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Resumo  
 
Este trabalho discute a internacionalização da arte concreta brasileira e buscou investigar qual foi 
o processo ocorrido desde a marginalização desse movimento artístico nas décadas de 1960 e 1970, 
até sua consagração nos anos 2000, com aquisição por museus internacionais renomados e pelo 
seu alto valor no mercado de arte. A pesquisa apontou diferentes fatores que colaboraram para o 
processo de internacionalização da arte concreta brasileira: pessoas, criação de conteúdo 
acadêmico, exposições especializadas e o crescimento do mercado de arte. A questão central da 
pesquisa foi compreender como esses fatores colaboraram positivamente para a 
internacionalização desse movimento artístico. A metodologia da pesquisa foi qualitativa e 
explanatória. As fontes foram textos de jornais, artigos acadêmicos, dissertações, teses, entre 
outros. Foi realizado um levantamento histórico, e bibliográfico dos principais artistas concretistas 
e dos acontecimentos relacionados a internacionalização da arte brasileira no recorte do período 
de 1950 a 2018. Também se levantou e analisou as principais exposições, individuais e coletivas, 
ocorridas nesse período. O destaque do trabalho foi a realização de entrevistas semi-abertas com 
os principais protagonistas da internacionalização da arte concreta brasileira, sendo eles o 
colecionador Adolpho Leirner, Mari Carmen Ramírez, diretora do Museum of Fine Arts Houston, 
o curador Gabriel Pérez-Barreiro, então diretor da Fundação Patrícia Phelps de Cisneros, Margit 
Weinberg Staber, co-curadora de Max Bill na exposição Arte Concreta-50 Anos de Progresso e os 
galeristas brasileiros que levaram a arte concreta ao mercado internacional por meio de feiras. Por 
fim, considerou-se o viés mercadológico da inserção desse movimento artístico no mercado de 
arte, em especial em resultados de casas de leilões. Na conclusão, aponta-se as inter-relações entre 
colecionadores, curadores, instituições culturais e mercado como a engrenagem do sistema, o qual 
teve como força propulsora o engajamento de colecionadores no despertar internacional desse 
movimento artístico, que aconteceu em um período relativamente curto, de aproximadamente uma 
década, finalizando em 2007, com o ápice de ser consagrado por museus internacionais, como 
também pela alta valorização das obras ofertadas no mercado.  
 
 
Palavras-chaves: Arte concreta brasileira, internacionalização da arte, exposições, mercado de 
arte, colecionismo de arte.  
 
 
Introdução 
 
A internacionalização da arte brasileira, em suas diversas vertentes, é contínuo alvo de interesse 
de diversos agentes como galerias de arte, curadores, artistas, pesquisadores e agência de fomento 
à exportação. A internacionalização relacionada à arte aqui é compreendida como a presença de 
uma dada arte em circuitos internacionais, notadamente aqueles do polo mundial da arte. Essa 
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presença é vista por meio de exposições de arte, participação em leilões de arte e feiras de arte, 
participação em catálogos e livros especializados, entre outros, e costuma se refletir na valorização 
financeira dessa arte. 
 
Contudo, essa situação pode ser considerada recente na história da arte brasileira, tendo se 
configurado apenas nas últimas décadas. Nas décadas anteriores, a arte brasileira esteve 
relativamente fechada em si, especialmente em termos econômicos. Entretanto, no caso da arte 
concreta brasileira, sua internacionalização iniciou no período de 1959 a 2018, por fatores de uma 
tríade formada por protagonistas impulsionadoras deste acontecimento e estão profundamente 
envolvidas com a arte concreta brasileira, com as exposições internacionais de arte concreta 
brasileira, com a colocação de obras em museus internacionais e com a participação ativa no 
mercado de arte em feiras, galerias e casas de leilões.  
 
Metodologia 
 
A questão central da pesquisa é compreender como os fatores da tríade (protagonistas, exposições 
e mercado) colaboraram positivamente para que a arte concreta brasileira tenha se 
internacionalizado e se valorizado financeiramente, em especial, tendo-se em vista que não era 
uma arte com muito pouco valor até, pelo menos, na década de 70. 
 
Para se compreender o processo de internacionalização da arte concreta brasileira, definiu-se uma 
abordagem de pesquisa qualitativa, pois o intuito era uma pesquisa mais detida e aprofundada, 
mais próxima aos fatores individualmente, bem como uma pesquisa explicativa, a qual procura 
identificar os fatores determinantes para que os fenômenos ocorram, busca-se, assim, o porquê dos 
fenômenos (GIL, 2007) e, no caso desta pesquisa, intenciona-se identificar e explicar os fatores 
relacionados à tríade da internacionalização da arte concreta brasileira a fim de analisá-los e 
compreendê-los, no recorte de 1959 a 2020. 
 
Escolheram-se as entrevistas abertas, pois essa técnica, que permite espontaneidade às respostas 
do entrevistado, é útil quando se deseja obter grande quantidade de informações a cerca de dado 
tema, em especial de acordo com a visão da pessoa a ser entrevistada, além de servir para se 
descrever casos individuais (MINAYO, 1993). Aspectos negativos das entrevistas abertas, tais 
como complexidade de sua análise e a dificuldade de sua tabulação, são neste caso amplamente 
suplantados por suas utilidades. 
 
As entrevistas foram com protagonistas do processo da internacionalização da arte concreta, sendo 
curadores, colecionadores e galeristas. As entrevistas aconteceram em português e inglês e, no caso 
das entrevistas em inglês, elas foram livremente traduzidas pela autora. Foram feitas entrevistas 
com Margit Weinberg Staber, Adolpho Leirner, Gabriel Pérez-Barreiro, Mari Carmen Ramírez, 
Raquel Arnaud, Carlos Dale e Peter Cohn. 
 
Quanto aos procedimentos, trata-se de pesquisa bibliográfica com recurso complementar a 
entrevistas qualitativas abertas. Pesquisa bibliográfica é aquela que percorre as principais 
publicações sobre o tema estudado, que fornecem informações com atualidade e relevância, em 
variados meios. Trata-se de levantamento fundamental para as pesquisas que se valerão de outros 
métodos assim como para aquelas integralmente baseadas em documentos (LUNA, 1999).  
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As fontes secundárias são entrevistas publicadas por outros autores, teses de doutorado, 
dissertações de mestrado, artigos acadêmicos, livros, periódicos, fotografias e folhetos e catálogos 
de exposição. Essas fontes foram escolhidas devido a sua adequação ao tema, já que se trata de um 
processo complexo que é refletido em tais fontes. Essas fontes são ora de atores implicados no 
processo, tais como galerias e museus de arte, ora de pesquisadores dedicados a estudar o tema. 
Atores são aqui entendidos como os elementos, sejam protagonistas ou instituições, atuantes no 
processo estudado. 
 
É importante delimitar a população de artistas estudada nesta tese a fim de se saber quais são 
aqueles pesquisados em termos de participação de exposições internacionais, principalmente. Os 
critérios foram não apenas estéticos e se relacionaram a participação em exposições de arte 
concreta, relações e amizades entre artistas concretos e, por fim, participação em 
grupos concretistas.  
 
No Brasil, os principais artistas que aderiram, em algum momento de suas trajetórias artísticas, ao 
movimento concreto foram Abraham Palatnik, Alexandre Wollner, Amilcar de Castro, Aluísio 
Carvão, Anatol Wladyslaw, Antônio Maluf, Décio Vieira, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, 
Geraldo de Barros, Hélio Oiticica, Hércules Barsotti, Hermelindo Fiaminghi, Ivan Serpa, Judith 
Lauand, Kazmer Féjer, Leopold Haar, Lothar Charoux, Luiz Sacilotto, Lygia Clark, Lygia Pape, 
Mary Vieira, Maurício Nogueira Lima, Mira Schendel, Waldemar Cordeiro e Willys de Castro.  
 
São esses artistas que têm sua participação em exposições investigadas e é importante pontuar que 
se sabe que esses artistas não tiveram toda sua produção artística estritamente no campo da arte 
concreta. Aqui se considera que a maioria ou parte significativa de suas obras pode ser considerada 
concretista, por isso é que eles são considerados no tocante à internacionalização da arte concreta 
brasileira, ainda que suas produções possam ter ido em outras direções, antes ou depois do 
momento de predomínio da arte concreta no Brasil, em meados do século passado. 
 
E o artigo finaliza, nas considerações finais, com um esforço interpretativo sobre a pesquisa, além 
de fazer sugestões de estudos para se continuar o debate sobre a internacionalização da arte 
concreta brasileira. 
 
Contextualização histórica 
 
Importa delinear brevemente o panorama político e cultural nos níveis nacional e internacional no 
período de 1946 a 2020, pois foi nesse panorama que os fatos estudados se desdobraram. Esses 
acontecimentos, de múltiplas ordens, denotaram maior abertura econômica dos países, crescimento 
econômico, maior uso de novas tecnologias, avanços sociais, globalização e bienalização da arte. 
 
Nesse período determinado como modernismo, a crítica levantada por Pérez-Barreiro (2011, p. 69) 
é que, no modernismo, ciclo em que a América Latina começou a ter maior expressão na cena 
artística internacional, prevalecia uma necessidade de recortar geografia e tempos cronológicos 
além de separar determinadas artes de outras, e, assim, estabeleceu-se uma fronteira rígida entre 
Europa e América Latina. Essa visão binária da arte mirava em uma concepção que hierarquizava 
as duas regiões, que esvaziava de sentido a originalidade da arte latino-americana, como se esta 
fosse apenas mera cópia ou mero efeito, ao mesmo tempo em que dava à arte europeia o título de 
criadora, de causa das outras artes. Havia uma inclinação até mesmo em não ponderar 
características particulares, históricas, sociais e políticas, as quais constituem o corpo dos países, 
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que, por sua vez, compõem continentes, como se estes fossem blocos monolíticos que não se 
interpenetrassem de alguma forma com outras regiões do mundo (PÉREZ-BARREIRO, 2020 
banca de doutorado). Nesse mesmo sentido, Pérez-Barreiro (2018) pontuou que 
 

I think that over the past decades, as the art world has 
globalized, and scholars have questioned the dominant 

Europe-US axis of art history, we are all becoming aware 
of the great contributions of other parts of the world whose 
histories have not had so many opportunities to be known. 

There are many factors behind this: economic, political 
and academic, but I think we are in a much better place 

than a few years ago. (PÉREZ-BARREIRO, 2018, Entrevista 
Independent Collectors). 

 
 
Por esse motivo, apresenta-se a seguir um levantamento bibliográfico dos possíveis 
acontecimentos socioculturais mundiais, com vistas a melhor compreender o processo de 
internacionalização da arte concreta brasileira em toda sua complexidade, isto é, em sua relação 
com fatores de fora do mundo artístico. 
 
A começar com uma breve definição sobre a arte concreta, a qual é considerada uma arte abstrata 
geométrica, sem referências figurativas, totalmente desprovida de associação naturalista, baseada 
em padrões geométricos, e que busca a perfeição e a harmonia. A arte concreta é vista como um 
movimento artístico transnacional, tendo surgido através de artistas e grupos em diversos 
continentes, sempre articulados com seus pares estrangeiros. 
 
Cabe pontuar o contexto em que surgiu e se desenrolou o concretismo. No Brasil, a década de 
1950, ainda que iniciada com as turbulências políticas causadas pelo suicídio do presidente Getúlio 
Vargas em 1951, foi marcada por grandes desenvolvimentos econômico, sociopolítico e cultural. 
No Brasil, foi um momento pós-queda da ditadura militar, findo em 1945, havendo grande 
otimismo em relação à economia e ao desenvolvimento industrial nacional. 
 
Em um processo que ocorria desde a Crise de 1929, a cafeicultura cedeu, nos anos 1950, seu posto 
como principal impulsor da economia brasileira para a nascente indústria (SAES, 2010, p. 23). 
 
Em Nova Iorque, o Museum of Modern Art (MoMA), o qual tinha sido fundado em 1929 por três 
patronos da arte de membros de família elite e com participação ativa no governo, Lillie P. Bliss, 
Cornelius J. Sullivan e John D. Rockfeller Jr., expandiu e recebeu reconhecimento nos anos de 
1950 e 60 como referência mundial de arte moderna da época, o que Hal Foster (1996 apud 
BIANCHI, 2006, p. 94) chama de um “momaismo”. Nesse período, os americanos se interessavam 
em intensificar as relações comerciais, ideológicas, políticas e culturais de seu país com os da 
América Latina, por conta da conjuntura internacional da Guerra Fria.  
 
No âmbito das relações culturais, um dos responsáveis pelo MoMA, Nelson Rockefeller, que era 
amigo de Francisco de Assis Chateaubriand, participou ativamente do processo de construção dos 
museus em São Paulo e no Rio de Janeiro, com a doação de um conjunto de obras em 1946, que 
foram então divididas para a formação do Museu de Arte de São Paulo (Masp) em 1947, do Museu 
de Arte Moderna em São Paulo (MAM-SP) em 1948, e do Museu de Arte Moderna no Rio de 
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Janeiro (MAM-RJ) em 1949. A fundação desses três museus levou as instituições a se empenharem 
“na formação de acervos internacionais e no patrocínio de importantes exposições vindas de fora” 
e deu-se “ao meio artístico brasileiro a possibilidade de conhecer a produção internacional, desde 
a modernidade já histórica até as mais recentes criações de Nova York ou Paris” (AMARAL, 1998, 
p. 68). Dessa forma, os artistas locais passaram a se atualizar com a produção internacional de 
modo mais adequado (FARIAS, 2013, p. 39). 
 
Nesse mesmo contexto intercâmbio de obras e artistas, aconteceu a primeira representação 
nacional de artistas brasileiros na XXV Bienal de Veneza, em 1950, exposição internacional que 
já tinha peso em consagrar artistas.  
 
Mas quanto ao movimento da arte concreta brasileira, o fato propulsor foi a retrospectiva do artista 
suíço Max Bill no Masp em 1950. Nessa exposição foi abordado o trabalho interdisciplinar do 
artista, com cerca de cem peças, contando com pinturas, esculturas, artes gráficas, pôsteres, 
modelos arquitetônicos, fotografias de projetos arquitetônicos e desenhos industriais. 
 
Para alguns autores, a vinda da exposição de Max Bill no Masp encantou parte do corpo artístico 
local, precisamente a daqueles artistas que buscavam um novo conceito de arte relacionado a uma 
identidade moderna, que se negavam a adotar estilo e temas portinarescos e que experimentavam 
sem saber qual rumo seguir (AMARAL, 1998; GULLAR, 1998; KARMEL, 1995). E, ao 
conhecerem o trabalho de Max Bill, certos artistas locais se “entregaram às experiências no campo 
da linguagem geométrica” (GULLAR, 1998, p. 215) e incentivou os artistas brasileiros a 
experimentar novos processos produtivos e, quase que instantaneamente, abandonaram a tela 
pintada a óleo e buscam novas formas de expressão (AMARAL, 2014, p. 311-312). 
 
De acordo com Aracy Amaral (2014), devido ao clima industrialista paulista, os artistas de São 
Paulo ficaram mais impressionados com a exposição e com o trabalho de Max Bill do que os 
artistas cariocas. 
 
Para o crítico de arte Paulo Sérgio Duarte (1998), o intercâmbio com polos cosmopolitas 
internacionais da arte dos anos 1950 foi único na história e aconteceu graças ao acesso à 
informação da arte estrangeira no Brasil, ao contato de artistas brasileiros com artistas 
internacionais que migraram em guerra, e com a inauguração da Bienal de São Paulo, que 
promoveu a primeira mostra internacional, em 1951. Tais acontecimentos desempenharam um 
papel importante na atualização de artistas, “numa época em que eram difíceis as viagens e bem 
mais raras as ocasiões de intercâmbio e acesso à informação” (DUARTE, 1998, p. 197-198). 
Duarte também explica que: 

O acesso à informação, por meio da vinda de mostras e 
artistas estrangeiros, favoreceu a adesão de  

jovens artistas à arte de raiz construtivista, o que significou um 
rompimento radical com a figuração modernista —  

ainda que tardio em relação ao processo histórico europeu 
(DUARTE, 1958, p. 197-198). 

 
 
A arte concreta ganhou ainda mais força quando Max Bill recebeu o primeiro prêmio na I Bienal 
Internacional de Arte de São Paulo, com sua escultura “Unidade Tripartida”. Nessa primeira edição 
do evento, a delegação suíça participou e marcou diversos dos artistas brasileiros e argentinos que 
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estavam se agrupando na incipiente abstração geométrica local — por exemplo, Geraldo de Barros 
e Alexandre Wollner, entre outros. Segundo Luciana Silva Wolf (2009, p. 55), a exposição de Max 
Bill e a delegação suíça na I Bienal “[...] abriram as portas do país para as novas linguagens 
plásticas, que passaram a ser amplamente exploradas”. As linguagens construtivistas tinham 
grande peso nessas novas linguagens. 
 
Em 1952, acontece a mostra Ruptura no MAM-SP, em 1952, ocasião em que foi distribuído o 
manifesto Ruptura.  
 
Em 1956, Juscelino Kubitschek assumiu o governo do país e lançou o plano “50 anos em 5”, que 
tinha o propósito de modernizar o Brasil e de acelerar a industrialização em todos os campos, 
principalmente a embrionária indústria de base, sendo de grande importância o posicionamento da 
arquitetura e da arte modernista, a qual estava filiada ao governo federal, principalmente no tocante 
à construção de Brasília (1957-1960, primeira fase), nomeadamente as figuras de Oscar Niemeyer, 
Lúcio Costa e Athos Bulcão, para citar apenas três exemplos.  
 
A construção da nova capital brasileira foi momento propício para a difusão de ideias modernas. 
É certo, contudo, que um certo modernismo foi escolhido em detrimento de outros. Escolheu-se, 
definitivamente, um modernismo figurativo, que era afeito ao ímpeto que buscava novos heróis 
para a república. Um movimento não figurativo como o concretismo não foi abarcado nas obras 
públicas, ainda que estivesse se desenvolvendo naquela mesma década. Esse modernismo 
escolhido pelo Estado brasileiro tinha atrelado um nacionalismo que servia aos seus interesses. 
Além do mais, trazia em seu bojo uma identidade que servia ao Estado, que buscava por apresentar 
uma nova faceta na arena internacional. 
 
Esse foi um momento ímpar, pois, de acordo com Aracy Amaral (1998, p.68-70), entre o final dos 
anos 1950 e o início dos 1960 foi “[...] um período único de ebulição artística no país, foi uma fase 
de movimento multidisciplinar que não reapareceria novamente no meio cultural”. 
 
Em antagonismo, com o movimento concreto, em 1959, aconteceu a 1ª Exposição Neoconcreta no 
MAM-RJ, com sete artistas brasileiros, com trabalhos de pintura, escultura, gravura, poesia e 
prosa. Foi nesse período que foi publicado o Manifesto Neoconcreto, que tomava uma posição em 
face da arte não figurativa geométrica. Nas palavras de Ferreira Gullar (1959, p. 4), no Manifesto 
Neoconcreto, por ele redigido e publicado em 1959, “a expressão neoconcreto é uma tomada de 
posição em face da arte não figurativa ‘geométrica” (neoplasticismo, construtivismo, 
suprematismo, Escola de Ulm), particularmente um contraponto da arte concreta levada a uma 
perigosa exacerbação racionalista”.  
 
Foi durante a década de 50 e 60 que aconteceu o maior número de exposições internacionais que 
artistas concretistas brasileiros participaram, com exposições itinerantes apoiadas pelo governo 
brasileiro, dentro de um programa de internacionalização da arte brasileira. Nesse período, houve 
exposições internacionais relevantes, com destaque para a Brasilianischer Künstler der Gegenwart 
(1959-1960), que aconteceu em quatorze cidades europeias, e a Konkrete Kunst: 50 Jahre 
Entwicklung (1960), que aconteceu em Zurique, Suíça.  
 
Essas exposições foram patrocinadas pelos governos brasileiro e estrangeiros, e aconteceram num 
momento de liberdade constitucional e democrática, de otimismo econômico e de 
desenvolvimento industrial em que o governo de Juscelino Kubitschek e empresários brasileiros 
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ambicionaram alcançar a mesma liderança cultural que polos cosmopolitas internacionais 
(AMARAL, 1998, p. 68). Mas com a ditadura militar implementada em 1964, se fez calar a voz 
de muitos do meio artístico, levando muitas a se exilarem. 
 
Em 1977, a casa internacional de leilões Sotheby’s abriu um departamento especializado em arte 
latino-americana que gerou interesse e movimentação nesse novo mercado. As primeiras obras que 
promoveram foram arte figurativa, uma arte estereotipada e graças a diversos debates, publicações 
e discussões de curadores e acadêmicos, após uma década, o mito da arte com espírito latino foi 
se desfazendo, e deu-se espaço à arte abstrata, “assim, toda a tendência para o concreto e 
construtivista se tornou o novo painel e substituiu o novo interesse pela arte latino-americana” 
(RAMIREZ, 2021, entrevista). 
 
Em 1978, houve um grave incêndio no MAM do Rio de Janeiro e seu acervo foi 90% destruído. 
No momento do incêndio, a exposição que ocupava o espaço expositivo era a Arte Agora III – 
América Latina: Geometria Sensível, com 200 obras e, muitas delas, referentes à arte concreta 
brasileira, e foram completamente destruídas. 
 
A partir de 1980, depois de décadas de ditadura, o Brasil pedia por “Diretas Já”, em grande 
campanha pró redemocratização, abrindo-se nova era política e econômica. O mundo estava 
impregnado pelos discursos da pós-modernidade, do multiculturalismo e das teorias pós-coloniais 
que incensou o chamado outro cultural nas agendas políticas e econômicas globais, afetando os 
discursos e interesses críticos e mercadológicos do meio hegemônico da arte sobre a alteridade da 
chamada periferia (LABRA, 2017). 
 
Em 1985, aconteceu a 18a Bienal Internacional de São Paulo, com curadoria de Sheila Leirner, 
tendo como temática principal o estado da pintura contemporânea internacional e seus diálogos 
com a produção brasileira. 
 
Ainda na década de 80, exposições coletivas de arte brasileira na Europa e nos Estados Unidos 
impulsionaram a internacionalização da arte brasileira. Entretanto, foram de fato as exposições 
individuais do Hélio Oiticica e de Lygia Clark que tiveram um papel fundamental para projetar a 
arte brasileira e como ela transcendeu da origem construtivista para uma versão performática.  
 
Nesse sentido, “o reconhecimento da originalidade de Hélio Oiticica e Lygia Clark os tornou, no 
meio internacional, influências inescapáveis, míticas e quase obrigatórias para os artistas 
brasileiros contemporâneos em geral” (LABRA, 2014, p. 97). 
 
Na década de 90, com o governo Collor, o mercado brasileiro se abriu ao mercado internacional, 
mas o país sofreu economicamente levando o presidente ao impeachment. Com Fernando 
Henrique Cardoso e o Plano Real, a inflação é reduzida e o poder de compra do brasileiro passou 
acrescer e teve reflexo no mundo das artes com a abertura de novas galerias, principalmente em 
São Paulo, que passaram a comercializar artistas transdisciplinares e transculturais do sistema da 
arte contemporânea global, com o início do fenômeno da bienalização e do curatorialismo.  
 
Com o mundo da arte se globalizando de uma forma intensa, os protagonistas estavam preocupados 
que isso gerasse um sistema comum, como uma linguagem internacional da arte, e que se 
perderiam as especificidades do lugar e dos artistas (Pérez-Barreiro. entrevista, 2020). 
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Em 1994, o Ministério das Relações Exteriores brasileiro, representado pelo diplomata Celso 
Amorim, tinha fortes políticas de apoio a exposições, artistas e fizeram parcerias com algumas 
galerias em Nova Iorque para internacionalizar a arte brasileira. Nesse ano, o governo reuniu um 
grupo internacional de curadores e galeristas (Ramirez fez parte desse grupo) para visitar coleções, 
artistas e exposições durante a 22a Bienal de Arte de São Paulo, na qual havia obras dos artistas 
construtivistas brasileiros. Segundo Ramirez, essa viagem foi uma pesquisa importante tanto para 
as instituições como para as galerias que organizaram várias exposições para mostrar o trabalho 
dos artistas brasileiros (RAMIREZ, 2021; entrevista). Uma das atividades desse grupo foi visitar 
coleções e estúdios de artistas. 
 
Em 1997, acontece a Documenta de Kassel X, na Alemanha, com o tema “non-Western”, curada 
pela historiadora francesa Catherine David7. Com a formação intelectual de David, sua 
participação na Documenta trouxe um debate político em que a arte não deveria ser exibida como 
exotismo e deveria ser exibida fora de um debate colonialista. Assim, foram apresentadas muitas 
obras do modernismo dos anos 60, com forte presença de brasileiros com Hélio Oiticica, Lygia 
Clark e Tunga, e a arte americana se sentiu excluída. 
 
Em 1998, ocorre a 24a Bienal de São Paulo, dirigida pelo Curador-Geral Paulo Herkenhoff e pelo 
Curador-Adjunto Adriano Pedrosa, a chamada “Bienal Antropofágica”, com presença de grande 
fluxo de visitantes internacionais. Nessa bienal, o conceito curatorial foi extraído das raízes da 
cultura brasileira e se discutiu amplamente o conceito da apropriação estrangeira. 
 
Paralelamente à bienal, o MAM comemorou seus 50 anos da fundação com a exposição Arte 
Construtiva do Brasil: coleção de Adolpho Leirner com mais de 100 pinturas e esculturas, além 
aproximadamente 40 obras de arte decorativa geométrica como tapetes e móveis dos anos 30 de 
Regina e John Graz e Gomide e móveis dos anos 50 de Zanini e Tenreiro. Em entrevista, o 
colecionador conta que havia um fluxo imenso de curadores e visitantes internacionais na 
exposição por conta da bienal que acontecia ao lado e, para ele, esse fato foi muito relevante para 
a apresentação e internacionalização da arte concreta brasileira, considerando-se um público 
qualificado e cosmopolita (LEIRNER, entrevista 2020). 
 
Também em 1998, foi criada a primeira posição de curador de arte latino-americana, graças à vasta 
concentração de latinos imigrantes no estado do Texas, Estados Unidos, e à verba educacional 
arrecadada na University of Texas, o que liderou outras instituições a seguir a mesma direção, 
como o San Antonio Museum of Art (SAMA) e o Museum of Fine Arts Houston, que se 
reinventaram para atender às demandas culturais da considerável audiência de latinos no estado 
(RAMIREZ, 2019, discurso exposição Inverted Utopias). 
 
De 1999 a 2002, o curador e historiador de arte brasileiro Paulo Herkenhoff foi apontado Curador-
Adjunto no departamento de pintura e escultura do Museu de Arte Moderna de Nova York, o 
MoMA, onde divulgou e promoveu a arte brasileira de maneira importante, bem como orientou a 
colecionadora Patricia Phelps de Cisneros na sua formação de sua coleção de arte latino-americana 
com as obras dos artistas brasileiros concretistas e neoconcretistas. 
 
No ano 2000, a eleição de Lula mudou os rumos econômicos e políticos nacionais fazendo com 
que o Brasil ficasse em destaque internacional, aparecendo inclusive na capa da revista inglesa 
“The Economist” com o título “O Brasil decola”, destacando a rápida recuperação da economia 
brasileira em meio à crise econômica mundial. Essa matéria gerou atenção internacional à arte 
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brasileira, com a participação em coletivos artísticos internacionais, principalmente com os 
trabalhos mais experimentais de Hélio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape. 
 
Em 2001, aconteceu a exposição Geometric Abstraction: Latin American Art from the Patricia 
Phelps de Cisneros Collection, no Fogg Art Museum na Universidade de Harvard, que foi 
reveladora sobre a arte abstrata latino-americana, e, de acordo com Ramírez, esse foi o início de 
um olhar atento à arte abstrata latino-americana, inclusive pelo MoMA (RAMIREZ, 2021, 
entrevista) e essa exposição recebeu um crítica importante no New York Times que reverberou um 
marco de posicionamento internacional da arte latino-americana (GLUECK, 2001). 
 
Também em 2001 começaram a surgir as feiras de arte e se espalharam rapidamente pelo mundo, 
com o número atual se aproximando de 300 (2001, UBS Global Art Market Report). Assim, o 
modelo clássico de transação comercial de obras de arte por meio de galerias cedeu espaço ao 
modelo econômico das feiras de arte (VARELLA, 2021). Nessas feiras, naquela época, a arte 
concreta brasileira estava representada por galerias de arte como DAN e Raquel Arnaud. 
 
Ainda em 2001, o Museum of Fine Arts Houston criou um departamento curatorial dedicado à arte 
latino-americana, dotado de um centro de pesquisa específico, o Centro Internacional das Artes 
das Américas (ICAA), que ressaltou o compromisso institucional do museu com a promoção da 
arte latino-americana, oferecendo bolsas de estudo para pesquisas, para a construção de um arquivo 
digital do século XX da arte latina e para montar uma nova coleção de arte moderna e 
contemporânea (MARI..., 2019). 
 
Em 2003, uma das principais patronas do museu, Caroline Wiess Law (1918-2003), doou 25 
milhões de dólares ao museu para a compra de obras dos séculos XX e XXI (MFAH..., 2003) e 
significativa parte dessa verba foi destinada à compra de obras de arte latino-americana, 
principalmente para a compra da coleção de arte construtivista brasileira de Adolpho Leirner. 
 
Em 2003, o MAM-SP organizou a exposição itinerante Cuasi-corpus arte concreto y neoconcreto 
de Brasil. Una selección del acervo del Museu de Arte Moderna de São Paulo y la colección 
Adolpho Leirner, a qual foi apresentada no México, no Museo Tamayo Arte Contemporáneo e no 
Museo de Arte Contemporáneo de Monterrey. 
 
A partir de 2005, houve um forte impulsionamento pela internacionalização de setores da 
economia da cultura brasileira por parte da Agência Brasileira de Promoção de Exportações e 
Investimentos (Apex-Brasil), o que impulsionou e profissionalizou o setor, inclusive com a criação 
da Associação Brasileira de Arte Contemporânea (ABACT) que investiu conjuntamente mais de 
R$ 10 milhões em atividades voltadas à internacionalização da arte brasileira de 2015 a 2019, entre 
elas, apoio à participação das galerias em feiras internacionais, convite de curadores internacionais 
durante as bienais, inteligência comercial, missões prospectivas, promoção internacional e 
capacitação (FIALHO, p. 12, 2019). 
 
Em 2006, durante a 27a Bienal Internacional de São Paulo, o MAM reconstruiu a primeira 
exposição de arte concreta no Brasil, que foi uma “retrospectiva importante para repensar a 
trajetória política, social e cultural do país” (KIYOMURA, 2006). 
 
O ano de 2007 foi marcado pela consagração da internacionalização da arte concreta brasileira. 
Em fevereiro, aconteceu a exposição The Geometry of Hope: Latin American Abstract Art from 
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the Patricia Phelps de Cisneros Collection no Museu de Arte Blanton da Universidade do Texas 
em Austin, com cerca de 130 obras de arte da Colección Patricia Phelps de Cisneros, a qual 
desafiou a visão da arte latino-americana como um fenômeno único e, juntamente, foi lançada a 
publicação que fornece uma visão acadêmica bem abrangente sobre a abstração geométrica latino-
americana dos anos 1930 aos anos 1970. Em setembro de 2007, o Museum of Fine Arts Houston 
(MFAH) exibiu a coleção de Adolpho Leirner, com mais de cem obras representativas do 
desenvolvimento do movimento construtivista no Brasil, segundo Ramírez, “com exemplos 
paradigmáticos de concretismo e neoconcretismo, e consolidou o construtivismo como uma das 
principais áreas de força da coleção, permitindo-se assim estabelecer diálogos produtivos com 
outros artistas construtivos representados nos acervos do museu da América Latina” (MARI..., 
2019). Dentro da programação de internacionalização da coleção adquirida, o MFAH organizou o 
Simpósio Documents of 20th Century Latin American and Latino Art, a digital archive and 
publication Project at the MFAH para debater os 50 anos do concretismo e neoconcretismo 
brasileiro e a exposição Dimensions of Constructive Art in Brazil: The Adolpho Leirner Collection. 
Para o simpósio, o museu convidou curadores e críticos de arte brasileiros para participar dos 
colóquios e discutir novos conceitos e aspectos da arte construtivista brasileira. 
 
Em 2009, a exposição Dimensions of Constructive Art in Brazil: The Adolpho Leirner Collection 
foi apresentada na renomada Haus Konstruktiv em Zurique, Suíça, em comemoração aos 100 anos 
de Max Bill e seus desdobramentos. Nessa ocasião foi lançado o livro Building on a Construct: 
The Adolpho Leirner Collection com produção gráfica de Alexandre Wollner. 
 
Por volta de 2015, a economia brasileira estava em expansão, o que favorecia o crescimento do 
mercado de arte local, com uma maior participação de galerias brasileiras em feiras internacionais 
e o consequente aumento do volume das exportações de obras de arte, impulsionado pela política 
continuada de incentivo à internacionalização do setor (FIALHO, 2015, p. 12). 
 
Em 2016, Adolpho Leirner doou sua biblioteca relacionada à suas obras de arte concretas e 
neoconcretas ao Musem of Fine Arts Houston com documentos primários, textos críticos por 
figuras associadas aos históricos movimentos artísticos concreto e neoconcreto, correspondências 
relacionadas às obras e mais de 200 volumes do colecionador, os primeiros catálogos de exposições 
e publicações acadêmicas, entre outros. Esses documentos foram incorporados ao International 
Center of Arts of America (ICAA), centro de pesquisa do museu, e os livros se encontram na 
Hirsch Library.  
 
Neste mesmo ano, a fundação Cisneros doou mais de 200 obras de sua coleção de arte latino-
americana (concreta, neoconcreta e contemporânea) para seis importantes museus na América 
Latina, Estados Unidos e Europa e fundou o centro de pesquisa de arte latino-americana junto ao 
MoMA. A coleção abrange 91 artistas de 22 países, entre os quais há muitos trabalhos de 
concretistas brasileiros. Os seis museus beneficiários foram MoMA, em Nova York; o Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, em Madri; o Museo de Arte Moderno, em Buenos Aires; o 
Museo de Arte de Lima (MALI), em Peru; o Bronx Museum of the Arts, em Nova York; e o 
Blanton Museum of Art da Universidade do Texas, em Austin. 
 
Em 2020, o MFAH inaugurou um novo edifício com foco na expansão da arte latino-americana, 
pois, segundo Ramírez, em entrevista à autora, o Texas é um estado com muitos imigrantes latinos 
e o museu pretende servir sua comunidade. O prédio tem três andares e, no segundo andar, está 



 11 

concentrada toda a apresentação de arte construtiva latino-americana, bem como está disposta a 
galeria permanente dedicada à arte construtiva brasileira da coleção de Adolpho Leirner. 
 
Com o histórico de acontecimentos relacionados à internacionalização da arte concreta brasileira 
aqui apresentados, nota-se que foram inúmeras atividades que aconteceram de forma dinâmica e 
contínua, planejadas de acordo com uma estratégia de construção de reconhecimento e valorização 
deste movimento artístico.  
 
O mercado da arte concreta brasileira 
 
Sobre o mercado de arte brasileiro, houve, entre 2010 e 2014, um crescimento significativo no 
volume de negócios gerados pelo setor, que foi impulsionado sobretudo pelos colecionadores 
privados brasileiros, responsáveis por mais de 70% do volume de negócios realizados pelas 
galerias. A partir de 2015, os negócios internacionais aumentaram de 34 milhões de dólares (2014) 
para 67 milhões de dólares (2015) e houve uma diversificação dos países de destino das vendas e 
das instituições internacionais que adquiriram obras das galerias brasileiras. Segundo resultado da 
pesquisa setorial Latitude1, houve um crescente nível de internacionalização da arte brasileira, 
sendo que pelo menos 130 obras foram adquiridas por 24 instituições internacionais; cerca de 50% 
dos artistas representados por galerias brasileiras que participaram de exposições e/ou foram 
adquiridos pelo mercado internacional, e aproximadamente 20% deles são representados por 
galerias estrangeiras. 
 
Fialho (2017, p. 378-390) atrela o crescimento da internacionalização do mercado de arte brasileira 
a fatores de políticas públicas, ao ambiente normativo e tributário que incidem sobre o sistema das 
artes, e a dados quantitativos existentes sobre o mercado. 
 
Outro fator que propiciou o incremento na internacionalização do mercado de arte mundial foi a 
“explosão de grandes exposições internacionais que, por fortes estratégias de marketing, 
pretendiam atingir um grande público” (SCHOEN, 2017, p.). Além das exposições, acontecia a 
fundação de várias bienais, tais como a de Johannesburg, Istambul, Dakar, Havana, Quito, Berlim, 
Liverpool e do Mercosul. “Países emergentes ganham cada vez mais espaço, inclusive como 
protagonistas do mundo globalizado” (SCHOEN, 2017, p.). Artistas brasileiros começaram a 
receber convites para participar de exposições internacionais, circuitos de museus e galerias e 
grandes feiras de arte, acarretando a valorização de suas obras no mercado (SCHOEN, 2017, p. 
293). 
 
Segundo a opinião de Gabriel Pérez-Barreiro, cedida em entrevista à autora no dia 26 de julho de 
2021, especificamente no caso do mercado da arte concreta brasileira, nota-se uma grande 
valorização mercadológica ao longo dos anos, mas a análise desses dados é muito complexa, pois 
há uma dificuldade metodológica em se avaliar a questão do mecanismo da precificação, que deve 
ser relativizada e contextualizada. Existe um mercado paralelo, fiscal, tributário, que é 
permanentemente implícito, e ainda mais difícil no caso da arte concreta brasileira pela 
inconstância de oferta de obras e pelo câmbio monetário, o que torna complexo avaliar sua 
continuidade. 
 

 
1 A pesquisa setorial APEX/ABACT Latitude é sobre o mercado de arte contemporânea.  
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Quanto aos agentes do mercado de arte concreta brasileira, os colecionadores foram os pioneiros, 
seguidos por, nessa ordem, curadores, instituições culturais, casas de leilão e galerias de arte. Em 
entrevista para a autora, Mari Carmen Ramírez confirma que os colecionadores enobrecerem esse 
movimento artístico num esforço estratégico. De acordo com Ramírez, foi um fenômeno muito 
claro, que conduziu curadores, museus e mercado a se atentar à arte construtivista latino-
americana. 

It is a phenomenon’s that was brought about by private 
collectors. It is very clear how it happened, it is not the 
case usually, where private collectors obviously have a 
say in the unfolding of certain trends and in bringing to 

the attention of the institutions to those trends  
(RAMÍREZ, entrevista 2021). 

 
O colecionismo de obras de arte sempre existiu, desde quando era reservado à nobreza e ao clero 
no período pré-capitalista. Mas, no século XIX, quando o Estado já não podia mais absorver as 
obras dos artistas e a burguesia estava fortalecida economicamente, um novo colecionismo de 
obras de arte surgiu. Esse colecionismo trata a obra de arte como objeto de consumo e/ou como 
uma forma de investimento que pressupõe a existência de retorno na forma de lucro. (BOTTALLO, 
2011, p. 34). 
 
O caso da arte concreta brasileira se deu de maneira similar, com os colecionadores Adolpho 
Leirner e Patrícia Phelps de Cisneros contando com uma relação colaborativa com museus de 
modo bastante visível. Adolpho Leirner emprestou suas obras a inúmeras instituições culturais e 
recebeu diversos diretores de museus, curadores, colecionadores e galeristas em sua casa para 
apresentar sua coleção. Ainda mais marcante na influência de colecionadores em museus é o fato 
de o MFAH nomear uma galeria permanente sobre arte construtivista brasileira no novo prédio 
inaugurado em 2021 pelo nome do colecionador: Adolpho Leirner Collection of Brazilian 
Constructive Art. Patrícia Phelps de Cisneros organizou inúmeras exposições colaborativas, em 
diversas instituições nos Estados Unidos e na Europa, para apresentar sua coleção. Museus 
aplicavam a metodologia criada pela sua fundação de unir os campos da arte e da educação. As 
exposições eram acompanhadas por simpósios e congressos internacionais com o intuito de 
investigar, debater e gerar ensaios e publicações de alto nível sobre artistas e obras de sua coleção.  
 
De acordo com Pérez-Barreiro, em entrevista à autora, como diretor da Fundacción Cisneros, o 
trabalho da fundação era quase todo à base de parceria, em montar essas parcerias, identificar 
maneiras de como colaborar com as instituições: 
 

Para cada exposição desenvolvíamos uma resposta às 
necessidades da instituição parceira e o mais importante 
na estratégia era realmente a parceria para construirmos 

juntos os programas. E esse era o meu trabalho:  
principalmente de montar essas parcerias e cuidar delas, por- 

que nossa estratégia só fazia sentido nesse panorama e, 
para isso, precisava saber onde estava a instituição, até 

onde eles poderiam chegar (PÉREZ-BARREIRO, entrevista 2021). 
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No processo de venda e doação de obras construtivistas aos museus MFAH e MoMA, realizado 
respectivamente por Leirner e Cisneros, as contrapartidas solicitadas pelos colecionadores foram 
os centros de pesquisa especializados nas coleções e a garantia de que as obras fossem apresentadas 
em galerias permanentes, a fim de não correr o risco de ficarem armazenadas em reservas técnicas.  
 
Segundo entrevista de Pérez-Barreiro à autora: 
 

   O próprio John Elderfield [Curador Chefe do MoMA]  
recomendou à Patrícia [Cisneros] que atrelasse a doação 

de sua coleção a um centro de pesquisa permanente, 
autônomo, a fim de garantir a perpetuidade do interesse 

na coleção, evitando que as obras terminassem no  
depósito do MoMa (PÉREZ-BARREIRO, entrevista 2021). 

 
Quanto à valorização das obras da arte concreta brasileira, Adolpho Leirner montou quase toda 
sua coleção entre as décadas de 1960 e 1970, e comprou, na maioria das vezes, as obras diretamente 
com os próprios artistas. Patrícia Phelps de Cisneros começou sua coleção de arte concreta e 
neoconcreta brasileira na década de 1990 e contou com a ajuda de um grupo de curadores 
especialistas no movimento construtivista latino-americano formado por Paulo Herkenhoff, 
Gabriel Pérez-Barreiro e Luís Pérez-Oramas. 
 
Ambos os colecionadores resgataram obras das décadas de 1950 a 1970 que estavam esquecidas e 
desvalorizadas pelo mercado. Segundo as palavras de Patrícia Phelps de Cisneros: 
 

Encontrei o sublime na coleção de Adolpho Leirner.  
Respeito enormemente o que fez, e compartilhamos a mesma estética.  

Quando sua coleção foi exibida em 1998, 
eu já vinha colecionando imensamente arte brasileira, 

desde 1992, quando adquiri Clark, Willys de Castro, Oiticica,  
Pape, Mira e outros. Leirner me deu a certeza de 

que eu estava no caminho certo e  
de que a minha opção pelo Brasil tinha todo o sentido  

(CISNEROS, 2002, p. 156) 
 
Adolpho Leirner pagou de 500 a 2.000 dólares cada obra. Cisneros pagou de 5.000 a 20.000 
dólares. Segundo Leirner, as obras dos artistas concretistas brasileiros das décadas entre 1950 e 
1970 tinham um valor muito acessível e não tinham o menor apelo comercial. A arte concreta 
chegava a ser marginalizada, pois as instituições, curadores e artistas estavam envolvidos em novos 
movimentos artísticos, com exceção da Suíça, que ainda insistia na arte concreta por causa do 
legado de Max Bill. Nas palavras de Leirner,  
 

In the beginning of the 60’s when lyric and  
informal abstraction were in evidence, the  

abstract-geometric artists were treated with  
indifference because they were already out of fashion.  

I felt the artists were gratified with 
my interest in ther work even though the prices were 

outdated. (LEIRNER, 2004. Palestra MFAH) 
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Na mesma direção apontada por Leirner, Staber, em entrevista à autora, acredita que, nas décadas 
de 1960 e 1970, o mundo não se interessava mais pela arte concreta e que o desafio de Max Bill 
era encontrar artistas pelo mundo que ainda estavam engajados nesse movimento, como era o 
caso de países na América do Sul (LEIRNER, entrevista 2019). 
 
Cisneros conta que, na época em que começou a colecionar arte concreta latino-americana, não 
havia muitas pessoas olhando para elas, por isso, conseguiram comprar tantas obras 
(KATZENSTEIN; GARCÍA, 2019). 
 
Mari Carmen Ramírez, em entrevista à autora, confirma que os preços dos construtivistas eram, 
quando iniciou o interesse dos colecionadores, extremamente baixos, fator que também direcionou 
a escolha da coleção adquirida para o museu MFAH, já que as obras das décadas de 1920 de artistas 
figurativos latino-americanos não estavam mais disponíveis no mercado, seja por seus preços 
proibitivos, seja por leis patrimoniais que não permitiam a venda destas obras (RAMÍREZ, 
entrevista, 2021). 
 
Essas obras de difícil acesso de compra, que Moulin chama de “arte classificada”, se situam no 
interior de restrições legislativas e regulamentares que estão associadas às políticas nacionais de 
defesa do patrimônio. Elas permanecem nas mãos de alguns marchands de atuação internacional 
ou de leiloeiros que trabalham com preços acima de um milhão de dólares e seus compradores são 
pessoas privadas, instituições e empresas, pois a maioria dos museus não possui os recursos 
financeiros para adquiri-las (MOULIN, 2003, p. 15). 
 
Com a maioria das suas coleções formadas, os colecionadores, com o apoio dos curadores, 
iniciaram o trabalho de “construção”, isto é, erigir essa arte como importante e significativa no 
sentido de consagrá-la em torno do concretismo latino-americano por meio de publicações, 
empréstimo de obras a exposições e a própria organização de exposições em diversos países.  
 
Revisitaram documentos, obras e artistas, ressignificaram a importância desses artistas e de suas 
obras, apresentaram suas coleções a grupos privados. Evidenciaram o movimento nos campos 
artístico, educacional e mercadológico até a consagração, que foi posicionar suas coleções em 
museus renomados. 
 
Levantou-se o número de publicações com artistas concretistas brasileiros da coleção de Adolpho 
Leirner na biblioteca Hirsch do MFAH. De 1972 a 1989 foram publicados 30 livros. Durante o 
período que os colecionadores se empenharam em gerar conteúdo às suas coleções, 1990 a 2011, 
foram publicados 94 livros, ou seja a produção de publicações teve um aumento bem considerável. 
 
De acordo com o reconhecido galerista americano John Weber, colecionadores perceberam que 
estão em uma posição bastante poderosa hoje em dia, estando até à frente dos galeristas, e muitos 
deles, estão abrindo seus próprios museus com grandes coleções (SMITHSONIAN, 2006). 
 
Realizou-se um levantamento na listagem (disponível em SHARPE; SILVA, 2021) dos cem 
museus de arte moderna mais visitados do mundo com o objetivo de identificar quais possuem 
obras de arte concreta brasileira. O resultado apresentou as seis seguintes instituições: Art Institute 
of Chicago (com obras de Lygia Clark, Lygia Pape, Geraldo de Barros e Hélio Oiticica), Museum 
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of Fine Arts Houston (com a coleção de Adolpho Leirner com a maioria dos concretistas 
brasileiros), Museum of Modern Art (com a coleção de Cisneros com a maioria dos concretistas 
brasileiros), Tate (Mira Schendel, Geraldo de Barros, Sérgio Camargo, Lygia Clark, Lygia Pape e 
Hélio Oiticica), Victoria and Albert Museum (com obra de Waldemar Cordeiro), Metropolitan 
Museum of Art (com obra de Lygia Pape). 
 
Especificamente quanto ao MoMA, Fialho (2006) apresenta em sua tese de doutorado, uma tabela 
de presença de arte brasileira na coleção do museu até 2005. Nota-se já a doação da colecionadora 
Patrícia Phelps de Cisneros na maioria dos casos e, em 2016, a colecionadora doa 102 trabalhos 
de arte moderna latino-americana, o que acontece juntamente com a mudança do Instituto Cisneros 
para o campus do museu. 
 
Todo o dinamismo ocorrido na relação colecionador/museu a respeito da arte concreta latino-
americana refletiu diretamente no mercado, com casas de leilão e galerias buscando atender a 
outros colecionadores que seguiam os passos dos museus. Segundo Ramírez, em entrevista à 
autora, nesse sistema complexo de agentes, os museus têm um papel importante quando participam 
do mercado, pois fazem com que os preços das obras aumentem (Informação pessoal, 2021). Nas 
palavras de Ramírez, 
 

In a way, we as museum [MFAH],  
contribute to price valorization.  

In the moment we enter in the game,  
prices go up (RAMÍREZ, entrevista 2021). 

 
A começar pelas casas de leilões de arte, elas tiveram um papel importante na decolagem do 
mercado da arte por potencializarem tanto a oferta como a demanda e pela mundialização das 
transações comerciais, que muitas vezes aconteciam apenas na falta de transparência de galerias 
(SERROY; LIPOVETSKY, 2015). A partir de 1979, leilões dedicados à arte latino-americana 
começaram a ser organizados semestralmente por três casas: Sotheby’s (1979), Christie’s (1981) e 
Phillips (2009). 
 
A maioria dos compradores era composta por colecionadores latinos que moravam fora de seu país 
de origem. Os colecionadores davam preferência para comprar obras de seu respectivo país de 
origem. Os pesquisadores de Economia Garay, Vielma e Villalobos (2017) explicam que 
colecionadores e investidores são atraídos por obras de artistas de seu próprio país pelo alto 
componente de preconceito doméstico na compra de arte. Para esses autores, pode-se esperar que 
as condições econômicas nacionais influenciem o mercado de arte local, justificando assim o 
desenho dos índices de preços dos artistas locais. (EDWARDS, 2004). Essa aceitação dos clientes 
do mercado de arte serviu para intensificar a força cultural de seus países e valorizar o movimento 
artístico local nos Estados Unidos bem como na Europa (SCHOEN, 2017, p. 296). 
 
De 1985 a 1989, a cifra dos negócios das grandes casas de leilão cresceu de forma sem precedentes. 
Segundo o Sotheby’s Art Index21, índice desenvolvido pela casa de leilão para obter análises 
objetivas do mercado de arte por meio de resultados de vendas de obras, os índices específicos de 
quadros modernos se situavam em 1.415, o que é considerado alto em relação ao índice de quadro 
mestres antigos de 660 (MOULIN, 2003, p. 41). 
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Em estudo realizado por Campos e Barbosa (2009), de 1.663 obras de artistas latino-americanos 
vendidas pela Sotheby’s, entre 1995 e 2002, as que obtiveram os preços mais altos estavam 
relacionados aos seguintes fatores: reputação do artista, tamanho da obra, técnica de pintura a óleo, 
procedência da obra, natureza morta (em detrimento com retratos e paisagens), histórico de 
exposição em museus, presença no catálogo raisonné do artista, originada de um museu ou galeria, 
e histórico de reprodução em livro de arte (CAMPOS; BARBOSA, 2018, p.16). Além disso, de 
acordo com Velthuis (2003 apud CRANE, 2009, p. 341), após a morte de artistas, os preços das 
obras aumentam consideravelmente pela impossibilidade de produção. 
 
No caso específico da arte concreta brasileira, existem os problemas de identificação e de 
falsificação de obras, pois muitas dessas obras não eram datadas, nem assinadas. Essa incerteza 
sobre a autenticidade das obras, fez com que as casas de leilões formassem profissionais para 
estudar a fundo as obras e os artistas, em conjunto com especialistas culturais e econômicos, 
produzindo assim, diversos estudos sobre as obras e os artistas. (MOULIN, 2003, p. 18-19). 
 
Levantaram-se os resultados de venda de obras concretistas brasileiras nas principais casas de 
leilões internacionais, Sotheby’s, Phillips de Pury e Christie’s, no período de 2006 a 2018. De 2006 
a 2010, a pesquisa mostra a somatória das vendas das obras por artistas, por ano. Os cinco artistas 
brasileiros concretistas mais vendidos em casas de leilões foram Alfredo Volpi, Amilcar de Castro, 
Geraldo de Barros, Hélio Oiticica e Waldemar Cordeiro, tendo os preços das obras variado de 420 
a 672.500 dólares. A partir de 2011, apareceram outros artistas como Hércules Barsotti, Ivan Serpa, 
Judith Lauand, Lygia Pape, Maurício Nogueira Lima e Willys de Castro.  
 
Os ápices em valores de venda ocorreram em 2013, por exemplo, somando todas as vendas de 
obras de Lygia Clark, chegou-se ao valor de 5.238.000 dólares.  
 
Interessante ponderar que, apesar de Lygia Clark ter iniciado sua carreira no movimento 
concretista, foram seus trabalhos experimentais, e não geométricos, que a consagraram 
internacionalmente com sua exposição individual no MoMA em 2014. Entretanto, o mercado 
valorizou suas obras concretistas das décadas de 1950 e 1960 e hoje, segundo entrevista do 
galerista brasileiro Peter Cohn à autora, “uma boa Lygia hoje pode variar de 300 mil dólares a 5 
milhões de dólares, 6 milhões de dólares” (COHN, entrevista 2021). Na sequência, as obras de 
Lygia Clark que foram vendidas em 2013 por valores altos. 
 
Entrevistaram-se dois galeristas brasileiros, Peter Cohn da DAN Galeria e Carlos Dale da Almeida 
& Dale, a respeito do motivo do ápice de valor no resultado das casas de leilão. Os galeristas 
apontam uma conjunção de fatores: a compra da coleção de Adolpho Leirner pelo MFAH; a 
formação da coleção de Patrícia Phelps Cisneros, que chamou muito a atenção de diversas 
instituições e coleções internacionais para a arte concreta brasileira; o fato de o brasileiro Paulo 
Herkenhoff ter sido curador-adjunto de arte latino-americana no MoMA de 1999 a 2002, além de 
ter sido quem orientou de forma decisiva a coleção de Cisneros. 
 
Dale acredita que a valorização da arte concreta brasileira é uma consequência das revisões 
históricas que aconteceram nas últimas décadas, resultado do trabalho de diversos curadores em 
um diálogo com instituições culturais que começou a revelar a potência da criação de artistas 
pioneiros a seu tempo, revendo a história da arte, buscando ter uma cobertura mais ampla, mais 
inclusiva, fugindo do eixo euro-americano. Além disso, Dale aponta o momento que o Brasil viveu 
de economia fortalecida e de valorização do real frente ao dólar, o que tornou ativos em reais muito 
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demandados. O avanço da tecnologia também teve impacto, com a difusão da internet e com 
apropriação dos usuários de seus recursos. Ademais, as casas de leilões viram no Brasil um 
mercado novo, com muito potencial, sendo que muitas das obras compradas em leilão foram 
arrematadas por brasileiros. No Brasil, a Sotheby’s abriu escritório no ano 2011 e a Christie’s, em 
2012. 
 
Para o galerista Peter Cohn, a postura revolucionária e inovadora de Lygia Clark foi um fenômeno 
muito particular. A artista teria passado do concretismo para os objetos sensoriais, mas, segundo 
ele, ela deu uma contribuição muito grande e representou um passo adiante para a arte concreta 
brasileira (Informação verbal, 2021). 
 
Segundo Pérez-Barreiro, entre todas as feiras, a mais relevante no processo de internacionalização 
da arte latino-americana foi a ARCOmadrid (inaugurada em 1982), pois tinha uma seção exclusiva 
dedicada à América Latina. Essa seção foi muito bem-sucedida e deu a acadêmicos e curadores 
acesso direto às obras (LATIN..., 2019). 
 
A participação de galerias brasileiras em feiras internacionais começou em 2000. Peter Cohn, da 
DAN Galeria, foi o pioneiro em apresentar artistas concretistas brasileiros no exterior. A feira que 
deu reconhecimento à galeria foi a ARCOmadrid e, depois dessa, outras feiras a convidaram para 
participar. A estratégia da galeria para apresentar artistas concretistas brasileiros desconhecidos de 
outros mercados era de contrapor obras de novos artistas com obras de artistas renomados. Por 
exemplo, Cohn expôs “Planos em superfícies moduladas” de Lygia Clark com obras de uma 
mesma linguagem, e, nas palavras dele, “a força da obra de Lygia Clark e a obra do outro ficava 
muito evidente para o público internacional que está acostumado a lidar com esse segmento e essa 
arte”. Com isso, Cohn conseguiu alavancar artistas de uma geração mais nova no mercado europeu. 
 
Todas essas alterações no cenário artístico têm refletido positivamente no quesito da 
internacionalização da arte concreta brasileira. De acordo com matéria publicada pelo Isto É 
Dinheiro em 2018, a arte brasileira vive um momento de valorização sem precedentes, “Lygia 
Clark, Hélio Oiticica, Mira Schendel e Lygia Pape são sucesso de venda em leilões no exterior e 
tiveram suas obras expostas em museus de Nova York, Chicago e Londres” e 79% das galerias 
brasileiras estão internacionalizadas, diz Jones Bergamin, presidente da Bolsa de Arte do Rio de 
Janeiro (BERGAMIN, 2018). 
 
 
Considerações finais 
 
Este artigo discute a internacionalização da arte concreta brasileira e busca investigar qual foi o 
processo ocorrido desde a marginalização nas décadas de 1960 e 1970 até sua consagração nos 
anos 2000, com presença em museus internacionais renomados e pelo alto valor no mercado de 
arte. 
 
Segundo a hipótese desta tese, a internacionalização da arte concreta brasileira foi dependente, no 
período estudado, de uma tríade de fatores: protagonistas, exposições e mercado. A hipótese se 
sustenta, uma vez que, estudado profundamente cada elemento dessa tríade, encontraram-se 
elementos, fatos e opiniões que apoiam a hipótese levantada. 
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O objetivo desta pesquisa é de ser pesquisa explicativa que identifique, analise e compreenda os 
fatores determinantes do processo da internacionalização da arte concreta brasileira, relativos à 
tríade. Nesse sentido, o objetivo foi cumprido, tendo-se em vista que o detalhamento dos diversos 
componentes de cada parte da tríade foi acompanhado de análises detidas e esmiuçadas. 
O artigo traz algumas novidades. A principal a se destacar é o grande uso de entrevistas 
aprofundadas com protagonistas cruciais para o processo estudado. Trata-se de material inédito e 
pouco usual nas pesquisas relativas ao tema, situação que poderia ser diversa, já que entrevistas 
trazem informações e nuanças que escapam à literatura pertinente. Em especial, a entrevista de 
Margit Weinberg Staber, a qual não foi encontrada na literatura brasileira. 
 
Conforme apresentado no artigo, a arte concreta, latino-americana no geral e a brasileira em 
específico, teve uma enorme dificuldade em ser aceita, e até comparada, à arte europeia e 
americana. E que, até hoje, há uma certa necessidade da América Latina responder às necessidades 
e interesses norte-americanos, pois ao logo dos anos, foi realizado um grande esforço por parte dos 
atores envolvidos — colecionadores, curadores, galeristas, pesquisadores, artistas, etc. — para que 
as artes concretas latino-americana e brasileira fossem reconhecidas como inovação. 
 
Com o levantamento de dados dessa pesquisa sobre os fatores que levaram à internacionalização 
da arte concreta brasileira, percebe-se que este aconteceu dentro de uma engrenagem muito 
sofisticada de interrelações entre colecionadores, curadores, instituições culturais e mercado. 
 
Nessa engrenagem, a força propulsora foi principalmente o engajamento de colecionadores e 
curadores no despertar do movimento. A começar pelos colecionadores que resgataram a arte 
concreta brasileira e, com seus devidos meios, atuaram como impulsionadores e facilitadores da 
internacionalização da arte concreta brasileira ao formarem suas coleções e promoverem 
estratégias para valorizá-la. 
 
Essa transformação da valorização da arte concreta brasileira internacionalmente aconteceu em 
um período relativamente curto, de aproximadamente uma década, finalizando em 2007, com 
museus internacionais consagrando esse movimento com salas permanentes, como também pela 
alta valorização das obras ofertadas no mercado. 
 
A valorização das obras e artistas aconteceu em grande medida graças à investigação de curadores 
acadêmicos, especializados em arte concreta latino-americana, que conseguiram elevar a qualidade 
das discussões e exposições realizadas a um patamar de maior reflexão política e sociocultural, ou 
seja, foi desenvolvido um viés educacional para a arte latino-americana com inúmeras publicações 
e simpósios acompanhando suas exposições em diversos museus, articulados tanto pelos 
colecionadores como pelos curadores. 
 
Nesta pesquisa, constatou-se que, quanto mais informação existe sobre a obra de arte, tal como a 
história do artista, o contexto e data da obra, a técnica da obra, a emoção ou o processo de criação 
das obras para dividir com o espectador, mais atraente e mais fácil para o espectador entender a 
obra em si e para acompanhar a evolução do artista. Logo, quanto mais detalhamento sobre a arte, 
mais valorizada esta será no mercado. 
 
O artigo aponta também que a movimentação na internacionalização da arte concreta latino-
americana se iniciou entre colecionadores, curadores e instituições culturais, mas refletiu 
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diretamente no mercado de arte. Casas de leilões, galeristas e marchands, por interesse em atender 
outros colecionadores seguidores, se especializaram em arte latino-americana. Entretanto, no caso 
da arte concreta brasileira, principalmente pelo fato dessas obras estarem em coleções de museus, 
seus valores se tornam praticamente proibitivos. 
 
Agora que as coleções de arte concreta brasileira estão em museus, fica a cargo dessas instituições 
dar continuidade à investigação contínua por meio de seus centros de pesquisa dedicados à arte 
latino-americana, o que se exige a reinvenção das atividades e curadorias globais. 
 
Um aspecto muito importante que incrementou a internacionalização da arte concreta brasileira 
foi a participação política governamental em três momentos, sendo em 1959 com a organização e 
patrocínio da exposição itinerante “Brasilianischer Künstler der Gegenwart” (Arte Brasileira, 
Hoje) que promoveu artistas brasileiros em quatorze países; em 1994 com a organização e 
patrocínio de trazer curadores e galeristas de Nova Iorque a São Paulo e Rio de Janeiro durante a 
bienal para apresentar a arte brasileira; e com a criação do Projeto Latitude em 2007, o qual 
incentivou e impulsionou a internacionalização das galerias de arte brasileiras. Talvez tenham 
existido outros programas governamentais de internacionalização da arte brasileira e que poderiam 
ser investigados.  
 
Entretanto, fato é, que deveria haver muitas ações nesse âmbito, já que a expectativa do PIB 
(Produto Interno Bruto) no setor da Economia Criativa brasileira para 2021 era de USD 43.7 
bilhões (antes do COVID)24, o que é um número bastante significativo para um crescimento 
nacional. 
 
Para futuras pesquisas, poderiam ser investigados outros movimentos artísticos brasileiros pelo 
viés da internacionalização e da valorização estética e financeira, no sentido de entender a 
engrenagem por trás do fenômeno. Ou seja, como os processos aconteceram, quem foram os 
impulsionadores – se colecionadores, instituições culturais, mercado ou os próprios artistas, como 
as instituições culturais se posicionaram e como o mercado reagiu na relação de valor.  
 
Compreende-se assim, até que ponto processos e estratégias podem definir e se relacionar com o 
reconhecimento estético da arte em si. 
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