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RESUMO 

DELL´AVANZI, Mariana Pereira de Almeida. O circuito da arte em São Paulo: uma 

análise sobre a presença da atividade artística no espaço urbano. 2014. 70f. 

Trabalho de Graduação Individual ï Departamento de Geografia, Faculdade de 

Filosofia, Letras e Ciências Humanas de São Paulo, São Paulo, 2014. 

 

A arte pode ser analisada em sua relação com a cidade a partir de vários 

aspectos. Na geografia, essa análise pode se dar através da consideração do circuito de 

arte, que auxilia a compreensão do processo que envolve a produção artística e seus 

desdobramentos na cidade. Por estar intrinsecamente relacionada ao conceito de espaço, 

a noção de circuito permite visualizar as relações entre a atividade artística e as 

diferentes partes da cidade, consistindo em mais um elemento que permite o 

entendimento desta última. Assim, entendendo o circuito de arte como um circuito 

espacial, e tendo em conta a complexidade do que se entende por obra de arte, a 

pesquisa procurou realizar uma reflexão inicial sobre o circuito espacial da arte como 

um circuito espacial criativo, considerando o encadeamento de elementos que o compõe 

como elementos de um processo criativo, que abarca uma produção, elementos de 

mediação (os diversos tipos de fruição, em exposições, museus, feiras, galerias, nos 

locais públicos) e um processo histórico que compreende a formação de um ou mais 

conceitos estéticos, assim como a crítica de arte. Esse circuito contém elementos 

peculiares, por sua produção e consumo simbólicos, e portanto está ligado ao contexto 

mercadológico e sua lógica de acumulação.  

Palavras-chave: espaço urbano; circuito de arte; circuito espacial criativo; São Paulo.  

 

 

 

 

 

 

 



  

ABSTRACT 

DELL´AVANZI, Mariana Pereira de Almeida. The art circuit in São Paulo: an 

analysis about the presence of artistic activity in urban space. 2014. 70f. Trabalho 

de Graduação Individual ï Departamento de Geografia, Faculdade de Filosofia, Letras e 

Ciências Humanas de São Paulo, São Paulo, 2014. 

 

Art can be analyzed in its relation with the city from a variety of aspects. In geography, 

this analysis can be made by considering the art circuit, which helps us to understand 

the process involved in artistic production and its consequences in the city. Being 

closely related to the concept of space, the notion of circuit allows us to view the 

relations between artistic activity and the different parts of the city, consisting of 

another element in the understanding of the latter. Thus, understanding the art circuit as 

a spatial circuit, and taking into account the complexity of what is meant by work of art, 

the research sought to conduct an initial reflection on the spatial circuit of art as a 

creative spatial circuit, considering the chaining of elements that compose it as elements 

of a creative process, which encompasses a production, mediation elements (different 

types of fruition, in exhibitions, museums, fairs, galleries, public places) and a historical 

process that comprises the formation of one or more aesthetic concepts, as well as art 

criticism. This circuit contains peculiar elements because of its symbolic production and 

consumption, and thereby is connected to the marketing context and accumulation logic. 

Keywords: urban space; art circuit; creative spatial circuit; São Paulo. 
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INTRODUÇÃO  

 

Ao iniciar uma pesquisa sobre geografia e arte, o desafio que se colocou foi 

trabalhar um objeto que carrega em si mesmo um conteúdo simbólico e ao mesmo 

tempo mercantil, por isso cultural e econômico, procurando compreender a relação que 

estabelece com o espaço. Como a arte se desdobra no espaço geográfico? Como o 

espaço geográfico permite a sua realização? Quais seriam os limites dessa relação entre 

arte e espaço geográfico? Como a arte auxilia na compreensão do espaço geográfico? É 

possível considerar a arte a partir da ciência geográfica? Essas perguntas permearam 

toda a pesquisa, incentivando a busca de proposições e dados que possibilitassem uma 

discussão inicial.  

A arte pode ser analisada em sua relação com a cidade a partir de vários 

aspectos. Na Geografia, essa análise pode se dar através da consideração do circuito de 

arte, que auxilia a compreensão do processo que envolve a produção artística e seus 

desdobramentos na cidade. Por estar intrinsecamente relacionada ao conceito de espaço, 

a noção de circuito permite visualizar as relações entre a atividade artística e a cidade, 

consistindo em mais um elemento que permite o entendimento desta última. Assim, 

entendendo o circuito de arte como um circuito espacial, que articula objetos e ações, 

optou-se pelo uso desse conceito, em detrimento daquele de mercado de arte, como é 

mais usual, levando em consideração que  

o mercado não é categoria de análise. O mercado é uma palavra que, 

para ser transformada em categoria de análise, tem que ser muito 

esmiuçada. Cada ramo do mercado, para não usar outra palavra, tem 

um comportamento diferente, produz uma topologia própria. Isto é, 

uma distribuição no território, mas também o uso do território e 

demandas relacionadas a esse uso (SANTOS, 1999, p.20).  

Ao longo da pesquisa procurou-se conhecer alguns tipos de abordagens 

dentro da geografia que contribuíssem para a discussão levantada, como o conceito de 

circuito espacial produtivo (SANTOS, 2014 [1988]; MORAES, 1985; CASTILLO; 

FREDERICO, 2010), e também de outras áreas, como o conceito de posicionamento em 

Michel Foucault (1984), assim como a contribuição de Rossi (2013) e Fialho (2014) 
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para a compreensão do circuito de arte brasileiro e a noção de cadeia criativa (FIRJAN, 

2008). 

Da reflexão teórica sobre o circuito espacial produtivo nos apoiamos para 

conjeturar sobre o circuito de artes plásticas enquanto um circuito espacial criativo.   

[o circuito espacial produtivo] enfatiza, a um só tempo, a centralidade 

da circulação (circuito) no encadeamento das diversas etapas de 

produção; a condição do espaço (espacial) como variável ativa na 

reprodução social; e o enfoque centrado no ramo, ou seja, na atividade 

produtiva dominante (produtivo) (CASTILLO; FREDERICO, 2010, 

p.463). 

Assim, ños circuitos espaciais seriam as diversas etapas pelas quais passaria 

um produto, desde o começo do processo de produção até chegar ao consumo finalò 

(SANTOS, 2014 [1988], p.55). Atrelado a geografia por sua condição espacial, o 

conceito de circuito espacial de produ«o ressalta a categoria espao, j§ que ñdiscutir os 

circuitos espaciais da produção é discutir a espacialidade da produção-distribuição-

troca-consumo como movimento circular constanteò (MORAES, 1985, p.4). 

A partir do conceito de circuito espacial criativo, pode-se considerar o 

encadeamento que envolve a produção de artes plásticas até seu consumo, que no 

circuito de arte terá peculiaridades pelo próprio tipo de objeto consumido. Levando em 

conta essas considerações teóricas, a pesquisa procurou realizar um esforço inicial por 

identificar os elementos que funcionam como agentes do circuito espacial de arte, seus 

fixos e os fluxos decorrentes das trocas entre esses fixos.  

É interessante observar que um circuito espacial criativo só se constitui em 

condições muito especiais, e em geral observamos seu florescimento em grandes 

metrópoles, a que Milton Santos as denominaria de completas. Não raro constituem-se 

em redes de metrópoles de âmbito mundial, mas de um grupo seleto de cidades como se 

observa pela presença de grandes feiras internacionais de arte das quais metrópoles 

como São Paulo e Rio de Janeiro fazem parte do roteiro internacional de exposições, 

por exemplo.  

Circuitos espaciais criativos se formam, assim, em cidades com grande 

diversidade cultural, estratificação social bastante complexa, um setor terciário que 



12 
 

  

apresente serviços sofisticados, assim como a existência de uma ampla circulação de 

produtos mais elaborados e de base para a produção de arte. Isto não quer dizer que 

apenas cidades que tem circuitos espaciais criativos produzam arte, mas que apenas as 

grandes cidades são capazes de ter um circuito assim de modo elaborado como há na 

cidade de São Paulo. 

Outro conceito importante para a pesquisa, e que concorreu para o 

amadurecimento do conceito de circuito espacial criativo, foi a noção de 

posicionamento de Michel Foucault (1984).  

Segundo o autor, a época atual seria a época do espaço, em que se evidencia 

o simultâneo, a justaposição, o próximo, o longínquo, o lado a lado e o disperso como 

sinais que colocam o mundo como uma ñrede que religa pontos e que entrecruza sua 

tramaò (FOUCAULT, 1984, p.412). A partir disso, propõe um conceito de espaço que seja 

coerente com esse novo momento da hist·ria: o posicionamento, ñdefinido pelas 

relações de vizinhança entre pontos ou elementos; formalmente, podem-se descrevê-las 

como s®ries, organogramas, gradesò (FOUCAULT, 1984, p.412). Anteriores ao espaço de 

posicionamento houve, respectivamente, o espaço de localização, marcado pela 

hierarquia do espaço medieval, e o espaço de extensão, a partir de Galileu quando este 

sugere o espaço infinito e aberto, dissolvendo então a visão de lugar da idade Média.  

O posicionamento, então, contém um arcabouço maior e mais complexo de 

informações do que a localização e a extensão. O posicionamento está intrinsecamente 

ligado a uma série de conexões, referindo-se à rede, à circulação, contendo ao mesmo 

tempo os aspectos de localização e extensão.  

 o problema do lugar ou do posicionamento [...] é também o problema 

de saber que relações de vizinhança, que tipo de estocagem, de 

circulação, de localização, de classificação dos elementos humanos 

devem ser mantidos de preferência em tal ou tal situação para chegar a 

tal ou tal fim. Estamos em uma época em que o espaço se oferece a 

nós sob a forma de relações de posicionamentos (FOUCAULT, 1984, 

p.413).  

Com isso, pode-se refletir sobre o circuito de arte através do conceito de 

espaço de posicionamento, considerando seu aspecto central ï o encadeamento, a 

circulação, e ao mesmo tempo a localização ï que auxiliam a compreensão do circuito. 
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O circuito de arte visto através do espaço de posicionamento permite visualizar os 

elementos do mesmo ï os locais de arte, tais como ateliês, galerias, museus e feiras ï 

imersos em conexões entre si, evidenciando um período em que as condições técnicas 

permitem essa interligação de diferentes lugares.   

A partir desses conceitos, procurou-se refletir sobre o circuito espacial da 

arte assumindo-se, desse modo, o risco e o desafio de pensar o objeto artístico a partir 

da geografia sem limitá-lo à abordagem teórica aqui mobilizada. Pois se entende que 

apesar de contribuir muito para as reflexões, definir um circuito espacial produtivo para 

a arte, por exemplo, é arriscar o enquadramento da arte em uma única condição de 

mercadoria. Por isso, a pesquisa procurou a definição de outro conceito, o circuito 

espacial criativo.  

 Para Rossi (2013), o circuito artístico envolve uma categorização social a 

parte do objeto ñobra de arteò, envolvendo assim o produtor (o artista), os mediadores 

(exposições, instituições expositivas e documentais, marchands, antiquários, galerias, 

mecenas, colecionadores etc.), as formas convencionais de reprodução (responsáveis 

pela formação artística), a fruição (como o tipo de consumo ligado à obra de arte) e as 

atividades de representação (teoria, história, crítica). Pode-se falar então nas 

peculiaridades que envolvem um circuito de arte, e a partir daí, sugerir propostas não só 

de análise, mas de conceituação para esse tipo de circuito, nesse segmento.  

Fialho (2014) aponta a existência de um mercado de arte primário e um 

mercado secundário. No primário estariam o artista, o galerista e o colecionador. No 

secundário, estariam o colecionador/proprietário, aquele que fornece a obra a ser 

revendida, além do marchand ou leiloeiro e o colecionador, cujas funções respectivas 

seriam produção/fornecimento da obra, agenciamento/comercialização e consumo. A 

autora ressalta ainda que existe uma grande variedade de agentes que atuam nesses 

mercados, podendo ter papéis intercambiáveis. Esses agentes, como colecionadores e 

compradores, que podem ser privados, institucionais, corporativos ou de fundos de 

investimento, geram diferentes impactos sobre o valor simbólico e comercial da obra 

que adquirem.  

A noção de indústria criativa e cadeia criativa também colaboram para o 

entendimento do circuito da arte. De acordo com FIRJAN (2008), o termo Indústria 

Criativa foi cunhado pela primeira vez no Reino Unido, como resultado de um estudo 
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que teve como objetivo mapear as principais áreas criativas da economia britânica. 

Essas atividades se referem àquelas que contêm um atributo criativo essencial, 

intrínseco à produção, e também um conteúdo intelectual, artístico e cultural que 

agregam valor a esses bens e serviços. De acordo com o mesmo documento, uma 

definição de indústria criativa adotada provém de um relatório da UNCTAD ("Creative 

Economy - Report 2008", United Nations, 2008), referindo-se a ela como ños ciclos de 

criação, produção e distribuição de bens e serviços que usam criatividade e capital 

intelectual como insumos prim§riosò, adotando assim a vis«o de cadeia e sugerindo o 

uso do termo cadeia criativa. Nesse setor, enquadram-se, por exemplo, atividades 

relacionadas à moda, design, arquitetura, artes plásticas e dança.  

Assim, tendo em conta a complexidade do que se entende por obra de arte, a 

pesquisa procurou realizar uma reflexão inicial sobre o circuito espacial da arte como 

um circuito espacial criativo, considerando o encadeamento de elementos que o compõe 

como elementos de um processo criativo, que abarca uma produção, elementos de 

mediação (os diversos tipos de fruição, em exposições, museus, feiras, galerias, nos 

locais públicos) e um processo histórico que compreende a formação de um ou mais 

conceitos estéticos, assim como a crítica de arte. Esse circuito contém elementos 

peculiares, por sua produção e consumo simbólicos, que também está ligado ao 

contexto mercadológico, e conterá uma lógica própria.  

Com a noção de circuito espacial criativo procurou-se driblar as condições 

estritas da racionalidade e produção capitalistas, tão centrais ao conceito de circuito 

espacial produtivo. Dessa forma, poder-se-ia considerar a obra de arte não puramente 

em sua condição de mercadoria, embora também o seja, mas também enquanto produto 

de uma sociedade que não se limita mais à produção de mercadorias, mas 

principalmente de signos. Uma sociedade (ou meio) chamada por Jean Baudrillard 

(1995 [1972]) de semiúrgica. 

O circuito espacial criativo, portanto, procura levar em conta uma reflexão 

acerca do valor simbólico da obra de arte, elemento crucial da realidade de sua 

produção e enquanto objeto de consumo. Nesse circuito encontram-se variáveis 

complexas que dizem respeito às características não só culturais de um determinado 

lugar, mas também de sua configuração política, econômica e social, fazendo da obra de 

arte uma mercadoria mais complexa. As artes plásticas carregam então esses traços 
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históricos que narram, além do desenvolvimento de um artista, o próprio contexto de 

sua produção e as concepções estéticas também cambiantes, e consistiram no recorte 

estabelecido para a pesquisa.  

A reflexão sobre a peculiaridade da produção e consumo ligados ao circuito 

de arte pode ser auxiliada por Moles (1973). Segundo o autor, o preço de custo é uma 

expressão de fatores individuais, originários do funcionamento do mecanismo criador. 

Assim o ópreo de vendaô praticamente n«o existe para a obra de arte, sendo substitu²do 

por um indicador da demanda, um valor social. Essa característica é traço da mercadoria 

obra de arte, que participará do conjunto das atividades econômicas envolvendo 

pequenos e grandes valores, conforme o valor simbólico trazido. A venda de obras de 

arte se guiará por mecanismos de valorização/desvalorização de conceitos estéticos.  

No primeiro capítulo, procurou-se refletir sobre o início e a formação do 

circuito espacial da arte, resgatando alguns fatores que foram cruciais, como a criação 

da Escola Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro, a primeira instituição de ensino 

artístico superior, e um breve histórico sobre o desenvolvimento desse circuito na 

cidade de São Paulo. A reflexão sobre os pretéritos do circuito de arte no Brasil foi 

acompanhada daquela acerca dos conceitos estéticos, significando nada mais que as 

tendências e escolas artísticas, tais como a pintura histórica, o Naturalismo e o 

Modernismo, que influenciaram a produção artística brasileira de alguma forma. 

O segundo capítulo centrar-se-á na análise do que se tem por elementos do 

circuito de arte e sua relação com a cidade, abordados com o auxílio da cartografia. 

Utilizando a concepção de fixos e fluxos (SANTOS, 2014 [1988]), par dialético que 

auxilia o entendimento do espaço geográfico e a reflexão sobre os instrumentos de 

trabalho (materialidade) e ao movimento (circulação, explicando assim os fenômenos da 

distribuição e consumo), realizou-se um levantamento dos fixos vinculados ao circuito 

de arte. Nessa categoria, foram consideradas as galerias, ateliês, museus, feiras de rua, 

espaços de grafite, espaços institucionais e casas de leilão. Esses fixos contemplam o 

recorte estabelecido, consistindo naqueles que se relacionam com as artes plásticas. 

Além do levantamento dos fixos, foi possível compreender seu funcionamento e os 

tipos de relações que estabelecem entre si, articulando-se através dos fluxos. Essa 

dinâmica configura o circuito de arte, e esclarece a atuação de seus agentes. A seguir, 

narrar-se-á rapidamente o processo de levantamento desses fixos. 
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Em relação aos ateliês, por se tratar de um setor menos sistemático e as 

informações serem mais restritas, o levantamento se deu por meio de várias fontes, entre 

sites, entrevistas e contatos com associações de artistas. Uma importante fonte para o 

levantamento consistiu Associação Profissional de Artistas Plásticos (APAP), que 

disponibilizou a localização dos ateliês de seus associados. 

A relação de galerias foi feita através de um processo de levantamento que 

incluiu pesquisas e visitas à feiras de arte, associações, pesquisa em sites relacionados 

ao meio artístico, entrevistas com artistas e pessoas que realizam venda de obras de arte, 

além dos trabalhos de campo realizados na cidade. Por se tratar de um fixo de natureza 

comercial e regulamentado juridicamente, essa relação representa dados seguros e com 

maior visibilidade. O mesmo levantamento permitiu acesso às informações referentes às 

casas de leilão, assim como das galerias participantes das feiras SP-Arte e PARTE. 

Em relação aos museus, foram considerados aqueles que têm seu acervo 

voltado para as artes plásticas. O mesmo se deu para as feiras de rua, e foram 

consideradas no levantamento aquelas que se destacam pela tradição em venda de obras.  

O levantamento dos locais de grafite, diante da dificuldade que representaria 

ser realizado somente através de trabalhos de campo, foi baseado no material 

disponibilizado pela São Paulo Turismo, empresa de capital aberto que tem a Prefeitura 

de São Paulo como sócia majoritária.  

Os sites que foram utilizados para o levantamento referem-se a empresas de 

turismo, como a São Paulo Turismo S/A, iniciativas de divulgação de arte, como o 

Mapa das Artes, e também aqueles voltados à venda de obras de arte. Esse tipo de 

pesquisa se mostrou de fundamental importância, permitindo a constatação de que a 

internet é muito utilizada para divulgação e comercialização de obras de arte, por 

galerias, feiras e leilões de arte.  

Assim, ao longo da pesquisa procurou-se recolher a localização dos fixos de 

arte na cidade de São Paulo, através de trabalhos de campo, entrevistas com artistas e 

pessoas ligadas ao meio artístico, e também através de dados fornecidos pelas 

Secretarias de Cultura, instituições e associações voltadas à arte e cultura. Também 

foram utilizados sites cuja proposta vincula-se à venda, exposição e divulgação da arte, 

entre instituições públicas e privadas. Esse levantamento possibilitou uma aproximação 
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com a atividade artística, permitindo o entendimento do papel desses diferentes fixos no 

circuito de arte e a articulação entre eles.  

Após o levantamento, foram realizadas cartografias através do software 

ArcGis representando a localização dos fixos na cidade de São Paulo. A divisão 

regional escolhida para a análise da distribuição dos fixos é a que considera como 

regiões administrativas as chamadas Norte, Sul, Leste, Oeste e Centro. O padrão 

seguido baseou-se na divisão apresentada em mapa consultado da Secretaria Municipal 

de Desenvolvimento Urbano, disponível no site da prefeitura de São Paulo. A 

cartografia foi o instrumento escolhido por permitir a visualização do circuito de arte na 

cidade de São Paulo, possibilitando uma análise do mesmo, através de relações entre 

concentrações, rarefações e áreas mais ou menos valorizadas economicamente.  

O terceiro capítulo aborda o circuito de arte em sua relação com a cidade, 

procurando estabelecer conexões entre a economia política da cidade e a atividade 

artística. Para isso, utilizou-se a noção de evento geográfico (SANTOS, 2012 [1996]) e 

de situação geográfica (SILVEIRA, 1999), procurando compreender a forma como o 

circuito de arte se apropria do espaço urbano e como reafirma as desigualdades 

espaciais da cidade a partir das feiras de arte e exposições de grande porte.  
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1. PRETÉRITOS DO CIRCUITO DE ARTE NO BRASIL  

 

A formação de um circuito de arte envolve elementos relacionados aos 

aspectos culturais, políticos, econômicos e sociais de um lugar. Assim, as artes plásticas 

carregam traços históricos relacionados a esses aspectos, que narram, além do 

desenvolvimento de um artista, o próprio contexto de sua produção. O resgate do 

desenvolvimento de um circuito de artes plásticas ï o que significa dizer o momento em 

que se consolida uma produção relevante e um consumo ï auxilia a compreensão de 

como ocorreu a formação de uma cultura artística, atrelada às circunstâncias da 

formação socioespacial.  

A produção artística não se dá de forma aleatória, mas consoante às 

condições políticas, econômicas e culturais circunstanciais, respondendo a demandas e 

reivindicações de um período. É claro que não se pode tabelar e classificar 

inexoravelmente as obras de arte produzidas, mas é possível identificar, por exemplo, 

características que permeiam um grupo de obras de um período, que transparecem os 

aspectos históricos do momento de sua realização. É nesse contexto que se desenvolve o 

circuito de arte, e, para compreendê-lo, é necessário por isso resgatar os elementos que 

o compuseram.  

Ao tratar do circuito de arte, deve-se ter em conta a complexidade do objeto 

a que se refere, a obra de arte. Sua dinâmica se pautará por diversas estratégias, desde a 

produção até o consumo, que pode se realizar através da compra de uma obra ou 

simplesmente de uma visita a um museu. Ao falar sobre o mercado de arte, Fialho, 

(2014)
1
, aponta que este não é abstrato nem uno, mas engloba diferentes tipologias de 

acordo com os objetos negociados, com o modelo de negócios praticado ou com o 

alcance das operações. Ao considerar o circuito espacial criativo, vai-se além das 

características de mercado, procurando perceber a topologia da atividade artística, 

acrescentando então o dado espacial.  

                                                         
1 άO mercado de arte não é um ente abstrato nem uno. Na verdade, existem diferentes tipologias, que 

podem estabelecer-se de acordo com os objetos negociados (mercado de arte moderna e mercado de arte 

contemporânea); com o modelo de negócios praticado (mercado primário e mercado secundário); ou com 

o alcance das operações (mercado local e mercado internacional), para citar apenas algumas 

possibilidades de segmentação do setor. No sentido mais abrangente, o mercado engloba obras de arte de 

diferentes períodos e estilos, inclusive antiguidades, e envolve agentes e empresas de perfil bastante 

diversoò (FIALHO, MORAES, QUEMIN, 2014, p.37). 
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Uma análise através do circuito de arte, tratado aqui como um circuito 

espacial criativo, tomará a arte em sua condição de mercadoria, que, além do valor 

material, possui também um valor simbólico. Esse caráter condiz com o que Bourdieu 

(2003) denomina como realidades com face dupla, ou seja, mercadorias que possuem 

significações, tendo por isso um valor mercantil e cultural. Este último está ligado à 

associação da arte com os valores culturais e sociais de um determinado lugar. A arte, 

transformada em mercadoria, constitui-se em estigmas de determinados momentos com 

um conteúdo simbólico que acompanha os percursos da história, carregando por isso 

uma carga de informação articulada às circunstâncias de sua produção. Esse valor 

simbólico, associado a uma ideologia em relação à estética e ao valor da própria arte, é 

um elemento importante dentro da abordagem de um circuito de arte, uma vez que 

interfere em seus desdobramentos. Diferentes agentes participarão do movimento de 

valorização de concepções estéticas, motivados por questões diversas, como o 

nacionalismo, valores religiosos e até mesmo econômicos.  

Assim, pode-se dizer que o circuito de arte possui um contexto estético-

ideológico, cambiante ao longo do tempo. Correntes e movimentos artísticos, como o 

Modernismo, muito influenciados pelo processo histórico, dinamizam o conceito 

estético atualizando a produção artística e influenciando diretamente o circuito, que se 

pautará pelos novos padrões estabelecidos e sua preferência estético-ideológica. 

Desde o Renascimento, podemos verificar que as mudanças político-

econômicas e, portanto, sociais, alteram as práticas culturais. Os ideais 

individuais costumam se manifestar na arte, através da música, da dança, da 

pintura, da escultura, da poesia, refletindo, por sua vez, não apenas o estado 

psicológico do artista, mas, sobretudo, experiências cotidianas apreendidas 

socialmente. O artista, o planejador urbano, o cidadão, não vive apenas na 

cidade ou no campo, ele também vive a cidade ou o campo e transfere essa 

vivência à sua obra. Nesse sentido, não devemos dissociar as aspirações 

individuais das coletivas, exceto em casos de paranoia ou esquizofrenia ï 

onde só existe o tempo presente, o instante -, o que insere na consideração 

estética não apenas as manifestações plásticas, mas inclusive, as 

manifestações sociais. A partir dessa constatação, a Geografia passa a se 

interessar não apenas pela forma, mas principalmente, pelo conteúdo da 

manifestação estética, por suas determinações sócio-espaciais, históricas e 

geográficas, apreendidas de forma diferenciada no espaço e no tempo em que 

se manifestam (MOREIRA, 1999, p.71).  

Neste capítulo, buscamos refletir sobre a formação do circuito de artes 

plásticas no Brasil, o desenvolvimento da produção artística e suas vertentes, e como a 

cidade de São Paulo se destaca frente a esse processo, por seu contexto sócio-espacial. 

Entendendo o circuito de arte como um circuito espacial, que articula objetos e ações, 
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intenciona-se refletir sobre a configuração histórica do mesmo, considerando os agentes 

envolvidos, inclusive o próprio meio construído urbano e seu papel perante a atividade 

artística. Assim, brevemente, propõe-se compreender de que modo a atividade artística 

se estabeleceu no país, e como engendrou-se o processo de criação de um ou mais 

padrões estéticos que conduziram à formação do circuito artístico, através de políticas 

culturais, da criação de escolas de arte, da influência externa através do intercâmbio de 

artistas a outros países, e outros fatores que se apresentam relevantes e que respondem 

pela concepção de uma cultura artística nacional. 

Algumas questões mostram-se imprescindíveis no debate sobre a formação 

do circuito de arte brasileiro, como o processo de modernização do país ñ e, nele, 

especialmente o da cidade de São Paulo ñ e seu reflexo na produção artística. A divisão 

do capítulo procura contemplar a necessidade de contextualizar, brevemente, o 

desenvolvimento da atividade artística na esfera nacional, ainda que centrada na cidade 

do Rio de Janeiro por sua condição de capital do Império e por ter sido a sede da 

primeira escola de nível superior destinada ao ensino artístico, e a participação e posição 

da cidade de São Paulo na conformação de um circuito nacional. 

 

1.1. A formação do circuito de arte e o conceito estético: pretéritos de uma cultura 

artística nacional 

 

O desenvolvimento das artes plásticas no Brasil esteve, em seu estágio 

inicial, muito ligado a fatores políticos que, importando ideais estético-culturais 

europeus, lançaram as bases da cultura artística brasileira pautada pela preocupação em 

promover uma produção artística nacionalista. O circuito artístico começa a se 

configurar no Brasil mais formalmente no século XIX, com a criação de escolas de arte, 

importante elemento que responderá pela formação dos artistas nacionais.  

A primeira instituição de ensino artístico, a Academia Imperial de Belas 

Artes, foi erigida na cidade do Rio de Janeiro como uma iniciativa do Império 

Brasileiro. Embora sua fundação tenha sido anterior, foi no ano de 1826 que a 

Academia começou a funcionar definitivamente e que suas atividades se darão no 
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sentido de responder ao desejo de uma arte nacional, vindo daqueles que detinham o 

poder político, no Rio de Janeiro.  

Em meados daquela época (a partir da década de 1830) fica mais perceptível 

como a Academia passa a ser entendida pelo poder imperial como uma 

instância importante tanto na formação de quadros profissionais capacitados 

para o exercício profissional das artes plásticas e da arquitetura, quanto para a 

formação de um repertório visual. Capaz de cristalizar através sobretudo de 

escultura e da pintura, um imaginário determinado, a serviço da glorificação 

do Império (CHIARELLI, 1989, p.63).  

A Academia Imperial de Belas Artes estabeleceu forte influência sobre a 

produção artística nacional. Além da formação de estudantes, suas exposições 

periódicas movimentaram o circuito de arte e correspondiam aos maiores eventos 

relacionados à arte no período. Sua atuação, desde o princípio, esteve atrelada ao 

Império, sendo significativo disso a nomeação da escola como órgão consultivo do 

governo em matérias relativas às artes
2
, em 1849. Sua ereção conferiu maior dinamismo 

ao incipiente circuito de arte, atrav®s de suas ñExposi»es Geraisò, iniciadas a partir de 

1840, nas quais se realizava mostras das obras produzidas pelos artistas da Academia. A 

participação na exposição exigia que os artistas submetessem suas obras a um júri 

constituído por professores da própria instituição, que só seriam expostas depois de 

aprovadas. Em 1843, foi instituída a Pinacoteca da Academia. A coleção de obras 

selecionadas para esse fim torna-se emblemática do ensino acadêmico e de seus padrões 

estéticos.  

Importante elemento desse momento de formação do circuito de arte e que 

ilustra a importação de ideais estético-culturais europeus foi a Missão Artística 

Francesa. O grupo de artistas franceses que compunham a Missão chegou em 1816, 

anterior à criação da Academia Imperial de Belas Artes, e esteve muito ligado à sua 

futura criação, exercendo forte influência na produção artística por ter-lhe sido confiada 

a formação de artistas brasileiros. Os padrões adotados pela primeira instituição de 

ensino de arte foram aqueles trazidos pelos artistas franceses, consolidados 

gradualmente à medida que a influência exercida pela Academia aumentava.  

                                                         
2
 A forte rela«o entre o governo do Imp®rio e a Academia se ilustra bem no seguinte trecho: ñEm 1845 

foi institu²do o óPlano de Viagemô, visando o aprimoramento na Europa dos melhores alunos da 

Academia. Em 1847, todos os entraves alfandegários que dificultavam a importação de material didático 

pela Academia foram extintos. E, finalizando essa relação dos índices de fortalecimento que o governo 

imperial foi dando à Academia através da década de 40, em 1849 aquela instituição passa a ser órgão 

consultivo do governo em matérias relativas ¨s artes.ò (CHIARELLI, 1989, p.65).  
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Uma característica da atividade artística que se destaca nesse momento 

inicial de formação dos primeiros lineamentos do circuito de arte, e que encontra suas 

razões na própria configuração da sociedade da época, é a inferiorização do trabalho 

artístico, considerado dessa forma por ser realizado principalmente por escravos e 

pessoas de classe baixa. Essa atividade era vista como uma categoria de trabalho 

manual, artesão, muito relacionado às atividades desenvolvidas pelos escravos.  

Foi com a chegada da Missão Artística Francesa em 1816 ao Rio de Janeiro 

que a categoria de artista instituiu-se no país. Até então, pelo fato de a 

produção artística ser uma atividade manual exercida por escravos ou 

libertos, tal categoria ainda não havia adquirido foros de profissão liberal. 

Mas nem essa atitude da missão resolveu os preconceitos com que se via as 

atividades manuais. No Brasil daquela época, arte era um assunto de negros 

escravos, não de homens brancos livres. Mesmo a paulatina transformação da 

Academia num significativo aparelho do Estado (sobretudo a partir do início 

do Segundo Império) conseguiu modificar aquela posição marginal com que 

a arte e o artista eram vistos no Brasil (CHIARELLI,  1999, p.13).  

O padrão estético desenvolvido naquele momento de institucionalização da 

atividade artística no Brasil valorizava, prioritariamente, a pintura histórica, cuja 

temática procura ressaltar aspectos da história do país, da religião, da mitologia e 

literatura nacionais. Os outros gêneros da pintura, como aquele voltado à paisagem e à 

natureza-morta, eram tidos como ñg°neros menoresò. Essa tend°ncia est®tica pode ser 

justificada, além da influência dos cânones trazidos e ensinados pela Missão Artística 

Francesa nos moldes Neoclássicos
3
, pela preocupação em retratar, e, mais do que isso, 

idealizar o histórico do país, traço crucial do Romantismo
4
. A influência deste último se 

dar§ principalmente nos cunhos ñmoraisò e ñexemplaresò das obras de arte de alguns 

artistas daquele momento, como Pedro Américo e Victor Meirelles (CHIARELLI, 

1989). A produção artística nos padrões acadêmicos descola-se então da realidade 

histórica e social do país, marcado pelo colonialismo e pela escravidão da população 

negra. 

                                                         
3 ñUm dos aspectos fundamentais da ódisciplina neocl§ssicaô ou acad°mica por excel°ncia, ® a 
hierarquização dos temas para a pintura, estruturada no século XVII por artistas e teóricos ligados à 

Academia Francesa. Segundo Pevsner (Nikolaus Pevsner, Las Academias de Arte), para os artistas e 

tratadistas franceses do século XVII, uma obra de arte devia ser julgada segundo as seguintes categorias: 

invenção, proporção, cor, expressão e composiç«oò (CHIARELLI, 1989, p.67). Nessa hierarquização, a 

categoria ñinven«oò correspondente ¨ composi«o hist·rica, fica a frente de outras categorias, tidas ent«o 

como inferiores. 
4
 A Escola Romântica, inaugurada no Brasil na primeira metade do século XIX com a literatura e sob 

influência francesa, tinha entre suas características o nacionalismo, através da exaltação das 

características naturais, dos índios, da flora e da fauna nacionais. 
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Apesar da tendência da Academia Imperial de Belas Artes, não serão os 

seus padrões os únicos adotados naquele estágio inicial do circuito de arte. As pinturas 

de paisagem e natureza-morta também serão realizadas, influenciadas pelo Realismo e 

Naturalismo Paisagístico europeus. Logicamente, como essas tendências não 

representavam as necessidades da Academia e do Governo Imperial por não 

corresponder ao desejo de formulação de uma arte nacional, sua produção não ganhava 

destaque da instituição que era o órgão consultivo do governo em matérias relacionadas 

às artes. Ainda assim, essas escolas exercerão importante papel no movimento de 

diluição dos paradigmas acadêmicos e no dinamismo do conceito estético a partir do 

final da década de 1870.  

A escola paisagística brasileira, baseada no Naturalismo, tem sua formação 

relacionada à atuação do artista alemão Georg Grimm. Esse artista imigrante incentivou 

um notável grupo de paisagistas independentes da Academia, iniciando um processo de 

ruptura com os padrões estabelecidos pela instituição. Desse núcleo formado por 

Grimm destacam-se os artistas Giambattista Castagneto e Antonio Parreiras. Além do 

Naturalismo, o Realismo também foi uma escola artística que influenciou vários artistas 

brasileiros, em detrimento dos padrões Neoclássicos e Românticos adotados pela 

Academia. Alguns artistas que se destacam pela influência realista são Almeida Júnior, 

Belmiro de Almeida e Rodolfo Amoedo. 

O processo de formação do circuito de arte, inicialmente concentrado na 

cidade do Rio de Janeiro, revela a grande influência dos artistas imigrantes na 

constituição das concepções estéticas utilizadas, seja de caráter acadêmico, através da 

pintura histórica, ou contrário a ele, como a pintura paisagista. Apesar das divergências, 

em ambas as tendências observa-se uma preocupação por retratar temas nacionais. Se a 

pintura histórica procurava idealizar fatos importantes da história do Brasil, as pinturas 

naturalista e realista se deterão às suas características naturais, da fauna e da flora, e 

também à heterogeneidade da população do país.  

Percebe-se assim o início de um circuito de arte, ainda concentrado na 

cidade do Rio de Janeiro, mas já constituído de uma instituição formal de ensino 

artístico, exposições periódicas, uma pinacoteca, e incentivos públicos para formação no 

exterior. Característica marcante que se perdurará desde então é a participação de 

artistas imigrantes. Não só os padrões acadêmicos serão trazidos de fora, mas também 
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os realistas e naturalistas. Além da influência nas concepções estéticas, os artistas 

imigrantes contribuíram através do ensino de técnicas até então desconhecidas, 

sofisticando e dinamizando a produção artística nacional. Sobre a participação de 

artistas imigrantes no circuito, Chiarelli (1999, p.18), coloca que 

[...] o que mais parece evidente como contribuição de imigrante para a arte 

brasileira foi justamente seu saber artesanal, sua intimidade com os meios 

técnicos adquiridos em seu país natal e/ou em suas colônias no Brasil. Um 

saber artesanal que, diferentemente daquele já existente no país, dera as bases 

para que em nações como a Itália, por exemplo, fosse formulada uma arte 

erudita sofisticada, fato que a herança portuguesa parece não nos ter legado. 

Pela origem social da maioria desses artistas imigrantes, porém, sua presença 

no Brasil reforçou na produção local seu caráter fundamentalmente popular, 

existente como substrato da arte aqui realizada, uma vez que esta era 

produzida em grande parte por artistas de baixa extração social. Eles 

trouxeram um aprimoramento técnico maior, uma intimidade mais aguda 

com os processos do fazer artesanal, reforçando assim uma produção menos 

voltada para a severidade grandiloquente e distante da arte erudita, e mais 

afeita à possibilidade de uma convivência menos hierarquizada com o 

público.   

Contrários à produção artística ligada aos interesses políticos e ideológicos 

do Império, artistas influenciados pela estética naturalista apoiavam uma arte nacional 

que não se pautasse na idealização da história. Após o declínio da Academia Imperial de 

Belas Artes, será o Realismo e Naturalismo, este último trazido pelo artista alemão 

Georg Grimm, que assumirão a defesa por uma arte que buscasse retratar as 

características nacionais, através da pintura cujos temas se centrassem na natureza 

tropical, na realidade física do país. A reivindicação dessas correntes estéticas pode ser 

entendida como uma reivindicação moderna em relação à tradição imposta pela 

Academia Imperial, no sentido de oposição à arte idealista proposta pelos setores mais 

conservadores do ambiente artístico brasileiro (CHIARELLI, 1989). Contata-se assim 

uma preocupação sempre presente pela realização de uma arte de caráter nacional, seja 

nos padrões estéticos ou naturalistas, e também naquele padrão posterior introduzido 

pela corrente modernista.   

A dinâmica em relação aos padrões estéticos indica a existência de um 

debate local em torno da produção artística, sinalizando o fortalecimento do circuito de 

arte, e a defesa constante de uma arte nacional sinaliza sua autonomia. Essa última 

característica permite a constatação de que a produção artística advinda de um 

determinado contexto sócio-espacial refletirá as características deste, por mais que haja 

um processo de internacionalização, como o intercâmbio de artistas para o aprendizado 

em outros países e a vinda de artistas imigrantes para o Brasil. O circuito de arte, então, 
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refletirá as características locais, ao mesmo tempo em que será influenciado pela 

produção externa. 

A interpretação estética de uma obra de arte ou literária deve, 

necessariamente, considerar não apenas o trabalho de artistas individuais 

mas, sobretudo, o período histórico, o contexto em que estão inseridas as 

escolas ou estilos artísticos. A forma da obra é, enfim, fruto de um acúmulo 

de experiências pretéritas e de uma interpretação da dinâmica social que se 

apresenta no instante (MOREIRA, 1997, p.74).  

A retomada do processo de formação do circuito de arte, identificando seus 

primeiros elementos e tendências estéticas, subsidia o entendimento do contexto 

histórico em que se desenvolveu, e também auxilia no entendimento do circuito atual. 

No próximo item, procurar-se-á refletir ainda sobre a formação do conceito estético, 

acompanhando o contexto histórico em que a cidade de São Paulo passa a ter maior 

importância na economia nacional, ao longo do período de modernização do país, e 

também ganha destaque frente ao circuito de arte nacional, que se torna mais 

consistente.  

 

1.2 A formação da cultura artística paulistana e o circuito de arte: o dinamismo da 

produção artística e sua relação com a cidade.  

 

O circuito de artes plásticas vai se desenhando à medida que a produção 

artística se desenvolve, através de escolas de arte, exposições, e ao mesmo tempo 

incentiva o comércio de obras de arte. Esse circuito, que delineia a produção e a fruição 

de arte, manifesta-se nos lugares conforme a capacidade que estes têm de atrair a 

atividade artística e desenvolvê-la. São Paulo apresenta um grande número de artistas, 

escolas de arte e ateliês. Além disso, é importante historicamente por ter sediado a 

Semana de Arte Moderna, evento de arte ocorrido em 1922, e as primeiras Bienais, 

grandes exposições de arte moderna de nível internacional.  

No Brasil, o circuito de artes plásticas sofistica-se e ganha maior 

visualização primeiramente na cidade do Rio de Janeiro, por sua importância política e 

econômica, capital do Império e maior centro econômico na primeira metade do século 

XIX. Contudo, o desenvolvimento econômico de outras áreas do país diluiu a 

centralidade do Rio de Janeiro, e o papel de principal centro econômico de São Paulo 
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confere a esta cidade um maior destaque na atividade artística, que encontra nela 

melhores condições de desenvolvimento.  

Os efeitos do ciclo do café no desenvolvimento econômico e crescimento da 

malha urbana da cidade fez-se sentir em tamanha concentração de poder, que 

São Paulo passou a ser reconhecido como polo econômico mais importante e 

referencial às diretrizes que comandavam o destino do país.  

Ao participar do processo de internacionalização da economia e consequente 

formação de monopólios e oligopólios, mesmo na condição primário-

exportadora, São Paulo assumiu configuração estética e padrões culturais 

importados dos centros mais dinâmicos do capitalismo mundial (MOREIRA, 

1997, p.95).  

A partir do final do século XIX, com o legado da cultura de café, e em 

meados do século XX com o início da atividade industrial, São Paulo ganha um 

dinamismo conferido por sua situação econômica, provocando o crescimento da cidade 

e a diversificação das atividades ali realizadas, possibilitando que a atividade artística se 

desenvolvesse como nunca antes visto. A capital começa a atrair com mais intensidade 

atividades culturais mais sofisticadas, influenciadas pelos exemplos das cidades 

europeias, como Paris. É nesse amálgama de influência externa e também da 

necessidade de criar uma cultura que desse visualização ao conteúdo nacional, e 

especialmente das idiossincrasias paulistanas,  que  figuras da burguesia paulistana, 

artistas e intelectuais se engajaram na construção do circuito de arte.    

Como elementos do circuito, a cidade contava com escolas públicas de arte; 

ateliês de artistas que eram utilizados como local de produção e também ensino de arte; 

exposições individuais e grandes exposições periódicas que marcavam os eventos 

artístico-culturais; revistas e jornais que exerciam, com o critério de importantes 

personagens da época, a crítica de arte; políticas culturais de incentivo ao ensino 

artístico, como bolsas de estudo na Europa e a criação da Pinacoteca do Estado, e, entre 

todos esses elementos, contava também com o apoio da burguesia paulistana, desde o 

financiamento de eventos até a influente participação de artistas oriundos desse 

segmento. 

No campo do ensino artístico paulistano, houve muito incentivo por parte do 

regime republicano, que considerava esse tipo de educação de extrema importância. 

Sintomático disso foi a realização, no ano de 1893, de dois projetos referentes à criação 

de uma Escola de Pintura, Arquitetura e Escultura e uma Escola de Música, que 

acabaram n«o sendo efetivados. Nos ñconsiderandosò do projeto da Escola de M¼sica, 

trazido por Moacyr (1942, p.344), é ilustrativo o seguinte trecho:  
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Considerando que a educação do povo é a missão principal do Estado, e esta, 

além das Ciências e Letras, compreende o ensino, estudo e cultivo de arte e 

suas manifestações; considerando que o desenvolvimento e aperfeiçoamento 

das artes faz parte integrante da vida social, e determina o estado de 

civilização de um povo; considerando que o ensino e estudo da música 

concorrem para o aperfeiçoamento dos costumes públicos, e influi até sobre o 

desenvolvimento físico e sobre a higiene popular; considerando que, em 

todos os países modernos tem sido reconhecida a necessidade de manter e 

aumentar a robustez do corpo; considerando, finalmente que, no regime da 

democracia republicana, o Estado deve promover e facilitar os meios de 

desenvolverem-se e manifestarem-se todas as diversas vocações e aptidões 

especiais. 

Na formação dos artistas em São Paulo, destacam-se a atuação do 

Pensionato Artístico do Estado, como uma política pública de ensino; das escolas de 

ensino público e dos ateliês de artistas, muitos deles imigrantes, que, além da produção 

pessoal, dedicavam-se ao ensino particular das artes. 

O Pensionato Artístico foi a única atuação direta do governo do estado de 

apoio às artes, além da instituição da Pinacoteca do Estado, o único museu de arte da 

cidade. Era uma bolsa somente concedida a ñpaulistas natosò para estudar as 

modalidades artísticas pintura, escultura ou música na Europa. Sua importância se deu 

ao fato de que não havia, na cidade de São Paulo, uma instituição de nível superior na 

área artística, tornando-se então a única alternativa para artistas continuarem seus 

estudos iniciados nas escolas técnicas ou ateliês, se não podiam financiar o curso no Rio 

de Janeiro, na Academia Imperial de Belas Artes, ou mesmo no exterior. Dentre os 

vários artistas beneficiados, estão Tulio Mugnaini, em 1920, Victor Brecheret, em 1921, 

e Anita Malfatti, em 1923. O Pensionato permitiu que artistas brasileiros tivessem 

contato com a produção europeia, dinamizando por sua vez a produção nacional. 

(...) o estágio na Europa, propiciando o contato com a produção artística 

consagrada daquele continente e um estudo técnico pormenorizado e 

sofisticado, capacitou esses artistas, na volta a São Paulo, a conferir o 

ambiente artístico de cidade de um dinamismo maior, na medida em que 

engrossaram o rol de artistas profissionais aqui residentes (CHIARELLI, 

1989, p.138).  

As escolas de arte de ensino público - o Liceu de Artes e Ofícios e a Escola 

Profissional Masculina do Brás - eram voltadas para a formação de jovens oriundos de 

famílias de classe social mais baixa, como filhos de operários e pequenos comerciantes, 

enquanto os ateliês e cursos particulares eram frequentados principalmente por jovens 

de famílias abastadas.  
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O Liceu de Artes e Ofícios, apesar de ser mais voltado para a formação de 

mão de obra especializada para a construção civil e por isso de ensino técnico-

profissional, contribuiu para a formação de importantes artistas brasileiros, como Victor 

Brecheret e Tulio Mugnaini, que iniciaram os estudos ali. Durante as primeiras décadas 

do século XX, representou a instituição oficial de formação artística da cidade, na 

ausência de outra de nível superior.  

A Escola Profissional Masculina do Brás correspondia a uma das escolas 

profissionais da capital, ao lado da Escola Profissional Feminina. Em seu currículo 

constavam, por exemplo, as seções de matemática, desenho, mecânica, pintura, 

construção civil, tecelagem e latoaria, enquanto na Escola Feminina constavam 

desenho, datilografia, corte e feitio de roupas para senhoras e crianças, feitio de roupas 

brancas, bordados e rendas, fabrico de flores e ornamentos de chapéus, arte culinária e 

economia doméstica. Apesar do caráter profissionalizante das escolas, importantes 

artistas brasileiros tiveram lá a formação inicial, como Alfredo Volpi, Mario Zanini e 

Hugo Adami, evidenciando que o ensino da Escola Profissional também compreendia o 

aprendizado artístico. 

Além das escolas, os ateliês de artistas plásticos brasileiros ou estrangeiros 

radicados em São Paulo consistiam em locais de ensino artístico, especialmente para o 

público feminino, uma vez que as escolas não compreendiam currículos para a 

formação de mulheres no campo artístico. Entre eles, destacam-se os ateliês de George 

Fisher Elpons, professor de Tarsila do Amaral e Di Cavalcanti, o de Pedro Alexandrino, 

professor de Anita Malfatti, Aldo Bonadei e Tarsila do Amaral. É importante salientar 

que vários alunos passavam por um ou mais ateliês em busca de um melhor 

aperfeiçoamento, como é o caso de Tarsila do Amaral. Dessa forma, ampliavam sua 

formação incorporando diferentes técnicas ao trabalho artístico. 

A partir do início do século, organizaram-se em São Paulo diversos cursos, 

em ateliês ou em escolas particulares, voltados para o aprimoramento artístico/artesanal, 

no caso do público feminino - as ñsenhoras e senhoritasò -, e para a formação de artistas 

em geral. Esses cursos representavam grande importância na formação artística 

feminina, ñna medida em que lhes era vedado, das maneiras mais sutis possíveis, a 

profissionalização real no campo da arteò (CHIARELLI, 1989, p.148), e, para o público 

masculino, era uma forma de aprimorar as tendências artísticas a fim de tornarem-se 
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artistas profissionais. Além das aulas de formação e aprimoramento, os cursos 

contribuíam ao circuito artístico através das exposições organizadas pelos professores e 

seus alunos, ampliando a participação do público paulistano nas exposições, que por sua 

vez eram divulgadas pelos jornais da cidade. 

Através dessa breve descrição sobre as escolas, ateliês e cursos de arte, 

constata-se que  

Era possível estudar arte em São Paulo no início do século, qualquer que 

fosse a origem social do interessado. Existiam cursos profissionalizantes 

gratuitos, onde também se estudava pintura, escultura etc., além de cursos 

e/ou aulas ministradas por artistas da cidade que, supõe-se, viam nessa 

atividade uma maneira de aumentar seus rendimentos (CHIARELLI, 1989, 

p.148).  

Além das exposições organizadas através dos cursos de arte e por artistas 

individuais, exposições de maior porte se deram em São Paulo desde o início do século 

XX, envolvendo artistas nacionais e internacionais. Chiarelli (1989), para auxiliar uma 

visualização mais precisa dessas exposições, sistematiza-as em três grupos: grandes 

exposições de artistas brasileiros propostas por artistas e/ou intelectuais locais e 

comandadas por elementos ligados à burguesia paulistana; exposições internacionais 

propostas e organizadas por associações entre elementos da burguesia e entidades 

internacionais; e, por fim, exposições internacionais trazidas a São Paulo quase sempre 

por artistas, principalmente espanhóis e italianos. Nesse contexto, organizaram-se, por 

exemplo, a Exposição de Belas Artes e Artes Industriais de São Paulo, em 1902; a 

Primeira e Segunda Exposição Brasileira de Belas Artes, respectivamente em 1911 e 

1913; a Exposição de Arte Francesa, em 1913; a Exposição de Pintura e Escultura 

Francesas, em 1919 e a Semana de Arte Moderna, em 1922. Essas exposições, muito 

ligadas à burguesia paulistana, tinham um caráter pedagógico e comercial, já que além 

de proporcionar o intercâmbio entre a arte brasileira e aquela produzida em outros 

países, as obras expostas ficavam à venda aos visitantes. Nota-se, assim, o início de um 

mercado de arte, bem ilustrado pelo comentário de Monteiro França em julho de 1912 

no jornal Estado, trazido por Chiarelli (1989, p.169):  

(...) todavia é de justiça dizermos que o público de São Paulo tem 

demonstrado um notável progresso na sua educação artística com relação à 

pintura. Há uma evidente curiosidade por todas as exposições e muitas delas 

se tem encerrado sem um quadro à venda. E é preciso que se note que esse 

movimento não vem das classes mais abastadas; surgem de alguns amadores 

que, com verdadeiro sacrifício, começaram a organizar as suas modestas 

coleções e tende agora, felizmente, a generalizar-se. Dentro em pouco 

veremos expulsas das nossas salas as oleografias e os cromos, para darem 
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lugar às obras dos nossos artistas ou dos pintores estrangeiros que nos 

visitam.  

De fato, as exposições contribuíam na consolidação do circuito de arte que 

encontra na capital paulista mais recursos para se desenvolver. Tinham importante papel 

na divulgação e comércio de obras de arte, momentos cruciais do circuito, e 

mobilizavam a esfera privada e pública, embora a primeira tivesse uma participação 

muito mais evidente, por financiar diretamente tais eventos. 

As relações entre a oferta e a procura encontraram nas exposições artísticas o 

mais importante espaço para a sua concretização. A importância dessas 

mostras é múltipla. Ao mesmo tempo que as obras apresentadas mobilizavam 

o interesse, em graus variados, dos poderes públicos, das instituições 

privadas, dos amadores e colecionadores de arte e de outros segmentos, não 

só de São Paulo, mas também de outros Estados e até de outros países, 

contribuíam para moldar o senso estético do público, essa entidade genérica e 

anônima, numa cidade onde havia um único Museu especializado ï a 

Pinacoteca do Estado ï e nenhuma galeria de arte ( ROSSI, 2003, p.84).  

As exposições aconteciam, principalmente, no Liceu de Artes e Ofícios, 

onde também funcionava a Pinacoteca do Estado, representando assim um local oficial 

para esse tipo de evento. Além do Liceu, exposições também se davam em casas 

comerciais que continham estrutura para mostras de arte, como o Salão Mascarini e a 

Casa Di Franco, ambas localizadas na Rua São Bento, no centro da cidade. Nesses 

locais, durante as exposições, também aconteciam compras de obras expostas. 

Acompanhando o desenvolvimento da cidade, é interessante notar que as atividades 

artísticas concentravam-se principalmente na região central, valorizada pela atividade 

econômica. 

A metrópole paulista conhece uma enorme efervescência na época (década de 

20). A cidade cresce, a população pobre é jogada para fora do centro, que se 

valoriza. Consolida-se um processo de especulação imobiliária, iniciado no 

final do século XIX, acompanhado de uma grande demanda habitacional. A 

paisagem urbana transforma-se radicalmente (SOUZA, 1994, p.71).  

Os espaços utilizados para a realização das exposições e eventos associados 

ao circuito artístico eram então determinados principalmente pela iniciativa privada, e 

tiveram no centro da cidade sua concentração, correspondendo assim ao histórico de 

ocupação da capital. O centro concentrava as atividades comerciais e foi onde a 

atividade artística se desenvolveu, em um processo que procurou driblar a ausência da 

participação efetiva da esfera pública, iniciando a participação dos agentes privados que 

compõem o circuito. 
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O único museu de arte especializado da cidade de São Paulo, a Pinacoteca do 

Estado, foi inaugurado em 15 de novembro de 1905, no prédio do Liceu de 

Artes e Ofícios, cujas atividades estavam voltadas para uma orientação 

técnica e profissional. Os limites impostos por essa dupla associação, a 

ausência de galerias de arte que permitissem ao artista pleitear o 

reconhecimento do seu trabalho ï salvo por algumas obras que integravam o 

patrimônio de igrejas e edifícios públicos ï e de um mediador especializado 

como o marchand, acabou por criar espaços alternativos e transformou 

segmentos não especializados da capital em um dos mais importantes agentes 

que atuaram no cenário artístico da capital, criando, pouco a pouco, 

condições para o estabelecimento de um mercado produtor e consumidor com 

maiores ambições. O germe do mecenas, do marchand, e o início da 

institucionalização das galerias artísticas começou a ser esboçado nesse 

período (ROSSI, 2003, p.101).  

Assim, os espaços destinados a exposições individuais e coletivas eram 

muito heterogêneos, entre eles bancos, hotéis, teatros, câmaras de comércio, cafés, 

confeitarias, clubes, livrarias, associações comerciais, de classe, sociais e culturais, 

casas de molduras, e também salões alugados ou cedidos por seus proprietários. Esses 

estabelecimentos concentravam-se na área denominada como triângulo central, marcada 

pelos pontos correspondentes aos Conventos São Francisco, São Bento e do Carmo, 

onde se localizam as ruas 15 de Novembro, Direita e São Bento. As ruas Boa Vista, 

Líbero Badaró e José Bonifácio também compunham um triângulo em que 

concentravam-se atividades relacionadas ao meio artístico (ROSSI, 2003). 

Esse momento de crescimento econômico de São Paulo, em que se integra à 

economia internacional, também é marcado por muitas desigualdades, que se refletirão 

na organização da cidade e no acesso a atividades culturais, também as relativas às artes 

plásticas. Essa situação de desigualdade se dava pela concentração das atividades 

ligadas a esse meio na região central, então mais valorizada e por isso distante da 

parcela da população oriunda de classe social mais baixa, e pelo alto custo do 

prosseguimento dos estudos em artes.  Embora a cidade tivesse duas escolas públicas 

que permitiam um primeiro contato com a cultura artística, o prosseguimento dos 

estudos só era possível a alunos que tivessem condições de financiá-los, o que explica o 

caráter burguês das atividades artísticas então desenvolvidas. Esses fatores indicam a 

dificuldade de acesso ao circuito das artes, que se torna excludente pelos custos e pelos 

locais em que se realiza. A elitização da arte não se dá apenas no aspecto social, mas 

também no aspecto espacial. Nota-se então que o debate sobre as artes fica restrito a 

uma pequena parcela da população, e, mais do que o debate, o circuito de arte se torna 

de difícil acesso. 
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A diversidade das correntes artísticas (parnasianos, simbolistas, 

vanguardistas, românticos etc.) e políticas (liberais, socialistas, anarco-

sindicalistas etc.) dava origem a sérios conflitos ideológicos entre eles, o que 

os afastava cada vez mais do dia-a-dia da população que não tinha acesso ou 

não acompanhava as discussões dos especialistas. A característica elitista dos 

movimentos de vanguarda provocou um afastamento entre a cultura moderna 

e a pratica do dia-a-dia dos cidadãos social e espacialmente marginalizados 

nos bairros e vilas operárias das grandes cidades e que, portanto, não tinham 

acesso material a se manterem em dia com as ideias dos artistas de 

vanguarda. Isso não quer dizer que as alterações na configuração espacial 

tenham sido inertes aos pobres, mas sim que aqueles que não assimilaram a 

nova ordem cultural por falta de participação (MOREIRA, 1997, p.23).  

O ambiente artístico de São Paulo no início do século XX, como já 

explicitado, foi favorecido pela situação da cidade frente à economia nacional, uma vez 

que era apoiada principalmente pela burguesia paulistana, seja pelo financiamento de 

eventos ou pela participação ativa de artistas e intelectuais oriundos desse segmento, 

explicando também seu caráter elitista. Essa situação caracterizará a dinâmica do 

circuito de arte formado em São Paulo, sob a influência da produção artística europeia, 

importada através de exposições ou de artistas que realizaram estudos no continente 

europeu. O intercâmbio agirá de forma a trazer para o ambiente artístico paulistano as 

ideias de vanguardas que rediscutirão os padrões estéticos, embora esse debate estivesse 

restrito ao círculo composto por indivíduos da burguesia. Nesse processo, é 

emblemática a chegada do Modernismo, no início do século, assim como as 

circunstâncias que o trouxeram. 

 O Modernismo, correspondente ao conjunto dos fatos e dos eventos 

culturais da modernidade (MOREIRA, 1997), chega ao Brasil através de artistas e 

intelectuais que tiveram contato com o movimento na Europa, e o trazem para o país. 

Entre esses personagens, estão Anita Malfatti, Di Cavalcanti e Mário de Andrade, que, 

entre outros, organizam o primeiro evento de arte moderna de caráter nacional, a 

Semana de Arte Moderna no ano em 1922. Esse evento marcará o ambiente artístico da 

capital paulista, não podendo ser entendido sem a contextualização com a cidade. A 

partir das vanguardas europeias, a Semana tinha por objetivo discutir os padrões 

estéticos do Naturalismo, apresentando os novos valores estéticos importados do 

continente europeu. 

(...) deve-se salientar no circuito brasileiro, já no inicio deste século, a 

necessidade de modernização daquele, em seus estatutos estéticos. Tal 

necessidade, por sua vez, seria manifestada por duas correntes distintas, mas 

com pontos em comum. A primeira delas era liberada por segmentos que 

viam na estética naturalista e na temática local uma forma de se desvencilhar 

dos valores acadêmicos propugnados ï e raramente alcançados ï pela antiga 
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Academia Imperial. A segunda, dentro dessa mesma necessidade, agruparia 

os artistas e intelectuais ligados ao Modernismo que, não acreditando mais na 

possibilidade de construção de uma arte nacional baseada apenas na estética 

naturalista, propunham na prática que à essa base já existente fossem 

incluídos certos postulados retirados das vanguardas históricas europeias e do 

retorno à ordem (CHIARELLI, 1999, p.18).  

Assim como os demais eventos organizados na capital naquele período, a 

Semana de Arte Moderna foi patrocinada por membros integrantes da burguesia 

paulistana e apoiada pelos órgãos oficiais, evidenciando assim de forma mais 

contundente a intenção da elite paulistana de dinamizar o ambiente artístico-cultural da 

cidade, em detrimento de uma real preocupação com o teor estético e ideológico em 

discussão (CHIARELLI, 1989). Isso, de certa forma, dilui o caráter de vanguarda do 

evento, uma vez que, na prática, perpetuou a maneira como se organizavam os eventos 

culturais, não rompendo com as suas características elitista e excludente. Sobre a 

Semana, Rossi (2003) coloca que  

Patrocinada pelos mais importantes protagonistas da elite dirigente, a Semana 

de Arte Moderna teve pouco de moderno, e nada na sua realização pode ser 

entendida como uma reação ao status quo, como as propostas do grupo 

pretendiam. Esteve longe, ainda, de atingir a ñindepend°ncia mental 

brasileira atrav®s do abandono das sugest»es europ®iasò. As obras dos 

principais participantes da Semana, como Victor Brecheret, Anita Malfatti, 

John Graz, Zina Aita e Vicente do Rego Monteiro estavam impregnadas das 

influências estrangeiras, adquiridas durante seus aprendizados na Europa 

(ROSSI, 2003, p.96).  

Além disso, a forma como a vanguarda modernista chega e se institui no 

Brasil evidencia o descompasso entre a situação socioeconômica nacional interna e em 

relação aos países que originaram esse debate cultural que propunha um novo conceito 

estético para as artes, nos grandes centros urbanos da Europa. A repercussão na cidade 

de São Paulo é entendida por sua posição de centro econômico, principal centro 

financeiro do país e de intensas relações com outros países, europeus principalmente. 

Ao mesmo tempo, essa repercussão reflete o distanciamento entre o modernismo 

cultural da oligarquia e dos intelectuais, conectados com as atividades externas, e a 

modernização desigual dos países da periferia do sistema capitalista.  

Se na Europa as vanguardas conviviam com uma sociedade de tradição 

racionalista, em estágio de industrialização avançada, com poderosa 

burguesia e em meio à convulsão bélica, os ecos que penetram no Brasil 

interagem com um país de tradição colonialista, largas faixas latifundiárias, 

de incipiente industrialização, desenvolvimento desigual e alto hibridismo 

cultural. Serão, pois, diversas as suas correlações e os seus efeitos 

(HELENA, 1989, p.41).  
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Esse descompasso entre as ideias originais da vanguarda e a implantação do 

Modernismo no Brasil se torna claro pelos desdobramentos da corrente artística e de 

seus seguidores. Diferente do ocorrido nos países europeus, a produção de artistas 

modernistas brasileiros incluiu em sua temática a representação nacional, refletindo 

aquela necessidade já muito pretérita de constituição de uma imagem do país, seja por 

suas características físicas ou de seu povo. Esse fato coloca em xeque a ação de ruptura 

do movimento modernista na arte brasileira. 

Será o desejo de uma arte nacional o fator predominante que impedirá os 

modernistas de aderir às formulações mais avançadas e desestabilizadoras da 

arte, levantadas por alguns segmentos das vanguardas históricas europeias. 

Como pensar na produção de obras apenas preocupadas com as questões 

intrínsecas da pintura, se, por exemplo, pairando na mente dos modernistas, 

existia ainda a necessidade de captação e tematização da realidade física e 

humana do país? Como pensar em romper com a separação entre arte e vida ï 

formulação proposta por alguns dadaístas, expressionistas e surrealistas ï se 

para os modernistas era primordial criar no país uma iconografia ainda 

preocupada com o típico, com o local? (CHIARELLI, 1999, p.27).  

Embora haja controvérsias quanto ao seu papel no desenvolvimento de 

padrões estéticos, o Modernismo, cuja presença já se notava antes da Semana de Arte 

Moderna pela ação de alguns artistas que já traziam em suas obras elementos distantes 

dos tradicionais, assumiu um importante papel de agente no circuito de arte, 

contribuindo para o seu dinamismo. Apesar de não ter sido o primeiro e muito menos o 

único, a Semana foi um grande evento artístico cultural que marcou a instituição da arte 

moderna no Brasil, assim como seu ambiente artístico, contribuindo também para uma 

maior visualização da arte brasileira, e que deve ser entendida no contexto da cidade de 

São Paulo.  

Quanto às concepções estéticas que se seguiram após o Modernismo e que 

participaram do dinamismo do circuito de arte, Chiarelli (1999), reforça que será a partir 

dos anos 1950 que alguns grupos de artistas deixarão a necessidade pré-concebida de 

uma arte nacional, e se engajarão numa produção aberta às questões da arte 

contemporânea nacional, dialogando com outras correntes e propostas temáticas.  

Essa breve descrição permite visualizar as circunstâncias que levaram São 

Paulo à frente de um movimento artístico articulado com o movimento internacional, 

incentivando a atividade artística e criando na cidade um ambiente favorável à sua 

realização, com todas as características apontadas. Esse texto, limitando-se a alguns 

elementos, não considerou fatos importantes do circuito de arte como a formação dos 
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museus, dos cursos superiores posteriormente criados, dos coletivos de artistas, mas 

propôs-se levantar alguns dados que de certa forma marcaram e impulsionaram o 

ambiente artístico e assim o circuito de artes plásticas de São Paulo e do Brasil. 
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2. LUGARES DE ARTE E SUAS RELAÇÕES: FIXOS E FLUXOS DA 

PRODUÇÃO E CONSUMO DA ARTE 

 

O circuito de artes plásticas é composto por diversos elementos, que 

constituem entre si diferentes relações, seja no momento de produção, de mediação ou 

comercialização das obras de arte. Essas relações de diferentes naturezas conformam o 

circuito, dando a ele uma complexidade que só se compreende a partir do entendimento 

de cada elemento, da análise de sua função e atuação. Como uma mercadoria específica, 

a obra de arte, a princípio, é originada através do trabalho do artista. Anterior a ele, 

estão os meios de formação artística, entre escolas e cursos superiores. A produção 

segue então para diferentes destinos: a venda em galerias, feiras, leilões, salões ou no 

próprio ateliê, ou a exposição em museus de arte ou outros tipos de espaços destinados a 

exposições.  

Essa análise através do circuito, a partir do questionamento sobre o papel do 

espaço nos desdobramentos da arte, procura compreender a articulação dos objetos e 

ações por ele realizada, e os agentes envolvidos nesse processo. A cartografia foi 

utilizada como um importante instrumento para análise desse circuito. Mais do que um 

mapeamento, a ela engloba um complexo de informações, associando, por exemplo, os 

fatores de localização, concentração e rarefação às questões urbanas específicas, 

promovendo uma análise mais ampla do objeto mapeado. Na presente pesquisa, as 

cartografias contém um levantamento empírico, esforço necessário devido à exiguidade 

de dados sobre o tema proposto, e também uma preocupação teórica para interpretá-los. 

A produção cartográfica contribui assim para a análise do processo que vai desde a 

produção até o consumo de obras de arte e sua relação com a cidade de São Paulo. 

O levantamento dos fixos previstos na pesquisa e que se encontram sob o 

recorte estabelecido corresponde a 98 ateliês, 133 galerias, 21 museus, 18 casas de 

leilão, 4 feiras de rua, 33 espaços institucionais e 25 locais de grafite, representados nos 

mapas a seguir.  Apesar de não esgotar o número desses fixos na cidade, o levantamento 

possibilitou uma visão e análise do circuito de arte de São Paulo. Esses fixos participam 

de diferentes formas dos momentos de produção, circulação, venda e consumo de obras 

de arte. Além da localização, o processo de levantamento permitiu visualizar a dinâmica 

desses diferentes fixos, entre museus, galerias, feiras, ateliês, espaços institucionais e 
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casas de leilão, e assim seu papel no circuito de arte da cidade. A seguir, sintetizaremos 

a distribuição dos diferentes fixos pela cidade através das cartografias. 

1.1 Ateliês de arte em São Paulo  

O ateliê representa um importante elemento do circuito de arte, por referir-

se diretamente a produção artística, centralizada na figura do artista. O número 

levantado está longe de abranger todos os ateliês da cidade pela própria natureza desse 

elemento e a dificuldade em ter acesso aos dados formais a ele referentes, já que muitas 

vezes não são divulgados como as feiras, galerias e museus. A distribuição dos 98 

ateliês (mapa 1) levantados na cidade se dá da seguinte forma: 55% na região Oeste, 

23% na região Sul, 17% na região Centro, 4% na região Leste e 1% na região Norte. 

A figura do artista é central no circuito de arte, correspondendo diretamente 

à produção artística. Seu local de trabalho é o ateliê, que se localizará de acordo com 

suas condições econômicas, podendo ser em sua própria residência, ou em um local 

utilizado estritamente para o trabalho artístico, o que implica um maior investimento. A 

aproximação com a Associação Profissional de Artistas Plásticos permitiu visualizar o 

cotidiano do trabalho artístico, por ser uma associação voltada para uma profissão que 

não possui um registro formal enquanto profissional da arte. Os esforços da associação 

consistem principalmente em procurar driblar as dificuldades de trabalho encontradas 

pelos artistas, que tem condições mais árduas como produtores independentes. É 

importante salientar que a APAP concentra um perfil de artistas relativamente estrito, já 

que o associado deve ter, obrigatoriamente, dez anos de profissão artística para integrar-

se à associação, uma medida compreensível pelo status de uma associação profissional, 

mas ao mesmo tempo excludente da parcela de artistas jovens.  

O reconhecimento do artista depende de seu meio, de suas relações no 

mercado de arte. A não existência de uma profissão regulamentada como artista plástico 

dificulta ainda mais o acesso à esse tipo de trabalho, exigindo muitas vezes a posse de 

recursos e investimentos pessoais para obter estabilidade. A concentração de ateliês na 

região Oeste sugere a relação de que os artistas com algum tipo de reconhecimento no 

meio artístico sejam providos de recursos, por localizarem-se nas áreas mais valorizadas 

da cidade. Os dados levantados provocam assim uma reflexão sobre a profissão 

artística, sendo aqui considerados especificamente os artistas plásticos que trabalham 

com os tipos de obras contidos no recorte, restrita à pequena parte da população pelos 
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altos valores envolvidos. É possível então perceber as dificuldades encontradas na 

cidade do fazer arte e as circunstâncias contraditórias do mundo em que se faz 

(ARGAN, 1998). 
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Mapa 1: Ateliês de arte na cidade de São Paulo 
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2.2 Galerias de arte em São Paulo 

O levantamento referente às galerias (mapa 2) contém 133 fixos localizados 

na cidade de São Paulo, e sua distribuição nas regiões da cidade se dá da seguinte 

forma: 80% na região Oeste, 10% na região Sul, 9% na região Centro, e 1% na região 

Leste.  

O papel das galerias de arte no circuito é muito importante, por promover, 

ao mesmo tempo, exposições e venda, também através de leilões. Esses fixos exercem 

grande influência na divulgação dos artistas, como um verdadeiro papel de mecenato, 

possibilitando sua valorização no circuito, inserindo-os no mercado de arte e facilitando 

seu reconhecimento nacional e internacional
5
. A galeria refere-se diretamente ao 

consumo de arte, e a sua localização na cidade relaciona-se com o perfil do público que 

consome esse tipo de mercadoria. 

A concentração desse tipo de fixo torna-se ainda mais evidente a partir da 

consideração dos distritos da região Oeste: das 133 galerias levantadas, 53 encontram-se 

no Jardim Paulista, em bairros como Jardim Europa, Jardim América e Jardim Paulista, 

e 30 no distrito de Pinheiros, em bairros como Vila Madalena e Pinheiros. A 

porcentagem de galerias nesses distritos em relação ao total em toda a cidade é 62%. 

Nota-se assim uma grande concentração na região Oeste, e mais do que isso, nos 

distritos Jardim Paulista e Pinheiros.  

 

 

 

 

 

                                                         
5 As feiras de arte periódicas SP-Arte e PARTE, realizadas em São Paulo, auxiliaram no levantamento 

referente às galerias. Essas feiras vinculam-se diretamente às galerias, através das quais o artista expõe 

sua obra. É importante salientar que essas feiras, principalmente a SP-Arte, têm caráter internacional e 

posicionam o Brasil no circuito internacional de artes plásticas. A dinâmica desse circuito caracteriza-se 

pela comercialização de obras de arte e pelos altos valores envolvidos, sendo por isso um mercado mais 

restrito. Além das grandes feiras, as feiras de arte e artesanato também se mostraram úteis no 

levantamento de galerias, através de entrevistas com artistas que relatavam suas relações com esse tipo de 

fixo, com vendas e exposições realizadas.  
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Mapa 2: Galerias de arte na cidade de São Paulo 
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2.3 Feiras de arte em locais públicos em São Paulo 

Entre as feiras de rua realizadas em São Paulo, quatro abordam o objeto de 

estudo proposto, realizando a venda de artes plásticas. Essas feiras correspondem 

àquelas realizadas na Praça dos Omaguás, na Praça Benedito Calixto, no Parque 

Trianon, e na Praça da República. As duas primeiras localizam-se no bairro de 

Pinheiros, a feira do Trianon no bairro Jardim Paulista, e a feira da República no bairro 

República. Assim, três feiras localizam-se na região Oeste e uma na região central
6
. O 

mapa 3 traz a distribuição desses fixos na cidade de São Paulo. 

Diferente da maior parte dos elementos mapeados, as feiras de arte desse 

tipo utilizam-se mais do meio construído urbano, por serem realizadas em locais 

públicos, em praças e calçadas. As feiras dos Omaguás e República ganharam destaque 

na pesquisa pela tradição em pinturas.  

A feira da Praça da República acontece há mais de 50 anos e hoje possui 

mais de 20 expositores de pinturas
7
, além de artigos de artesanato e alimentação. Há 

uma grande diversidade de estilos e técnicas de pintura utilizadas pelos artistas, e os 

valores variam de dez a quinhentos reais por tela. A feira acontece aos domingos, pela 

manhã e tarde, sob um intenso movimento. A localização da praça, no centro da cidade, 

e o fácil acesso através do transporte público, principalmente ônibus e metrô, são 

características que beneficiam as atividades ali realizadas, favorecendo a participação 

do público externo. Hoje, a feira da Praça da República é um remanescente do centro da 

cidade de São Paulo, resgatando o período em que essa área concentrava não só grande 

parte dos elementos culturais e comerciais - como ainda o faz - mas também grande 

parcela da população das classes mais altas, que frequentavam assiduamente o centro, 

antes de ocorrer o deslocamento do centro financeiro da cidade, inicialmente para a 

Avenida Paulista.  

Do ponto de vista urbanístico, os anos 70 marcaram o deslocamento do 

centro de consumo das elites, da cidade do Centro Histórico em direção à 

avenida Paulista e Jardins. Até essa data, a São Paulo metropolitana contava 

                                                         
6
 São Paulo apresenta uma listagem de 44 feiras de arte e artesanato, divulgada através da Secretaria de 

Cultura da Cidade de São Paulo, disponível em  

http://portal.prefeitura.sp.gov.br/noticias/sec/subprefeituras/2009/07/0001. Entre essas feiras, constatou-

se, através de visitas e entrevistas, que apenas quatro abordam o objeto de estudo proposto.  
7
 Através das entrevistas realizadas, foi possível saber que a inscrição como artista plástico é mais cara do 

que a como artesão, o que leva muitos artistas que ali expõe a inscrever-se na segunda modalidade. 

Outros artistas não expõem devidamente inscritos, e utilizam de maneira informal a praça para a venda de 

obras.  
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com um ¼nico centro, feito de duas partes: o ñCentro Tradicionalò (regi«o do 

triângulo), constituído durante a primeira industrialização (1910-40), e o 

ñCentro Novoò (da praa Ramos ¨ praa da Rep¼blica), que se desenvolveu 

no pós-guerra (1940-60) (ROLNIK, 2001, p.45).  

A feira da Praça dos Omaguás, no bairro de Pinheiros, começou no ano 

2000, com a coordenação de um dos artistas expositores
8
. No início, era voltada apenas 

para artistas plásticos, e alguns que já expunham na feira da Praça da República também 

participavam para ter mais um dia de venda, já que uma acontece aos sábados e outra 

aos domingos. Com a morte de alguns artistas e diminuição dos participantes, houve a 

necessidade de diversificar os trabalhos com a entrada de artesanatos. A feira acontece 

aos sábados, de manhã e tarde.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                         
8
 Em entrevista realizada com o coordenador da feira, Sullivan Gaspar, foi possível saber que os artistas 

pagam uma taxa anual para a prefeitura pelo uso da praça, e possuem parceria com alguns dos 

estabelecimentos do entorno, que auxiliam na manutenção do jardim e com o oferecimento de locais de 

reunião para os artistas. 
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Mapa 3: Feiras de arte em locais públicos na cidade de São Paulo 
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2.4 Museus de arte em São Paulo 

O levantamento de museus (mapa 4) cujo acervo envolve o recorte proposto 

contempla 21 fixos, e sua distribuição entre as regiões paulistanas corresponde a 52% na 

região Centro, 24% na região Oeste e 24% na região Sul.  

Os museus encontram-se na cidade sob variados perfis
9
, de caráter público e 

privado, abordando temáticas artísticas, históricas, científicas ou ambientais em seu 

acervo. Aqueles referentes às artes plásticas tem uma função importante no circuito por 

promover um tipo de consumo de arte, através de exposições, e por instituir o valor 

simb·lico das obras de arte, uma vez que ñ(...) requer o olhar propriamente est®tico 

capaz de aplicar-se a qualquer coisa designada como digna de ser apreendida 

esteticamenteò (BOURDIEU, 2003, p.275). Sobre a função e peculiaridade desse fixo, 

Nakagawa (2011, p.29) coloca que 

Os museus possuem duas atribuições primordiais: a conservação e exposição 

de seus acervos. Por isso, os museus devem garantir condições ambientais 

(temperatura, umidade relativa do ar, pressão, luminosidade, poluição e etc.) 

que assegurem a guarda, conservação e exibição de seus acervos. Neste 

sentido, as mesmas condições postas pela conservação e manutenção dos 

acervos devem ser garantidas quando os objetos são expostos ao público.  

Como aponta Nakagawa (2011), os museus, embora venham passando por 

uma mudança em sua função social, tem suas orientações definidas, permanecendo a 

no«o de ñpreserva«o culturalò como ideal a ser atingido
10

. O papel do museu no 

circuito de arte cristaliza-se então como uma forma de institucionalização formal da 

obra de arte como patrimônio cultural, e ao mesmo tempo torna seus visitantes em 

consumidores de arte e cultura. Para Anico (2005, p.78),  

Museus e patrimônio configuram-se, desse modo, como um legado da 

modernidade que procura uma nova legitimação institucional no presente 

(...). O anterior modelo dos visitantes enquanto cidadãos transforma-se num 

modelo de visitantes enquanto consumidores, que desse modo passam a 

ocupar o cerne de todas as atividades. (...) Assim sendo, os visitantes dos 

museus na contemporaneidade são crescentemente conceptualizados 

enquanto público-alvos, segmentos de mercado, com diferentes 

características e necessidades. 

                                                         
9
 O levantamento realizado na pesquisa se baseou no recorte estabelecido, considerando-se apenas os 

museus de artes plásticas. 
10

 Isso foi percebido ao longo do levantamento, em que foram encontrados museus interativos e 

tecnológicos, que se distinguem do padrão tradicional da maioria, que apresenta o acervo de forma 

expositiva sem atividades de interação com os visitantes.  
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Assim, os museus s«o, inegavelmente, ñas institui»es oficiais mais 

importantes para a conservação do patrimônio público, por abrigar coleções de interesse 

hist·rico e art²stico e por legitimar e consagrar, oficialmente, a obra de arteò (ROSSI, 

2001, p.73). 

Sobre o perfil dos museus paulistanos, Nakagawa (2011) propõe a seguinte 

espacialização: no centro, concentram-se museus de identidades históricas dos 

colonizadores e bandeirantes, e nas regiões Oeste e Sul, museus com temáticas 

modernistas e instituições de ensino e pesquisa. Essa caracterização torna-se uma 

ferramenta para o entendimento da própria cidade, permitindo a compreensão dos 

diferentes momentos históricos e o processo de urbanização. 

Em relação à distribuição dos museus, constata-se uma concentração na 

região central, nos distritos Bom Retiro, onde estão a Pinacoteca e a Estação Pinacoteca, 

e Consolação, onde se localiza o Museu de Arte de São Paulo (MASP). Ao todo, a 

região central possui 11 dos 21 museus de arte da cidade. Os distritos Jardim Paulista, 

na região Oeste, e Moema, na região Sul, contém 3 museus cada um, e ambas as 

regiões, Oeste e Sul, possuem 5 museus. As regiões Norte e Leste não possuem museus 

desse perfil.   
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Mapa 4: Museus de arte na cidade de São Paulo 
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2.5 Casas de leilão em São Paulo 

As casas de leilão compõe o circuito de arte e exercem uma função 

importante como mediadoras do comércio e consumo da obra de arte, com uma 

dinâmica própria. Segundo Rossi (2001, p.57),  

As vendas em leilões, por serem livres e públicas entre pessoas interessadas 

em adquirir bens artísticos, parecem ser o melhor veículo para definir o valor 

de mercado da obra de arte, comprovando e legitimando as cotações dos 

diversos artistas. Por outro lado, o leilão pode reunir obras que deixaram de 

ser vendidas em outras circunstâncias, oferecendo vantagens para o 

comprador. 

O mapa 5 traz a localização das 18 casas de leilão na cidade de São Paulo. A 

distribuição pelas regiões administrativas se dá da seguinte forma: 67% na região Oeste, 

28% na região central e 5% na região Leste. Nessa distribuição, destaca-se a 

concentração, na região Oeste, nos distritos Jardim Paulista, com 7 fixos, e Pinheiros, 

com 3. Os bairros Higienópolis e Cerqueira César, no distrito Consolação, na região 

central, concentram ao todo 5 fixos.  

Característica central que envolve a atividade leiloeira é a sua dinâmica de 

realização após o advento da internet, em grande parte de forma online
11

. Além disso, 

muitas galerias realizam seu próprio leilão através de plataformas online
12

. Essa 

dinâmica requisita dos organizadores uma estrutura, que inclui o uso softwares para 

acompanhamento de lances e arremates, cadastramento e verificação de clientes, e pode 

ocorrer sem um local fixo.  

 

 

 

 

 

 

                                                         
11

 O levantamento se mostrou insuficiente para ilustrar a localização da atividade leiloeira, visto que após 

o advento da internet, a dinâmica de realização dos leilões de arte passou a ser em grande parte realizada 

de forma online. 
12

 Por isso, foi importante acompanhar os portais ñLeil»es Brò e o ñIarremateò, entendendo-os como 

empresas terceirizadas especializadas na atividade leiloeira online e que realizam leilões para galerias e 

escritórios de arte. 
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Mapa 5: Casas de leilão na cidade de São Paulo 

 


