq.com.br/memoria/de-bruxelas/. Acesso em 30 jan. 2022. 
94 FRACALOSSI. I. Clássicos da arquitetura: pavilhão do Brasil em Osaka / Paulo Mendes da Rocha e equipe. 

Disponível em: https://www.archdaily.com.br/br/624060/classicos-da-arquitetura-pavilhao-do-brasil-em-osaka-paulo-mendes-

da-rocha-e-equipe 
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Figura 3.38 - Pavilhão do Brasil na Expo Xangai (2010). 

 

Fonte: Revista Projeto95. 

 

 

Figura 3.39 - Pavilhão do Brasil na Expo Milão (2015). 

 

Fonte: Arthur Casas 96. 

 

 

 
95 REVISTA PROJETO. Fernando Brandão: Pavilhão brasileiro na Exposição Universal de Xangai, China. 2010. 

Disponível em: https://revistaprojeto.com.br/acervo/fernando-brandao-arquitetura-design-pavilhao-brasileiro-01-09-2010/. 

Acesso em: 02 fev. 2022.  
96 CASAS, A. Pavilhão brasileiro Expo Milão 2015. Disponível em: https://www.arthurcasas.com/pt/projetos/pavilhao-

brasileiro/. Acesso em 02 fev. 2022. 



102 
 

Figura 3.40 - Parte externa do pavilhão do Brasil na Expo Dubai (2021). 

 

Fonte: Designwell 97. 

 

 

Figura 3.42 - Parte interna do pavilhão brasileiro com projeções áudio visuais, Dubai (2021). 

 

Fonte: Casa Cor98. 

 

 
97 DESIGNWELL. Cactus unveils magical biophilic installation at World Expo Dubai. 2021. Disponível em: 

https://designwell365.com/news-features/design-news/cactus-unveils-magical-biophilic-installation-at-world-expo-dubai/. 

Acesso em 02 fev. 2022. 

 
98 COELHO, Yeska. Pavilhão do Brasil leva as belezas naturais do país para a Expo 2020 Dubai. 2021. Disponível em: 

https://casacor.abril.com.br/arte/pavilhao-do-brasil-dubai/https://casacor.abril.com.br/arte/pavilhao-do-brasil-dubai/. Acesso em 

02 fev. 2022. 
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Apoiado sobre pilotis e banhado por um espelho dô§gua em boa parte dos 4 mil metros quadrados 

do terreno, o pavilhão brasileiro consiste em uma enorme estrutura tênsil em aço com quatro 

faces recobertas por uma membrana translúcida leve. Projetores dão vida à biodiversidade do país, 

mostrando imagens dos nossos patrimônios histórico-culturais, das festas populares, de cidades 

brasileiras e de fontes de energia renováveis. (BARATTO, 2021). 99  

 

 

O que é possível concluir a partir da literatura consultada sobre a participação do Brasil nas Exposições 

Universais, as Expos, é que, entre as belas artes, a arquitetura brasileira tem sido a arte mais destacada. O 

Brasil esteve presente às exposições universais/ internacionais desde o século XIX, no princípio utilizando 

a estética francesa ou francesa híbrida com outros estilos canônicos, contratando arquitetos estrangeiros, 

parecendo tentar fazer parte do mundo europeu por imitação.  Dentro dos pavilh»es ñfrancesesò o Brasil 

exibia principalmente produtos agrícolas e derivados, itens amazônicos e fotos de uma incipiente indústria. 

Já no século XX, na década de 20, o país buscou resgatar o barroco colonial para a aparência do pavilhão, 

que chamou de neobarroco, acompanhando o desenvolvimento artístico do país na época, que tentava 

criar uma imagem nacional brasileira exclusiva e diferenciada. A partir dos anos 30 o Brasil exibiu em 

seus pavilhões a estética modernista, que é uma marca da arquitetura brasileira no período, reconhecida 

internacionalmente pela crítica e jornalismo especializados. Desde 2010, nas últimas três exibições, os 

pavilhões brasileiros passaram a oferecer uma visão contemporânea e pós-moderna do país, ligada a 

recursos naturais, utilizando também artifícios audiovisuais e sensoriais. Em 2010 o pavilhão em 

paralelepípedo parece forrado externamente de grama verde e tem uma enorme tela de jogo de futebol na 

entrada, uma menção à Copa Mundial de Futebol, que ocorreria no Brasil em 2014. Em 2015, em Milão, 

o pavilhão de madeira, com redes de corda percorríveis na parte interna, tem o foco na sustentabilidade e 

contemporaneidade, remetendo à selva amazônica e com um apelo lúdico, como se fosse uma casa de 

árvore. Como se pode ver no mais recente pavilhão brasileiro, de 2021 em Dubai, há um apreço pelo 

minimalismo e o tema é a diversidade de flora, fauna, arte e cultura, com foco no ecossistema natural do 

Amazonas e nas águas brasileiras. Sendo assim, o Brasil, que no século XIX colocava produtos extraídos 

da selva e da agricultura dentro de edifícios com inspiração europeia, parece agora utilizar seus recursos 

naturais também na parte interna e externa dos pavilhões, reforçando o caráter de grande país com 

imensuráveis recursos naturais, visão alinhada ao interesse global por questões do meio ambiente.  Um 

estudo futuro poderia vir a analisar que tipo de arte, além da arquitetura, o Brasil exibiu em suas 

participações nas exposições universais.  

 

 

 
99 BARATTO. R. Pavilhão do Brasil na Expo 2020 Dubai oferece experiência sensorial da biodiversidade brasileira. 

2021. Disponível em: https://www.archdaily.com.br/br/970127/pavilhao-do-brasil-na-expo-2020-dubai-oferece-experiencia-

sensorial-da-biodiversidade-brasileira. Acesso em: 02 fev. 2022. 
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4. IDENTIDADE, IMAGEM, MARCA E SOFT POWER DO BRASIL 

 

Neste capítulo o objetivo principal é observar a percepção do Brasil por parte de estrangeiros, explorando 

conceitos teóricos como nação, identidade nacional, imagem, soft power e marca. Revisamos, ainda que 

pontualmente, as principais ideias sobre a identidade brasileira, a partir de textos de vários autores, 

brasileiros e estrangeiros; relatamos fatos selecionados que contribuíram para a construção da imagem do 

Brasil no exterior desde os tempos coloniais; analisamos dados de pesquisas recentes sobre a imagem do 

país no exterior; e, finalmente, no último subcapítulo, nos dedicamos à marca de país Brasil: como é vista, 

como está colocada em relação a outras marcas de país, e que aspectos econômicos podem ser a ela 

relacionados.  

 

4.1. NAÇÃO E IDENTIDADE NACIONAL BRASILEIRA  

 

O que significa ser brasileiro? O Brasil já foi chamado de Pindorama. Já foi índio e já foi português. Em 

determinados momentos o Brasil também foi espanhol, francês e holandês. Com as diversas ondas de 

imigração que se seguiram à independência, principalmente de italianos, alemães, japoneses e poloneses, 

o Brasil se tornou ainda mais plural. Tentar entender a totalidade de qualquer país é um processo quase 

impossível, qualquer compreensão que se tenha será sempre parcial. Mais difícil ainda é quando o objeto 

de estudo é o Brasil, um país maior do que os Estados Unidos em termos de território, com uma população 

maior do que a da Rússia e uma das maiores economias do mundo (PEREIRA, 2019). Além disso, o 

Brasil é um país relativamente jovem e somente no século XX intelectuais brasileiros passaram a dar maior 

importância à identidade nacional. 

Pensemos sobre a ideia de nação. Diferentes conceitos têm sido utilizados para a caracterização de uma 

nação na história. Para Eric Hobsbawm (1992), na época do nascimento do nacionalismo, no século 

XVIII, a nação estava ligada ao povo, ao território e ao estado, este último visto como a estrutura de ordem 

social que tem o poder soberano dentro de um território (DALLARI, 2011).  Ernest Renan estabeleceu 

um conceito amplo, em seu hist·rico texto apresentado na Sorbonne, em 1882, ñO que ® uma na­«oò. Para 

Renan a nação é alma, espírito, sendo constituída por duas partes: o passado comum dos seus participantes, 

feito de lembranças, e o presente, representado pela vontade de viver e continuar a viver em conjunto. 

Connor, em 2010, afirmou que o conceito de nação seria evolutivo: a nação existiria apenas quando a 

massa, o povo, reconhecesse sua identidade de grupo, isto é, a formação da nação seria um processo, que 

evolui até que um número suficiente de pessoas tenha internalizado a identidade nacional. Um povo 

formado por indivíduos com vínculos entre si seria central para o senso de nacionalidade, mas a etnia, 
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exclusivamente, não definiria uma nação. Para Smith (1991), no modelo ocidental de identidade nacional, 

as nações são vistas como comunidades culturais, cujos membros são unidos por memórias históricas 

comuns, mitos, símbolos e tradições. Neste estudo pensamos em nação principalmente como uma 

ñcomunidade pol²tica imaginadaò (ANDERSON, 1991, p. 6), sendo ñimaginadaò por quatro motivos: um 

cidadão jamais conhecerá todos os cidadãos de sua nação; o senso de comunidade existe mesmo que haja 

profundas diferenças de nível de vida entre os indivíduos; a nação é limitada em seu território; e quer ser 

soberana, livre dos desígnios de qualquer religião.  

 

Já a identidade de uma nação refere-se ao vínculo psicológico essencialmente irracional que une seus 

cidadãos (WHETTEN; MACKEY, 2002). Identidade é sobre autopercepção (SMITH, 1991). A 

identidade é o processo de construção de significado com base em um ou mais conjuntos de atributos 

culturais, que é priorizado sobre outras fontes de sentido; é a fonte de significado de um povo. 

(CASTELLS, 2010). E como seria construída uma identidade nacional? Esta identidade seria construída, 

para Castells (2010), a partir da matéria-prima fornecida pela história, geografia, biologia, instituições 

produtivas e reprodutivas, memória coletiva, fantasias pessoais, aparatos de poder e revelações de cunho 

religioso. Porém, todos esses materiais seriam ainda processados pelos indivíduos, grupos sociais e 

sociedades, que organizariam seu significado em função de tendências sociais e projetos culturais 

enraizados em sua estrutura social, bem como em sua visão tempo/espaço (CASTELLS, 2010). De acordo 

com Moreno (2014), os indivíduos utilizam representações para expressar quem são, quem desejam ser 

ou quem podem ser, e, assim, a identidade seria construída, manifestada e percebida de diferentes 

maneiras: na escrita, no corpo, nos gestos, nas imagens e nas mídias, sendo a comunicação um instrumento 

de constru­«o da identidade. ñA mem·ria coletiva, a identidade, o pr·prio fato social est«o[...] 

profundamente ligados a processos de comunica­«o [...] dos grupos sociaisò, sejam eles provenientes de 

família, religião, classe social, esporte, empresa, ou outros modos de organização (OLLIVIER, 2012, p. 

130). 

 

Ampliando a ideia de identidade nacional, Canclini (1995) afirmou que há uma identidade latina, que seria 

a identidade de um conjunto de nações, tendo sido construída de uma maneira híbrida, baseada na 

convergência das culturas europeias, indígenas e africanas. Canclini (1995) define hibridização como um 

processo sociocultural em que estruturas e práticas que existiam anteriormente, de forma separada, se 

combinam para gerar novas estruturas, objetos ou práticas. O processo de hibridização é permanente e 

questiona a ideia de uma identidade única e finalizada (CANCLINI, 1995).  
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Pensando na formação da identidade brasileira, de acordo com Cândido (2004), depois da independência 

de Portugal, em 1822, começou a surgir um sentimento de nacionalismo no Brasil, que foi expresso pelo 

movimento art²stico do Romantismo. O Romantismo ñfornecia concep­»es e modelos que permitiam 

afirmar o particularismo, e, portanto, a identidade, em oposição à Metrópole, identificada com a tradição 

cl§ssicaò (CĄNDIDO, 2004, p. 19). No in²cio do s®culo XX havia um grande descontentamento com a 

situação do país pós Proclamação da República (SCHWARCZ; STARLING, 2015). Um Brasil mais 

moderno começou a ser imaginado, principalmente a partir daqueles que conhecemos como modernistas, 

como Mário de Andrade, Graça Aranha e Oswald de Andrade, que conceituaram e divulgaram o ideal de 

renovação cultural e artística do Brasil, inspirados na modernidade e na ruptura das vanguardas europeias, 

e defenderam a relevância da cultura brasileira nas ideias de miscigenação, língua, dança, música, folclore 

e do passado colonial, entre outras (SCHWARCZ; STARLING, 2015).  

 

Gra­a Aranha, escritor e diplomata, em seu livro ñA est®tica da vidaò, publicado em 1921, declarou que o 

tra­o coletivo do Brasil, pa²s representado principalmente por sua ñnatureza tropicalò, ® a imagina­«o, ® o 

ñestado de magiaò (p. 86), em contraposi­«o ¨ a­«o, e teria se constituído a partir do resultado das diferentes 

raças que se encontraram no país: portugueses, africanos e índios brasileiros. Graça Aranha afirmou ainda 

que o Brasil seria o continuador do espírito português em terras americanas, mas que, no país, o poder 

ainda não refletiria a composição étnica real da população. Oswald de Andrade, por sua vez, publicou os 

manifestos ñPoesia Pau-Brasilò (1924) e o ñManifesto Antrop·fagoò (1928). Neste ¼ltimo exp¹s a tens«o 

decorrente da contraposição das culturas primitivas (africana e ameríndia) à europeia, com as palavras de 

ordem: ñantropofagiaò cultural e l²ngua ñn«o catequizadaò, propondo que o Brasil gerasse novos frutos, 

ao devorar e vomitar as ideias estrangeiras (SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 339). Mario de Andrade, 

com Macunaíma (1928), escreveu um romance que foi considerado uma representação crítica do povo 

brasileiro. O personagem principal é preguiçoso, mente, é centrado nos prazeres, passeia por todo o 

territ·rio brasileiro e ® chamado de ñher·i sem nenhum car§terò, subt²tulo do livro (SCHWARCZ; 

STARLING, 2015, p. 339). O terceiro livro que mencionamos para retratar o momento de busca da 

identidade nacional na década de 20 ® ñRetrato do Brasil - Ensaio sobre a tristeza brasileiraò de Paulo 

Prado (1928). Desde então a identidade nacional brasileira continuou sendo objeto de estudo de vários 

autores, tais como Gilberto Freyre (Casa-grande & Senzala, 1933), Sérgio Buarque de Holanda (Raízes 

do Brasil, 1936), Caio Prado Jr. (Formação do Brasil Contemporâneo, 1942), Roberto da Matta (O Que 

faz o Brasil, Brasil? 1986), e Darcy Ribeiro (O povo brasileiro, 1995), entre outros. O tema foi visto de 

formas distintas por cada um deles, como veremos a seguir. 
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Em 1933 ocorreu a publicação do livro que é paradigma na discussão da identidade nacional: "Casa-

grande & Senzala", de Gilberto Freyre.  O livro, resultado de profunda e ampla pesquisa é, apesar das 

cr²ticas, ñrefer°ncia para a compreens«o do Brasilò, como visto na apresenta­«o de Fernando Henrique 

Cardoso à edição de 2003 (p. 20). A obra ñfez um grande sucesso no Brasil e no exterior quando foi 

lan­adoò 100. Em cinco capítulos, Freyre debate a constituição da família e, por consequência, da sociedade 

brasileira, descrevendo a relação entre senhores e escravos no Brasil. Para tal, caracteriza a vida social e 

sexual no Brasil nos períodos da Colônia e do Império. O livro, antirracista, define a identidade nacional 

brasileira com base na miscigenação de indígena, português e negro, considerando-a positiva por ter criado 

uma sociedade étnica e culturalmente rica. 

 

S®rgio Buarque de Holanda, em seu livro ñRa²zes do Brasilò (1936), tamb®m busca as origens e a 

formação do povo brasileiro, tentando compreender nossa identidade por meio da análise histórica, 

apontando diversos aspectos em que nossas raízes se manifestam. Alguns pontos que, para Holanda, 

caracterizariam a identidade brasileira, são o personalismo (preferência por relações familiares e desprezo 

pelas instituições), o empenho em mandar ou em obedecer a ordens, o gosto pela aventura (foco no curto 

prazo, preterindo o planejamento de longo prazo), e, por fim, o aspecto mais comumente relacionado a 

este livro: o homem cordial, que se rege pelas relações afetivas, o que atrapalha a aceitação da 

impessoalidade da democracia e da ideia de que deveres e direitos valem para todos.  Antônio Cândido, 

comentando o significado do livro ñRa²zes do Brasilò, diz que ño seu °xito de qualidade foi imediato e ele 

se tornou um cl§ssico de nascen­aò (HOLANDA, 1995, p. 9). 

 

Caio Prado Jr., em seu ñForma­«o do Brasil Contempor©neoò (1942), retrata como o Brasil foi constitu²do 

por aspectos ligados à economia e política. Para Prado Jr. o sentido da colonização definiu o Brasil como 

dependente do exterior. O colono que imigrou da Europa para o Brasil estaria interessado em lucro rápido 

e não teria ética no trabalho. A consequência do modelo econômico agrário exportador teria sido a 

concentração da riqueza na minoria branca e uso de mão de obra de indígenas ou de negros africanos. A 

implicação, do ponto de vista cultural, foi a dominância da cultura branca. 

 

É interessante lembrar a obra de um francês que morou no Brasil. Em 1957 foi publicada no Brasil a 

tradu­«o da obra de Roger Bastide, ñBrasil Terra de Contrastesò, onde o autor observa que existem 

contrastes brasileiros além dos percebidos entre a casa-grande e a senzala, sendo verificados, também, 

entre as diferentes regiões do Brasil. Seriam diferentes, de região para região: a constituição étnica, os 

 
100 G1. Relações raciais em Casa Grande e Senzala ainda geram polêmica. G1, 24 dez. 2013. Disponível em: 

http://g1.globo.com/pernambuco/noticia/2013/12/relacoes-raciais-em-casa-grande-e-senzala-ainda-geram-polemica.html 
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costumes, a religião, o modo de propriedade da terra e a organização social. Bastide divide sua obra com 

capítulos sobre: a Amazônia; o litoral da cana-de-açúcar; a presença africana; o outro nordeste, o sertão; o 

Brasil do ouro; o itinerário do café; Rio e São Paulo; os pampas, e os estrangeiros no Brasil. Bastide reflete 

sobre o contraste entre a riqueza e a pobreza, e discorre também sobre a heterogeneidade na produção 

cultural e artística, na literatura, na pintura, a escultura e na música.  

 

Em 1995 Darcy Ribeiro publicou ñO povo brasileiro: a forma­«o e o sentido do Brasilò. Nele, estudou o 

processo de constitui­«o do povo brasileiro: a conflu°ncia do portugu°s com os ñ²ndios silv²culas e 

campineirosò e com os negros da Ćfrica (RIBEIRO, 1995, p. 17). Ribeiro chama ñpovo novoò ao povo 

que nasce a partir dessa tríade, porque é uma etnia diferente das suas matrizes (RIBEIRO, 1995, p. 81). A 

estas três raças iniciais mais tarde se juntaram outros povos, como outros europeus, árabes e asiáticos. 

Ribeiro considera que as diferenciações trazidas por estes novos indivíduos não geraram impacto nacional, 

mas sim regionais, ou em determinado grupo social. Ribeiro incluiu em seu livro a parte IV, ñOs Brasis 

na Hist·riaò, em que detalha os diferentes tipos brasileiros: crioulo, caboclo, sertanejo, caipira e sulino 

(gaúcho, matuto e gringo). Segundo Ribeiro (1995), foi somente depois da urbanização e da 

industrialização que os brasileiros teriam passado a se sentir e a se comportar como um só povo, uma só 

etnia, uma só nação, inclusive do ponto de vista cultural, ainda que um povo com grandes distâncias 

sociais, com estratificação social baseada em aspectos econômicos, mas também raciais. Poderia ser 

adicionado que os líderes do país nos séculos de XVI e XVII eram brancos, de cultura ibérica e/ou 

francesa, enquanto o corpo do país era formado pelos escravos e pelos homens livres. (DIAS; GAMBINI, 

2005). Darcy Ribeiro (1995) cita, nas páginas 407 e 408, que Sérgio Buarque de Holanda considerava as 

características brasileiras como herdadas: o orgulho teria vindo dos hispânicos; o desleixo, a indisciplina, 

a originalidade, o espírito aventureiro, a criatividade, a lealdade, o gosto pelo ócio e a flexibilidade teriam 

vindo dos portugueses. De ambos, teríamos herdado o autoritarismo e a tirania. A preguiça, teria vindo do 

ñ²ndio indolenteò, do ñnegro fuj«oò e das ñclasses dominantes viciosasò (RIBEIRO, 1995). Para Ribeiro, 

o ponto positivo é que somos um dos povos mais homogêneos do mundo, na língua, na cultura e na 

integração, sendo a maior nação neolatina, tanto pela população como pela criatividade artística e cultural. 

Faltar-nos-ia a tecnologia, para que alcancemos o crescimento autossustentado e a potencialização da 

economia. Poderemos florescer como uma ñnova civiliza­«o, mesti­a e tropicalò, alegre, mais generosa, 

moradora de um belo território e orgulhosa de si mesma. (RIBEIRO, 1995, p 411). 

 

No trabalho desta tese a identidade nacional é observada também como foi explicitada por Dias e Gambini 

no livro ñOutros 500: uma conversa sobre a alma brasileiraò, de 1999. Contam que o Brasil j§ estava 

habitado na época da chegada dos portugueses, com o número de habitantes variando entre seis e doze 
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milhões. Eram várias etnias, que tinham suas próprias religiões, arte, lazer, mitos, história e sistema de 

cura, mas os portugueses teriam destruído os mitos nativos e hoje estes seriam apenas objeto de pesquisa 

de etn·logos. Uma perda importante porque ñO mito fala de onde viemos. Mitos s«o hist·rias [...] do 

sentido e da significa­«o atrav®s do tempoò (DIAS; GAMBINI, 1999, p 94). Dias e Gambini (1999) 

relatam que, desde o início do Brasil, a origem miscigenada do Brasil foi vista como degenerada.  Para 

eles a miscigenação é o diferencial genético do Brasil, mas apenas na cultura, pois as etnias ainda estariam 

separadas. O povo brasileiro teria nascido como um povo que é distante da dor do outro, do índio ou do 

negro. Como as três raças não foram sintetizadas, o brasileiro às vezes agiria como branco, às vezes como 

índio e às vezes como negro. Faltaria uma identidade integrada ao país. O reflexo disso seria não ter visão 

de coletividade e, com a configuração da exclusão social, apresentar a pior distribuição de renda da 

América Latina (DIAS; GAMBINI, 1999). O gigante adormecido estaria paralisado, deprimido; não 

sonha, não confia, não tem energia para mudar, não tem protagonismo, projeta a solução no outro. Por 

outro lado, quando não está deprimido, o Brasil está na fase de mania: carnaval, alegria e tesão, parecendo 

maníaco-depressivo e nunca estando médio (DIAS; GAMBINI, 1999). É importante notar que na religião 

houve uma hibridização: o catolicismo se misturou com a religião dos orixás, dando origem à umbanda 

ou ao candomblé. Com relação à ideia da cordialidade, o brasileiro seria dócil e cordial por não ter valores 

e não diferenciar o certo do errado. Por fim, as mulheres seriam vistas como desejáveis, mas inferiores, 

ameaçadoras e perigosas (DIAS; GAMBINI, 1999). 

 

Roberto da Matta (1984) concorda com a tese da dualidade do brasileiro e dá como razão de ser a lógica 

relacional, que procura a conciliação: o Brasil é moderno e tradicional, é um em casa e outro na rua. Mas 

n«o ® s· isso. £ dif²cil usar ñn«oò em ocasi»es sociais, ® comum ficar neutro para evitar confronto, h§ 

crença no catolicismo e na umbanda ao mesmo tempo. Diferentemente do que vimos nos autores que 

mencionamos até agora, Roberto da Matta (1984) enxerga no brasileiro a capacidade de, em oposição ao 

anglo-saxão típico, enxergar a realidade não dual, mas separada em três conceitos, tais como: céu, inferno 

e purgatório; preto, branco ou mulato; sim, não ou mais ou menos; preto, branco ou índio. Matta acredita 

que, para agir frente às questões negativas que se apresentam ao país, seria desejável que os brasileiros 

aplicassem a ñs²ntese positivaò, que ñinventa dias melhoresò, algo que ele enxerga nas festas brasileiras, 

principalmente no carnaval (DAMATTA, 1984, p. 104).  

 

Discordando das análises citadas, Dante Moreira Leite (1983), psicólogo social, acredita que as definições 

da identidade do brasileiro impedem o desenvolvimento da nação, afirmando que somente com pesquisas 

quantitativas seria possível definir as características que diferenciam uma identidade nacional de outra, e, 

sempre, levando em consideração classe social e regionalismo. Para Leite, somente a pesquisa quantitativa 
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poderia eliminar o subjetivismo dos pesquisadores. Leite credita que a análise de conteúdo é muito útil 

quando o tema é claramente definido e a contagem de palavras é suficiente, de tal maneira que a 

informação superaria a impressão do pesquisador e a partir de dados seria possível esclarecer determinado 

aspecto da vida social. Exemplifica pesquisa quantitativa com a busca de conteúdo em jornais, para 

determinado assunto, para comparações, e para verificação de adjetivos usados, acreditando que seriam 

também úteis estudos com livros escolares, revistas, discursos de líderes nacionais etc. Dante Moreira Leite 

(1983) acredita que são as condições de vida que definem o desenvolvimento histórico e social, e não as 

características psicológicas, pois estas seriam definidas pelas condições de vida. Para ele a raça é um 

conceito biológico e, portanto, hereditária, enquanto a cultura, que é transmitida por experiência, 

aprendizagem e transformações causadas pelo homem, seria um conceito social. O mulato, por ser mulato, 

não teria nenhuma característica psicológica; o que lhe é atribuído, como, por exemplo, a instabilidade 

emocional, seria devida à indefinição de sua posição no grande grupo social do qual faz parte.  Em sua 

tese de doutorado, em 1954, Dante quantificou as características imputadas aos brasileiros por aqueles que 

chamou de ideólogos, chegando ao total de 62 características e classificou 31 delas em quatro categorias: 

individualismo, sentimentalismo, indolência e tolerância. Concluiu que o número e a disparidade das 

características psicológicas atribuídas ao povo brasileiro não corresponderiam à realidade geral, sendo 

relacionadas a determinado grupo, região ou classe social. Ainda assim, tais características somente 

poderiam ser consideradas válidas se fossem provadas por pesquisa quantitativa.  

 

Um autor brasileiro que discute a questão da brasilidade mais recentemente é Antônio Risério (2007), que 

academicamente desconstruiu a ideia da democracia racial brasileira e afirmou que ñ...a sociedade 

brasileira, de um modo geral, passou a querer ser essa democracia exemplar, radicalmente oposta ao cruel 

e vergonhoso apartheid norte-americano [...] (que) acabou se convertendo numa espécie de desejo coletivo 

ou de sonho central da mitologia nacional brasileiraò (RIS£RIO, 2007, p. 422).  

 

4.2. DESENVOLVIMENTO DA  IMAGEM DO BRASIL NO EXTERIOR  

 

Cada animal, cada árvore, cada folha de capim, devia ser radicalmente diferente, exibir à primeira 

vista a sua natureza tropical. 0 Brasil se esboçava em minha imaginação como braçadas de palmeiras 

esbeltas, dissimulando arquiteturas estranhas, tudo mergulhado num odor de caçoila, pormenor 

olfativo introduzido sub-repticiamente, segundo parece, pela homofonia inconscientemente 

estabelecida entre "Brésil" e "grésiller", e que, mais do que toda a experiência adquirida, explica que 

ainda hoje eu pense no Brasil antes de mais nada como num perfume queimado. (LÉVI-STRAUSS, 

1957, p. 43-44). 
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Tendo explorado o conceito de identidade nacional brasileira, passemos a examinar, agora, a imagem do 

Brasil aos olhos do estrangeiro. Em contraposição à identidade, a imagem é o que é projetado para o outro, 

e a reputação é a compreensão, a reação do outro (WHETTEN; MACKEY, 2002). Kotler e Gertner 

(2002) definiram a imagem de um país como a soma de crenças e impressões que as pessoas têm sobre 

um lugar. As imagens representariam a simplificação de associações e informações relacionadas a um 

lugar, sendo um produto da mente, que processa e seleciona informações a partir de inúmeros dados sobre 

um lugar.  Jaffe e Nebenzahl (2000) sumarizaram a imagem como o ñconjunto das representa­»es mentais 

que as pessoas possuem de um pa²sò. Para Kunczik (1997) é por meio da imagem que se tem de um país 

que as pessoas fazem julgamentos sobre aspectos como a política, economia ou cultura do país, mesmo 

sem ter tido experiência direta com ele. O japonês Nagashima (1970) foi um dos primeiros autores a pensar 

imagem de país num contexto comercial, definindo-a como "o total de crenças que se tem sobre os 

produtos de um determinado país" (NAGASHIMA, 1970, p 68). Em termos de mídia, colaboram para a 

construção de imagem de país e influenciam as atitudes de um povo em relação a países estrangeiros: 

jornais impressos, rádio, televisão, internet e redes sociais (KATO, 2017), onde agem a ñmultid«o de 

an¹nimosò; os ñl²deres de opini«oò; as ñcomunidades virtuais organizadasò; e os ñpoderes pol²ticos e 

econ¹micos institucionalizadosò (MAIA, 2017, p. X). De acordo com Anholt, em entrevista para Daniel 

Buarque (BUARQUE, 2019), uma boa imagem de país ajuda a atrair com menor custo: atenção, respeito, 

turistas e investimentos, além de valorizar seu povo e seus produtos, já que opiniões e decisões são 

baseadas na imagem de um país. 

 

Além da imagem, os países têm sido também qualificados por sua reputação. Neste estudo consideramos 

o conceito de reputação como foi definido por Bromley (2002). Para Bromley, a reputação é um fenômeno 

social, portanto coletivo, associado a impressões individuais que podem incluir representações mentais, 

crenças, atitudes, atribuições, imagens ou esquemas sobre vários aspectos do mundo. Esta impressão 

individual influencia os relacionamentos interpessoais, como amizades, inimizades e parcerias, podendo 

estar relacionada com as impressões de outras pessoas, por meio de representações coletivas. Bromley 

(2002) considera a reputação equivalente ao que ele chama de imagem pública. No entanto, de acordo 

com o Centro de Reputação Corporativa da Universidade de Oxford 101, não existe uma medida única de 

reputação: as organizações podem ter diferentes reputações, de acordo com público e tema, sendo 

influenciadas de maneiras diferentes, e em graus diferentes, por intermediários que incluem mídia, órgãos 

reguladores, agências de classificação e consultores profissionais. A importância da reputação está em seu 

poder de sinalização: na ausência de informações completas, a reputação pode levar a percepções 

 
101 Oxford University Centre Corporate Reputation. Research. Disponível em https://www.sbs.ox.ac.uk/research/oxford-

university-centre-corporate-reputation/research. Acesso em 02 fev. 2022. 
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duradouras, que podem, também, ser distorcidas. Organizações e pessoas têm múltiplas identidades, 

imagens e reputações, que mudam no tempo: este é o resultado da disseminação de informações e 

influência em um ambiente social de rede (BROMLEY, 2000). 

 

4.2.1.  ANTES: COLÔNIA, VIAJANTES, IMPÉRIO  

 

Como já dito anteriormente, a imagem de um país é principalmente definida como a maneira como os 

outros países o percebem. Pode-se dizer que a imagem no exterior do Brasil Colônia e do Brasil Império 

foi definida principalmente pelos olhos estrangeiros. No documentário ñBrasil no Olhar dos Viajantesò 

(2014), vê-se que o governo português preferiu não publicar os informes que tinha sobre o Brasil, para 

evitar dividir com o mundo o conhecimento sobre as riquezas naturais da sua colônia. Por isso, os livros 

sobre o Brasil distribuídos na Europa, desde a data do seu descobrimento até o Império, foram escritos e 

ilustrados por viajantes estrangeiros não-portugueses, em suas respectivas línguas nacionais, vindos de 

países como França, Holanda, Alemanha e Inglaterra. Às vezes ocorria de tais relatos serem ilustrados por 

artistas que não haviam estado na expedição e que, em seu processo de criação, tinham tido como subsídio 

apenas as narrativas verbais e/ou escritas dos verdadeiros visitantes. 102 Foram estas publicações que 

iniciaram a formação da imagem do Brasil no mundo, como um país exótico, com índios canibais e 

população urbana inculta e grosseira. 

De acordo com o empres§rio e bibli·filo Jos® Mindlin, em seu artigo ñViajantes no Brasil: viagem em 

torno dos meus livrosò (1991), os viajantes estrangeiros pertenciam a várias categorias: cientistas, piratas, 

missionários, políticos, militares, entre outros. Silveira (2017) adicionou outras categorias: cronistas, 

navegadores e escrivães. Tais viajantes teriam legado à Europa uma visão do Brasil principalmente por 

meio de seus livros de viagens (MINDLIN, 1991). É importante notar que os portugueses exigiam sigilo 

sobre as coisas do Brasil na Europa e proibiam a presença de não portugueses no Brasil. Mesmo assim, e 

apesar da grande distância da Europa, os primeiros relatos sobre a nova colônia foram registrados por 

estrangeiros que chegaram à costa do país, em missão, por cobiça ou por acaso (SILVEIRA, 2017). Tais 

obras são registros do Brasil que contribuíram para reforçar o exotismo e mistério que o Novo Mundo 

apresentava (SOARES, 2017). Mindlin menciona vários desses livros sobre o Brasil, grande parte 

presentes em sua biblioteca, e recomenda o livro de Rubens de Borba Moraes, ñBibliographia Brasilianaò 

(1983) como uma fonte detalhada de documentos sobre o tema Brasil no exterior (MINDLIN, 1991).  

 
102 Tamb®m de acordo com o document§rio ñBrasil no Olhar dos Viajantesò, 2014. 
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Do século XVI, Mindlin selecionou alguns autores de obras sobre o Brasil que foram publicadas na 

Europa:  Hans Staden, Pero Vaz Caminha, Pero de Magalhães Gandavo, Fracanzano da Montaboldo 

Ulrico Schmidl, De Bry e os padres franceses André Thévet e Jean de Lery, que acompanharam o oficial 

naval francês Villegagnon em 1555, na primeira invasão francesa ao Rio de Janeiro. A primeira menção 

ao Brasil na literatura europeia parece ter vindo de Fracanzano da Montaboldo, que publicou ñPaesi 

novamente ritrovattiò em Roma, em 1507 (MINDLIN, 1991). Na verdade, o primeiro relato sobre o Brasil, 

ent«o chamado de Terra de Vera Cruz, foi a ñCarta de P°ro Vaz de Caminhaò (1500), do portugu°s que 

fazia parte da comitiva de Cabral. No entanto, a narrativa não teve chance de impactar o imaginário 

europeu do século XVI porque somente foi publicado em 1817 (BELLUZZO, 1996), como parte da 

ñCorografia Braz²lica do Reino do Brazilò, de Manuel Aires de Casal (SILVEIRA, 2017).  Caminha 

descreveu imagens paradisíacas quando falou da terra fértil, das águas puras e da natureza exuberante. 

Narrou o modo de vida dos indígenas, descrevendo-os como inocentes, apesar de semelhantes a animais, 

e permissivos, com suas mulheres, belas e sensuais (SILVEIRA, 2017).  Na opinião da pesquisadora norte-

americana Darlene Sadlier (2008), as cartas de Caminha apresentavam uma visão favorável do Brasil 

porque, apesar de chamar os nativos de primitivos, definia as características faciais dos brasileiros em 

termos de sua semelhança com os europeus, e comentava sobre a limpeza dos habitantes nativos, sua boa 

forma física e sua falta de consciência, ou vergonha, sobre sua nudez. Os primeiros missionários e cronistas 

portugueses que visitaram o país no século XVI se deslumbraram com a natureza e geografia, numa visão 

de éden (SILVEIRA, 2017).  

No entanto, a representação do Brasil era constantemente viesada pelos cânones artísticos de então. Por 

exemplo, Dom Manuel, rei de Portugal na época da chegada dos portugueses ao Brasil, encomendou ao 

navegador Américo Vespúcio que fizesse uma segunda viagem ao Brasil. As cartas de Vespúcio durante 

esta viagem incluíam xilogravuras onde os nativos têm aparência greco-romana, e retratavam a visão de 

seres belos em comunidades utopicamente igualitárias, canibais, que guerreavam entre si (SADLIER, 

2008). No document§rio brasileiro ñBrasil no olhar dos viajantesò (2014), ® mencionado que, entre 1500 

e 1530, os temas dos relatos estrangeiros mais constantes eram o desconhecido meio ambiente brasileiro 

e as diferentes tribos indígenas, origem do imaginário sobre o novo território, da demonização dos nativos 

selvagens às alegorias paradisíacas. Por exemplo, em 1557 foi publicado na Alemanha o relato de Hans 

Staden sobre o Brasil (MINDLIN, 1991), um dos maiores sucessos editoriais na Europa sobre as Américas 

(SADLIER, 2008) e conhecido no Brasil pelo nome "Duas Viagens ao Brasil". Hans Staden era um 

mercenário alemão que foi feito prisioneiro dos tupinambás no litoral do Rio de Janeiro em 1554. O relato 

mais impressionante, no livro, é o dos índios canibais, que aparecem na própria capa da publicação (figura 

4.1), com feições europeias (SADLIER, 2008).  
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Figura 4.1 - Capa da edição alemã de Hans Staden (1557). 

 

Fonte: Sadlier, 2008, p.25. 

 

 

Não só livros construíram a imagem da nova nação no Velho Mundo, um evento extraordinário ocorreu 

na cidade de Rouen na França, em 1550: a encenação, para a corte francesa, de um espetáculo 

reproduzindo a vida indígena brasileira, com a participação de índios brasileiros, tupinambás (e, talvez, 

tabajaras) e brancos normandos (BELLUZZO, 1996). 

Com respeito a publicações de missionários, podemos citar alguns exemplos. As cartas dos missionários 

Nóbrega e Anchieta falaram do Brasil para o mundo, tendo sido publicadas em Roma em 1558 e 1559 

(MINDLIN, 1991). O padre franc°s Jean de Lery disponibilizou, na Europa, em 1578, seu livro ñHistoire 

dôum Voyage em la terre du Br®sil, autrement nomme® Ćmeriqueò (MINDLIN, 1991). E o tamb®m padre 

franc°s Th®vet publicou ñSingularidades da Fran­a Ant§rtica,ò em 1557. Por meio de texto e imagens, 

apresentou à Europa o clima, a natureza e a fecunda terra brasileira. Produziu ilustrações de animais até 

então desconhecidos, usando, às vezes, traços humanos para representá-los, e descreveu os indígenas 

como selvagens fora do reino de Deus. As gravuras que estamparam seu livro foram de grande influência 

na visão do Brasil por parte dos estrangeiros (SILVEIRA, 2017), pois era um livro popular entre os leitores 

(SADLIER, 2008). 
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O relato ñHist·ria verdadeira de uma viagem curiosa feita por U. Shmidlò foi publicado em 1567 

(MINDLIN, 1991; SOARES, 2017). O português P°ro de Magalh«es G©ndavo publicou ñPr·logo ao 

leitor de sua obra Hist·ria da prov²ncia de Santa Cruz a que vulgarmente chamamos Brasil,ò em 1576, e 

lamentou o descaso com que Portugal tratava o Brasil, já que pouco ou quase tinha sido publicado sobre 

a colônia até então (SILVEIRA, 2017). Em 1590, Theodoro De Bry iniciou a publicação de sua coleção 

ñHistoria Americaeò conhecida tamb®m por ñGrand Voyagesò. A terceira parte da cole­«o, publicada em 

latim e alemão em 1592, é dedicada ao Brasil. De Bry ilustrou suas obras com um conteúdo fantasioso, 

que inclui monstros marinhos e sereias, entre outros (SOARES, 2017). O projeto foi bem-sucedido, 

atraindo leitores que incluíam a aristocracia europeia, pessoas cultas, colecionadores, a classe crescente de 

comerciantes e artesãos e, ainda, acionistas em empresas marítimas como a Companhia Holandesa das 

Índias Orientais (SADLIER, 2008). Como eram muitas as ilustrações, os livros atraíram também os 

analfabetos. Foram produzidos cartazes reproduzindo as ilustrações das capas dos livros, expostos nas 

ruas, mercados e feiras como promoção do lançamento (SADLIER, 2008). 

 

Figura 4.2 - Cozinhando e comendo no Brasil (De Bry, 1592).  

 

Fonte: Meisterdruck103 

 
103 MEISTERDRUCKE. Cena do canibalismo, Theodore De Bry. Disponível em: https://www.meisterdrucke.pt/impressoes-

artisticas-sofisticadas/Theodore-de-Bry/90268/Cena-do-canibalismo,-de-&39;Americae-Tertia-Pars-...&39;,-1592-(gravura-

colorida).html. Acesso em 02 fev. 2022.  
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Escrita no s®culo XVI, mas publicada apenas no s®culo XIX, a obra de Gabriel Soares (ñRoteiro geral de 

toda a costa...ò) ® considerada por Mindlin (1991) uma obra importante principalmente por sua descri­«o 

da Bahia. É interessante observar que, de acordo com o historiador Eduardo Akiyama (2018), 

comparando-se as descrições de fauna e flora brasileiras feitas por quatro autores estrangeiros no século 

XVI, h§ certa semelhan­a na forma de narrar. ñSeja pela publicidade, seja pela proximidade que criava 

com os grandes senhores e príncipes, tentavam os viajantes tirar proveito de suas narrativas. Por isso, além 

das informações que traziam, havia, também, o esforço em torná-las apraz²veis segundo o gosto da ®pocaò 

(AKIYAMA, 2018, p 89). Em outras palavras, havia uma certa fantasia nas descrições das coisas 

brasileiras. No século XVII a ideia de um bom clima e terra fértil permaneceram nos relatos de viagem 

sobre o Brasil (SILVEIRA, 2017). Olivier van Noort publicou em 1610 uma obra sobre a circunavegação 

da Terra, que incluía duas gravuras sobre o Rio de Janeiro, as primeiras de que se têm notícia, segundo 

Mindlin (1991). Em 1641 foi publicado em Madri o primeiro livro sobre o Amazonas, (MINDLIN, 1991). 

Com a vinda do holandês Maurício de Nassau para o Nordeste se desenvolveu o primeiro repertório de 

imagens do Brasil Colonial. Tal repertório foi constituído para tentar compreender, pela dimensão 

imagética, a singularidade dos seres antes desconhecidos (BELLUZZO, 1996). Na comitiva de Nassau 

vieram George Margraf e Willem Piso, que se propuseram a fazer um grande mapeamento da flora 

brasileira, publicando ñHistoria naturalis brasiliaeò em 1648 (SILVEIRA, 2017). O pintor Albert Eckhout 

produziu obras de observação com objetivo documental, pinturas idealizadas, com índios que pareciam 

aculturados ao ocidente e que contribuíram para a construção de uma imagem longe da realidade 

(SILVEIRA, 2017). Nos retratos de Eckhout os nativos indígenas não têm cicatrizes associadas a 

guerreiros, os cabelos são curtos e até parecem ostentar um pequeno cavanhaque de estilo europeu. Usam 

saia feita de pano, ao invés de penas de aves e carregam uma faca - um símbolo da presença europeia. 

(SADLIER, 2008) 
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Figura 4.3 - Homem Tapuia (Albert Eckhout,1641)  

 

Fonte: Website Ensinar Histporia104.  

 

Frans Post também idealizou os nativos, representando-os com roupas de linho branco (SOARES, 2017). 

Em algumas pinturas os nativos aparecem com o sexo coberto por folhas, como se fossem Adão ou Eva, 

que pertencem ao imaginário do paraíso cristão. Nas pinturas holandesas aparece também a antropofagia, 

que na verdade era uma prática ritual, não sendo o canibalismo um hábito alimentar dos indígenas 

(NASCIMENTO et al., 2016). Por causa da invasão holandesa, no século XVII foram publicados também 

os livros sobre o Brasil de Jacob Josten, de 1652, e de Richshoffer, de 1677 (MINDLIN, 1991).  Em ñThe 

Golden Age of Brazil 1695ï1750ò (1969), Boxer escreveu sobre a dist©ncia entre a imagem do Brasil, 

utópica, e as realidade que aguardava os imigrantes vindos da Europa (SADLIER, 2008). 

 

Mindlin (1991) destaca outras publicações sobre o Brasil no século XVII. Richard Fleckno escreveu o 

primeiro livro de um inglês sobre o Brasil, que foi publicado provavelmente em 1656. O francês Vincent 

Leblanc publicou ñVoyages Fameuxò em 1658 (MINDLIN, 1991). O jesu²ta portugu°s Manuel 

Rodriguez publicou sua obra sobre Maranhão e Amazonas em 1684 (MINDLIN, 1991). E em 1686 o 

franc°s Souchu de Rennefort publicou a ñHistoire des Indes Orientalesò, sobre Pernambuco (MINDLIN, 

 
104 DOMINGUES, J. Índios brasileiros retratados por um holandês. Blog: Ensinar História. 5 abr. 2015. Disponível em: 

https://ensinarhistoria.com.br/indios-brasileiros-retratados-por-um-holandes/. Acesso em: 02 fev. 2022. 
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1991). No document§rio ñBrasil no olhar dos viajantesò (2014) s«o citados, ainda, os autores ou cronistas: 

Claude dôAbbeville, Ives dô£xreux, Johannes Baers, Hendrick Haecx, Johan Nieuhof e Pierre Moreau. 

Alguns outros autores de relatos sobre o Brasil no século XVII são: Pernetty, Dampier, Bouganville, La 

Condamine, Godin des Odonais, e Semple Lisle. Sumarizando, a imagem construída do Brasil no exterior, 

até o século XVII, era de um país decaído e na periferia da civilização Europeia (Silveira, 2017).  

No século XVIII a atividade econômica brasileira se expandiu para a mineração. Em 1711, o jesuíta 

italiano Giovani Andreoni publicou ñCultura e opul°ncia no Brasil ñ, sob o pseud¹nimo de Andr® Jo«o 

Antonil. A obra foi posteriormente confiscada para evitar que fossem disseminadas informações sobre as 

riquezas do Brasil (Mindlin, 1991).  Qualquer informação sobre as minas brasileiras, especialmente 

localização e conteúdo, era considerada confidencial pela coroa portuguesa (SADLIER, 2008). Amédée 

François Frézier, espião francês que esteve no Brasil para levantar aspectos de importância econômica e 

política para a Fran­a, publicou em 1716 sua obra ñRelation du voyage de la mer du Sud aux c¹tes du 

Chili et du P®rouò onde apontou a sordidez do escravagismo e a pregui­a dos negros e das negras 

(SILVEIRA, 2017). Francisco Coreal, publica em 1722 seu livro ñVoyages de François Coreal aux Indes 

Occidentalesò, no qual desqualifica as mulheres brasileiras: ñAs mulheres s«o menos vis²veisò ...ò mas 

nem por isso s«o menos libertinas...ò, ñas virgindades s«o disputadas ñ, mas ñningu®m deixa de ser 

religioso exteriormenteò (MINDLIN,  1991, p 42). Le Gentil La Barbinais escreve ñNoveau voyages autor 

de mondeò, de 1728, onde tamb®m fala sobre a ñdevassid«o reinanteò (MINDLIN, 1991, p 43). O viajante 

francês M. de la Flotte, em 1757, se referindo aos portugueses da Colônia, afirma que a corrupção é quase 

generalizada no Brasil. Os colonos são, para ele, orgulhosos, supersticiosos, ciumentos, preguiçosos e 

debochados (SARAT, 2011). 

Inspirado nas ideias do Iluminismo, em 1783 o governo português decidiu realizar uma expedição que 

chamou de ñViagem Filos·ficaò, para coletar, registrar e ilustrar animais, plantas e minerais da regi«o 

central do Brasil, hoje conhecida como Bacia Amazônica (SADLIER, 2008). A expedição de nove anos 

foi liderada pelo naturalista brasileiro Alexandre Rodrigues Ferreira, e incluía os artistas José Joaquim 

Freire e Joaquim Codina. O resultado da expedição foram 912 ilustrações com retratos de recém-

descobertos povos indígenas e inúmeros relatórios científicos, que foram enviados para Portugal, onde 

ficaram at® 1807. O relat·rio ñViagem Filos·ficaò foi confiscado por Napole«o, durante a invas«o de 

Portugal, e, aparentemente, o naturalista francês Geoffrey St. Hilaire reivindicou o crédito que pertenceria 

a Ferreira (SADLIER, 2008). Do século XVIII são também conhecidas as ilustrações do luso-italiano 

Carlos Julião. Julião retrata com muita potência a vulnerabilidade do escravo, sob o poder dos feitores. 
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Figura 4.4 - Escravos trabalhando (Serro Frio, Carlos Julião, circa 1780). 

 

Fonte: Biblioteca Digital Luso Brasileira105. 

 

O século XIX é marcado pela mudança da corte portuguesa para o Rio de Janeiro. Napoleão marcha sobre 

Portugal em 1807, a corte de Portugal foge para o Brasil e decreta, entre outras medidas, a abertura dos 

portos brasileiros às nações estrangeiras amigas, em 1808. O Brasil abandonava seu status de colônia para 

se tornar um reino, ao lado dos reinos de Portugal e o Algarve (SADLIER,2008). A abertura do país 

promoveu uma nova era de exploração e descoberta, tanto do país como de seu imaginário (SADLIER, 

2008), e representou a chegada de um maior número de viajantes estrangeiros (MINDLIN, 1991). No 

século XIX ocorrem as primeiras missões científico-artísticas estrangeiras, que deixaram um importante 

legado sobre a imagem do Brasil aos olhos dos viajantes europeus (NASCIMENTO et al., 2016). As 

missões estrangeiras estudaram inúmeros aspectos do Brasil: geográficos, sociológicos, científicos e 

outros, sempre sob o ponto vista de um indivíduo civilizado, o branco europeu, olhando para uma nação 

atrasada, com negros, índios e misturas raciais que pertenciam a uma categoria inferior. A compreensão 

dos comportamentos dos brasileiros foi ainda dificultada pela diferença de língua, de classe e de etnia 

(SARAT, 2011; SILVEIRA, 2017). O interesse pelos indígenas do Brasil por parte dos viajantes 

estrangeiros e das expedições científicas e artísticas, que continuou no século XIX, ajudou a imaginação 

estrangeira a manter o Brasil ligado à figura do indígena (SADLIER, 2008). 

 
105 SERRO FRIO. In: Biblioteca Digital Luso Brasileira. Disponível em: 
https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/16234. Acesso em: 02 fev. 2022.  
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Uma das principais missões foi a Missão Artística Francesa (1816), liderada pelo acadêmico Joaquim 

Lebreton, que incluía, entre outros, o arquiteto Auguste Henri Victor Grandjean de Montigny, os pintores 

Nicolas-Antoine Taunay e Jean-Baptiste Debret, os escultores Auguste Marie Taunay e Marc Ferrez e o 

gravador Charles Simon Pradier, (SILVEIRA, 2017; SADLIER,2008). Um dos mais importantes artistas 

da missão foi Debret. Debret somente retornou à França em 1831, publicando, entre 1834 e 1839, sua 

cole­«o ñVoyage pitoresque et historique au Br®silò (SADLIER,2008; SILVEIRA, 2017). Na obra, 

Debret compila os trabalhos produzidos nos quinze anos em que viveu no Brasil em três volumes, 

contendo ilustrações sobre a natureza brasileira; flora e fauna; aspecto físico e modo de vida dos brasileiros; 

cenas pitorescas da capital do império e arredores; festas populares e religiosidade da sociedade. Debret 

vê um Brasil ainda em sua infância, mas já deturpado por séculos de abusos. (SADLIER,2008, 

SILVEIRA, 2017). Em sua visão, Debret destacou os instintos e a ferocidade do indígena brasileiro, que, 

a seu ver, era a encarnação da natureza, uma figura que mais tarde, no Romantismo, seria abraçada pela 

nação como símbolo de independência (SADLIER, 2008). Em oposição, Debret retratou o homem branco 

como o portador da civilização (SADLIER, 2008). No seu preconceito sobre os negros brasileiros, Debret 

atribui à raça branca o bocado de inteligência que os mulatos teriam (SADLIER, 2008). Debret mostra, 

em sua obra ñUma família brasileira no Rio de Janeiroò, crian­as escravas usadas como animais de estima­«o por 

uma mulher brasileira figura 4.5).  

 
Figura 4.5 ï Uma família brasileira no Rio de Janeiro, Debret, 1839. 

 

Fonte:Wikimedia Commons106 . 

 
106WIKIMEDIA COMMONS.  A Brazilian family in Rio de Janeiro by Jean-Baptiste Debret 1839. Disponível em: 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:A_Brazilian_family_in_Rio_de_Janeiro_by_Jean-Baptiste_Debret_1839.jpg. Acesso 

em 02 fev. 2022.   
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Figura 4.6 - Vista da baía e da entrada da cidade do Rio vista do terraço do convento de Santo Antônio, Taunay, 1816. 

 

Fonte: Wikimedia Commons107.  

 

 

Outro artista da missão francesa, Nicolas-Antoine Taunay, retratou, além de paisagens da natureza e 

retratos da nobreza, várias cenas urbanas do Rio de Janeiro. (figura 4.6). Em 1817, o Imperador D. Pedro 

I se casa com a Arquiduquesa Maria Leopoldina de Áustria, que desembarca no Rio de Janeiro com um 

grupo de cientistas da Áustria e da Alemanha, constituindo a ñMiss«o Austr²acaò, primeira expedi­«o 

estrangeira dedicada a desenvolver estudos e pesquisas de história natural nos domínios portugueses. 

Faziam parte da expedição: os zoólogos Johann Baptist von Spix e Johann Natterer; os botânicos Carl 

Friedrich Philipp von Martius, Johann Sebastian Mikan e Johann Emanuel Pohl, e, ainda, o pintor Thomas 

Ender. Os relatos da expedi­«o geraram tr°s volumes de ñViagem pelo Brasilò (Johann Baptist von Spix 

e Carl Friedrich von Martius) publicados entre 1823 e 1831 (SILVEIRA, 2017). O barão e botânico 

George Heinrich von Langsdorf é o responsável pela Expedição Langsdorff (1821 a 1829). O pintor 

alemão Johann Moritz Rugendas fez parte do grupo e acabou ficando mais tempo no Brasil. Rugendas 

registrou em suas pinturas o que havia de pitoresco no país, desde a natureza selvagem, os vários povos 

indígenas, o cotidiano dos escravos africanos até os costumes locais. Produziu mais de 500 desenhos, 

tendo publicado na Europa, em 1835, ñVoyage pittoresque dans le Br®silò, que continha a narrativa de sua 

 
107 WIKIMEDIA COMMONS. Nicolas-Antoine Taunay. Disponível em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Nicolas-

Antoine_Taunay.jpg. Acesso em 02 fev. 2022.  
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viagem e aproximadamente cem litografias (SILVEIRA, 2017; SADLIER,2008). O francês Hércules 

Florence tamb®m fez parte da equipe que documentou expedi­«o e publicou, em 1875, ñViagem fluvial 

do Tietê ao Amazonas ï 1825 a 1829ò (SILVEIRA, 2017). 

 

Figura 4.7 - Costumes de rio de janeiro, Johann Moritz Rugendas, 1835. 

 

 Fonte: Website Leilão de Arte108. 

 

 

Em 1825 chegou a missão diplomática inglesa no Brasil, chefiada por Sir Charles Stuart.  Os principais 

pintores da missão eram Charles Landseer e William Burchell, que também estranharam a exoticidade 

dos negros e dos índios (NASCIMENTO ET. AL., 2016). No entanto a esta altura já tinham sido 

publicadas várias obras sobre o Brasil na Inglaterra. Em 1816 o livro ñTravels in Brazilò, de Henry Koster, 

foi publicado na Inglaterra com relatos sobre aspectos da economia e da sociedade, urbana e rural, do 

Brasil (SILVEIRA, 2017). Além dos relatos dos viajantes, outras obras sobre o Brasil foram produzidas 

 
108 JAMES LISBOA. Lote 76: Johann Moritz Rugendas. Disponível em: 

https://www.leilaodearte.com/leilao/2014/junho/16/johann-moritz-rugendas-costumes-de-rio-de-janeiro-3314/. Acesso em: 02 

fev. 2022. 
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por ingleses. Como exemplo temos Robert Southey e sua cole­«o de livros ñHistory of Brazil (1810ï

1819)ò, al®m de Henry Koster e John Luccock, autores que inspiraram os leitores ingleses a se interessar 

pelo exótico Brasil (SADLIER, 2008). Os comerciantes e industriais ingleses viam o Brasil como um 

paraíso comercial (SADLIER,2008).   

Pinçamos alguns conteúdos de narrativas sobre o Brasil no século XIX. Henry May escreve, em 1810, 

que havia falta de decoro nas igrejas, que as pessoas tinham falta de energia e que era raro se encontrar 

uma virgem de 16 anos (Mindlin, 1991). A escritora britânica Maria Graham em seu ñDi§rio de viagem 

ao Brasilò, publicado em 1824 na Inglaterra, retrata a sociedade brasileira como tendo hábitos pouco 

refinados (SILVEIRA, 2017). Schlichthorst publica ñO Rio de Janeiro como ®ò (1829), com a ep²grafe: 

ñHuma vez e nunca mais!ò (MINDLIN, 1991, p 48).  Darwin dedicou algumas páginas de seu diário 

ñViagens de um naturalista ao redor do mundo ao Brasilò (1839) ao Brasil, que visitou em 1832. Darwin 

mostra em seu texto que ficou encantado pela natureza, mas se mostra indignado com a desigualdade 

social, a viol°ncia e o escravagismo brasileiros (SILVEIRA, 2017). Louis Agassiz publicou ñA Journey 

in Brazilò em 1868. Com foco na sociedade do Brasil, declarou que a ra­a negra ® inferior, que a 

miscigenação levaria à degeneração e que os negros não deveriam ser parte do corpo da sociedade 

(SILVEIRA, 2017). Vis»es negativas s«o tamb®m as de Charles DôUrsel, que escreve numa dedicat·ria: 

ñ...n«o v§ ver!ò e de Ubaldo Moriconi, que d§ t²tulo ao seu livro de ñNel Paesi del Maccachiò (1897) 

(MINDLIN, 1991, p 48). Do século XIX, Mindlin (1991) destaca ainda, para a formação da imagem do 

Brasil no exterior, o livro ñCorografia Bras²lica de Ayres do Cazalò (1817) e o ñBrazil and the Brazilians, 

de 1857, obra de Kidder e Fletcher. Mindlin menciona também os autores Taunay e Denis, que publicaram 

em 1822 a obra ñBr®silò, com 54 gravuras, al®m de Walsh, Isabelle e Ewbank.  

É preciso lembrar que a coroa portuguesa no Brasil investiu na construção da imagem da monarquia, 

inclusive encomendando retratos e gravuras da família real e de seus súditos a pintores da Missão Francesa. 

O Brasil Império também se preocupava com a questão. Foi Debret que desenhou a bandeira brasileira de 

1822, e utilizou as figuras de café e tabaco para representar produtos do Brasil de interesse global, e a 

importância internacional da nação (SADLIER,2008). Um fato interessante demonstra a vontade do Brasil 

se tornar mais contemporâneo dos europeus. Em 1822 Debret recebeu como encomenda a pintura do 

teatro onde Dom Pedro I seria coroado Imperador do Brasil. O pintor apresentou um projeto que incluía 

palmeiras como fundo do trono de D. Pedro. O primeiro-ministro, José Bonifácio de Andrada e Silva, 

pediu que as palmeiras fossem substituídas por um tema arquitetônico, que afastasse a ideia de um estado 

selvagem (SADLIER,2008). Mas não é tão fácil mudar a imagem de uma nação. O brasilianista francês 

Ferdinand Denis, em seu livro de 1826, declarou que eram temas essenciais para a literatura brasileira: a 

terra, o índio e os primeiros colonizadores. ñIracemaò, livro de Jos® de Alencar lan­ado em Portugal em 
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1865, e a ·pera ñO Guarani ñde Ant¹nio Carlos Gomes, que estreou em Mil«o em 1870, refor­am esta 

afirmação (SADLIER, 2008). O Brasil terminou o século XIX com a imagem de uma terra com fauna e 

flora exuberante, recursos naturais extensos e povo miscigenado (SILVEIRA, 2017). Acrescento ainda 

que a sociedade brasileira era vista principalmente como ignorante e grosseira, mas que o Brasil 

representava um bom mercado para comerciantes estrangeiros.  

 

4.2.2.  HOJE: SÉCULOS XX E XXI  

 

Conforme visto no capítulo anterior, a participação do Brasil nas grandes exposições internacionais e a 

maior circulação internacional das artes visuais e da arquitetura brasileiras ajudaram na construção da 

imagem do país no exterior a partir da segunda metade do século XX, ainda que apenas junto a uma 

pequena parcela da população estrangeira. Este também é o caso da literatura sobre o Brasil produzida por 

vários autores estrangeiros que, com sua produção intelectual, analisaram e descreveram o Brasil, como 

Stephan Zweig, com seu livro ñBrasil um pa²s do futuroò (1941) e os brasilianistas mais conhecidos: 

Thomas Skidmore, Kenneth Maxwell e Robert Levine. É importante lembrar também a influência da 

ñnova miss«o francesaò, um grupo de intelectuais franceses que foram convidados a participar da 

implantação da Universidade de São Paulo no Brasil, entre eles Claude Lévi-Strauss e Roger Bastide 

(MAIA, 2011).  Roger Bastide se interessou principalmente pela questão racial e religiões afro-brasileiras. 

109 ñTristes Tr·picosò, de Claude Lévi-Strauss (1955), é um conhecido livro sobre povos indígenas 

brasileiros, com descrições e fotografias que trouxeram de volta a ideia de exotismo brasileiro, tão 

explorado nos séculos anteriores (SADLIER, 2008).  

 

O cinema que fala sobre o Brasil teve repercussão no exterior principalmente a partir do final da década 

de 30 do século XX. No período imediatamente anterior à segunda guerra mundial os Estados Unidos 

iniciaram a utilização de soft power na tentativa de afastar a ameaça do nazismo da América Latina. Os 

principais protagonistas do soft power dos Estados Unidos foram Carmem Miranda, Orson Welles e Walt 

Disney. Os três projetaram diferentes imagens do Brasil para o seu público, em grande parte norte-

americano. Apesar do movimento ter sido iniciado pelo governo norte-americano, foi a indústria cultural 

que acabou controlando a forma como o Brasil foi representado na mídia de massa (SADLIER,2008). 

Para o diretor de cinema e radialista Orson Welles, o Brasil era representado pela letra ñCò, ñcoffee, cacao, 

cotton, cachacas, carioca, Copacabana, choro, casinos, Corcovado e Cabralò (SADLIER, 2008, p 216). 

 
109 Escreveu os artigos ñStructures sociales et religions afro-br®siliennesò (1954) e ñLes relations raciales au Br®silò (1957), e os 

livros ñLes religions africaines au Br®silò (1960) e ñLe candombl® de Bahiaò (1958). 
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Em português: café, cacau, cachaça, carioca, Copacabana, choro, cassinos, Corcovado e Cabral. Welles 

tentou fazer um filme sobre o Brasil, que nunca foi acabado. Produziu uma série de programas de rádio, 

ñHello Americansò, que por dois meses e meio, em 1942, foram irradiados para o Brasil e para 100 r§dios 

dos Estados Unidos, inicialmente a partir do Rio de Janeiro e, mais tarde, a partir dos Estados Unidos 

(SADLIER, 2008). A censura do governo Vargas monitorava o conteúdo dos programas para evitar que 

fosse difundida uma imagem negativa do país. Do Brasil, Welles transmitia música brasileira, 

principalmente samba. Durantes os programas, Welles entrevistava brasileiros de diferentes áreas, falava 

sobre o Brasil como terra prometida e país de grande extensão, explicava o samba como um gênero 

próximo ao jazz, e elogiava os brasileiros como grandes dançarinos. Também mencionava Vargas e suas 

reformas, de uma maneira respeitosa. Apresentando Carmem Miranda, a ela se referiu como a sul-

americana preferida da América do Norte (SADLIER,2008). Welles estava tentando enfatizar as 

semelhanças entre norte-americanos e brasileiros: dois países de área territorial grande, com muito 

recursos, com povo de raças e religiões diversas, que prezavam a democracia.  

 

Figura 4.8 - Carmen Miranda no filme ñThe Gang is All Hereò (ñEntre a Loura e a Morenaò), 1943. 

 

Fonte: Website Medium110. 
 

 
110 JALLES, R. Camp e o exótico latino-americano: uma an§lise de Carmen Miranda no filme ñThe Gangôs All Hereò. 

Disponível em: https://medium.com/musicais-utopias-queer-no-audiovisual/camp-e-o-ex%C3%B3tico-latino-americano-uma-

an%C3%A1lise-de-carmen-miranda-no-filme-the-gangs-all-here-1da807b0de89. Acesso em: 02 fv. 2022. 



126 
 

Carmen Miranda já foi a mulher melhor paga dos Estados Unidos, não só pelos valores que recebia como 

atriz, por filmes como ñDown Argentine Wayò (1940) e ñThat Night in Rioò (1941), mas tamb®m como 

cantora, por suas grava­»es musicais. Al®m de aparecer na Broadway, em ñThe Streets of Parisò, Carmem 

esteve no Pavilhão Brasileiro durante a Feira Mundial de 1939 em Nova York. Cômica, tropical e sexy, 

com sua roupa colorida inspirada em baianas, representava o exotismo e a diversidade brasileiras, tendo 

sido uma das figuras mais imitadas de Hollywood (SADLIER, 2008). 

 

O terceiro personagem relacionado à política de boa vizinhança dos Estados Unidos é Zé Carioca, o 

personagem de desenhos animados e quadrinhos de Walt Disney. Nos Estados Unidos, seu nome era Joe 

Carioca. Zé Carioca participou em dois filmes de animação produzido por Disney: ñSaludos Amigosò e 

ñThe Three Caballerosò (NELSON, 2017). Apesar de ter feito menos sucesso nos Estados Unidos do que 

na América Latina (NELSON, 2017), é relevante observar as características do personagem, que retrataria 

o brasileiro nativo típico, como resultado da busca de autenticidade cultural de seu criador. (SADLIER, 

2008).  Zé Carioca é um papagaio, óbvio morador do Novo Mundo, e representa o lado bom de um 

malandro brasileiro. Ele é visto como amistoso, bem-humorado, e não viola leis (NELSON, 2017).  

 

Outros filmes produzidos por Hollywood na primeira metade do século XX, como Matto Grosso (1933), 

ñLaw of the Tropics (1941), Urubu (1948) e ñAmazon Questò (1949) mostram as florestas do Brasil, no 

seu aspecto selvagem e perigoso. Os filmes que tinham a cidade do Rio de Janeiro como fundo mostravam 

um lado mais charmoso do Brasil, com homens e mulheres sensuais e uma peculiar alta sociedade local, 

sendo o destino ideal para fugas, como pode ser visto em ñStrangers may kissò (1931), ñFatal Ladyò (1936) 

e ñFlying down to Rioò (1942) (SHAW; DENNISON, 2014), entre outros. Os filmes produzidos no Brasil 

a partir dos anos 50 levaram para o mundo uma imagem muito diferente do Brasil e sem grande impacto 

popular, circularam no meio intelectual e acad°mico do primeiro mundo. Com ñO Cangaceiroò (1953), 

filme premiado em Cannes, e o primeiro filme brasileiro com distribuição internacional, o mundo viu o 

drama social, a violência e os fora-da-lei brasileiros (SADLIER, 2008).  

 

A partir dos anos 50, o cinema brasileiro passou a falar de injustiça social, pobreza, fome, violência e 

bandidagem, como se pode ver em ñVidas secasò (1963), ñRio 40 grausò (1955), ñRio Zona Norte (1957), 

ñBarraventoò (1962), ñA Grande Feiraò (1961), ñO Pagador de Promessasò (1962), ñOs Cafajestesò 

(1962), ñDeus e o Diabo na Terra do Solò (1963), ñOs fuzisò (1964) (SADLIER, 2008) e, satirizando a 

quest«o social brasileira, ñMacuna²maò (1969) e ñComo era gostoso o meu franc°sò , de 1972 (SADLIER, 

2008).   
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Figura 4.9 ï Cena do filme ñO Cangaceiroò, Lima Barreto, 1953. 

 

 
 

Fonte: SADLIER, 2008, p. 235. 

 

 

Figura 4.10 ï Cena do filme ñMacunaímaò, Joaquim Pedro de Andrade (1969). 

 

 
 

Fonte: SADLIER, 2008 p. 248. 

 


