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RESUMO

Sobre dinheiro e arte, todos temos opinides e, enquanto formas de ver, essas opinides
sdo carregadas de conteudos experienciais. No entanto, também podem estar
igualmente embasadas em juizos de valores distantes da realidade vivida,
decorrentes de racionalizacdes e ideologias. Essa dupla constituicdo cria um jogo de
contradicdes iminentes. Para dilui-las, uma proposta fenomenolégica como a deste
trabalho se mostra extremamente potente. Ao suspender as abstracdes, para retomar
o dialogo apenas no momento da reflexdo, desvela-se o contetdo real e palpavel da
experiéncia humana. Por sua vez, esse conteldo necessita de um contexto para se
deixar aparecer em um fendmeno perceptivel. O fendmeno é a influéncia do dinheiro
no fazer artistico, onde essa pesquisa busca abrir espaco para a compreensao das
suas nuances nos contextos das vidas e obras dos artistas do livro "O poder da arte"
(de Simon Schama), que mostram uma relacdo antiga e multifacetada, e também da
vida e fotografia do contemporaneo Erwin Olaf.

Palavras-chave: Fenomenologia; Criacdo artistica; Percepc¢éo; Expresséao (Filosofia);
Arte - Comercializacéo.
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ABSTRACT

About money and art, all we all have opinions and, while ways of seeing, these opinions
are loaded of experientials contents. Although views are loaded with experiential
content. However, it also can be based on judgments of values far from the lived reality,
stemming from rationalizations and ideologies. This double constitution creates a
game of impending contradictions. To dilute them, a phenomenological proposal such
as of this work is extremely powerful. By suspend the abstractions, to resume the
dialogue only at the moment of reflection, unveil the real content and palpable of
human experience. In turn, this content needs a context to let itself appear in a
perceptible phenomenon. The phenomenon is the influence of money on artistic doing,
where this research seeks to open space for to the understanding of their nuances in
live contexts and works of the artists in the book "The power of art” (by Simon Schama),
which show an ancient and multifaceted relationship, and also the life and photography
of contemporary Erwin Olaf.

Keywords: Phenomenology; Artistic creation; Feeling; Expression (Philosophy); Art -

Commercialization.
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INTRODUCAO

Faz alguns anos que participei de uma discussao pouco pacifica sobre as
pinturas de Romero Britto, aquele das ilustracdes de cores alegres, simples e de
tragcos bem marcados. O que estava em pauta eram as seguintes questbes: o que
Romero Britto faz e comercializa é arte ou é produto? Sobre ele préprio, deveriamos

considera-lo artista, empresario ou produtor?

De um lado, os que defendiam que suas pinturas nunca foram arte, mas
produtos. Um dos argumentos era referente a proposital neutralidade politica e falta
de criticidade do seu trabalho para uma maior adequacao ao mercado e facilitacdo da
venda. Se fosse arte, faria 0 contrario: nos instigaria a questionar sobre o mainstream,

apontando questdes sobre poder, opressao, capitalismo — é invendavel.

Por sua vez, se ele fosse artista, se posicionaria politicamente. Nessa forma
comum de pensamento, critica e politica sdo intimamente ligadas, de modo que se ha
critica aos sistemas de poder vigentes, ha posicionamento politico. Ao contrario, se

nao ha posicionamento politico contra os sistemas vigentes, ndo ha critica.

Contudo, Britto sempre pareceu dancar conforme a musica no intuito de
fazer networking e ganhar dinheiro (presenteou com um de seus quadros um
representante do que se considerava “esquerda brasileira” e logo depois tirou foto com

um dos representantes da “direita”).

Nessa direcdo, Britto deveria ser considerado empreséario ou produtor
estético, pois 0 que normalmente faz € apenas imprimir suas pinturas nos itens de
consumo dos mais variados tipos, no unico intuito de ganhar dinheiro, fama e
beneficios pessoais, em uma inten¢cdo comercial e mercadolégica que corrompe tudo

O que a arte oferece.

Havia também o extremo oposto nessa discussao, os que afirmavam que
desde quando o sistema capitalista se tornou o sistema econdémico vigente,
concomitantemente se criou a necessidade em cada pintor de se inserir no mercado

para ganhar dinheiro.
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Alegavam que todas as criticas existentes sobre o trabalho de Romero
Britto, baseando-se na rentabilidade financeira, vieram como reflexo de uma viséo
limitada, elitista e preconceituosa de arte, que desqualificava o pintor de origem

humilde e nordestina por ter conseguido fama e dinheiro.

A viséo que o pintor tentou fazer de si mesmo vai nesse caminho. A sua
biografia (online) comeca por expor, em tom de orgulho, que seu sucesso e sua
popularidade estdo vinculados a sua arte brasileirissima, que se formou em cor e
alegria, como o0 que esta na esséncia de todo brasileiro. Irradiando “calor, otimismo e
amor”, o pintor, oriundo de um pais emergente, acabou ganhando destaque
internacional. Com seus frutos, frequentemente doa “tempo, arte e recursos” a
conselhos de arte e a organizacdes de caridade, cumprindo sua missao de artista que

é “ser um agente de mudanca positiva”.

Posso afirmar que nem a discussdo e nem o0 posicionamento do artista
encerraram o assunto, ficando a seguinte pergunta: por que tanto esforco dispendido

na tentativa de definicdo, defesa ou ataque a sua pessoa e as suas pinturas?

Em vista de tudo o que foi apresentado, comecei a reparar como o dinheiro
aparecia com centralidade no debate, sendo utilizado como um fator relevante (e até

passional) para sustentar qualquer um dos argumentos.

Aqueles primeiros debatedores, por exemplo, demonstraram ter um
posicionamento muito claro em relagdo ao assunto: um artista ndo deve se voltar ao
mercado, ndo deve almejar o dinheiro, porque tira da pintura a possibilidade de ser
critica e politica, portanto, de ser arte. Em suma, o dinheiro corrompe a arte, porque a

transforma em produto.

Utilizando-se igualmente de argumentos sociolégicos em torno do dinheiro,
0s outros debatedores suscitaram o contrario: que € louvavel que um artista dos
extratos sociais mais baixos consiga se elevar aos mais altos. Em um sistema
capitalista, ndo importa se ele faz arte para vender ou ndo, de qualquer modo ela é
legitima. Mesmo porque, a arte moderna ja “superou” esse debate desde o dadaismo:

guem estabelece se a pintura € arte ou ndo € apenas o proprio pintor.

! Trechos traduzidos livremente do site oficial de Romero Britto: http://britto.com/romeros-story/
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Essas questdes e reflexdes ndo surgiram naquela época, mas com algum
tempo de maturagao e, principalmente, depois que conheci a fenomenologia. Foi sua
filosofia que me mostrou que, para compreender as coisas e os fenbmenos do mundo,

perguntas séo tdo importantes quanto respostas.

Por isso, também me pergunto sobre o meu proprio envolvimento nesse
assunto. Um dos motivos é decorréncia da maneira intrigante como esse tipo de
debate trata o dinheiro. Principalmente, porque na gestdo de empresas trabalhamos
muito com enfoque financeiro, mas o dinheiro aparece como algo dado e ndo como

algo a ser pensado.

Constato também que as pinturas de Britto, em si, ndo me interessam.
Talvez pouco interessem aqueles outros que dispenderam tanto tempo para provar
seus pontos de vista sobre ele e suas pinturas. Contudo, esse tipo de discusséo

continua existindo, englobando muita polémica e nervosismo.

Acontece que, ao defender se o dinheiro qualifica ou desqualifica um pintor
e seu trabalho, a partir da nossa concepcao de arte, estamos tangenciando questdes
fundantes e das quais Romero Britto é s um forte potencializador de debate: que é

arte? Que é dinheiro? Que é ser artista? Como o dinheiro influencia o fazer artistico?

A controvérsia recorrente sobre Romero Britto € eximia em ilustrar como
nos afastamos da possibilidade de compreensdo da esséncia desses
guestionamentos ao colocar o debate a nivel ideoldgico e racionalizado, construindo
embates e abstracBes sobre arte e dinheiro que nem sempre condizem com a
realidade vivida (MERLEAU-PONTY, 2011).

No entanto, os debatedores nédo estdo em mundos tdo distintos quanto
aparentam estar. Possuem motivacoes e preocupagdes oriundas de uma mesma base
existencial de camadas experienciais interligadas (MERLEAU-PONTY, 2011), que os

levam a pensar e debater esse fendbmeno da influéncia do dinheiro no fazer artistico.

Contudo, para aclarar os aspectos essenciais dessa relacdo, o0s
pressupostos devem ser suspendidos, deixando brotar a base “de significacao

existencial” que se expde “em cada perspectiva” (MERLEAU-PONTY, 2011, p.17).
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No trabalho de Maurice Merleau-Ponty, a fenomenologia “transcendental”
(MERLEAU-PONTY, 2011, p.95) se mostrou um caminho potente para a
compreensao do sentido da arte e do fazer artistico em nivel existencial. No seu ultimo
livro, “O olho e o espirito”, trouxe férteis contribuicbes de outros filosofos e de alguns
artistas inspiradores, como Honoré de Balzac e Paul Cézanne (MERLEAU-PONTY,
2013).

Na sua investigacao da experiéncia humana, o fildésofo compreendeu a arte
como “expressao” propria do sentir, ou seja, propria daquilo que o artista é: um corpo
“sensciente-sensivel’ no mundo (MERLEAU-PONTY, 2013, p.21-137).

A sua profunda compreenséo sobre o tema, tanto no livro referenciado
quanto em “Fenomenologia da percepg¢ao”, traz o debate da arte para o nivel palpavel
da experiéncia sensivel, onde nosso sentir nao € nem um pensamento que “nota uma
qualidade” do mundo e “nem um meio inerte que seria afetado ou modificado” por
essa qualidade, mas “é uma poténcia” situacional “que co-nasce em um certo meio de
existéncia ou se sincroniza com ele”. Portanto, o sentir se expressa em um contexto
e, por isso, a obra de arte € tdo potente para nos ajudar a compreender seu mundo
circundante (MERLEAU-PONTY, 2011, p.255).

Aos passos do filosofo, desejo agregar ao debate entre arte e dinheiro,
baseando-me na descricdo, reflexdo e hermenéutica instruidas pelos caminhos da
fenomenologia merleau-pontiana. O dinheiro, que se revelou a partir da discusséo
sobre Romero Britto um importante influenciador na arte, foi também entendido dessa

maneira por Georg Simmel.

Simmel trabalhou a influéncia do dinheiro na arte como um fenémeno, em
uma perspectiva socioldgica e psicologica bastante detalhada e interessante, o que
também constatou Arthur Oliveira Bueno, em sua tese intitulada “As economias da
vida: Dinheiro e arte como formas de vida nos escritos de Georg Simmel” (2014). Nas
obras “Questdes fundamentais da sociologia: Individuo e sociedade” e “O conflito da
cultura moderna e outros escritos”, que também embasaram essa investigacao,
Simmel expbe o motivo que fez essa discussao comecgar a ser tao relevante: a
ampliacdo, com o advento da modernidade, da producéo, exibicdo e comercializacéo
de obras de arte (BUENO, 2014, SIMMEL, 2006, 2013).
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7

A questdo agrava-se quando o artefato apresentado j& ndo é mais tao
evidente (como aqueles da corrente dadaista) ou quando algumas obras sao vendidas
por milhares de dolares enquanto outras, com técnicas e materiais semelhantes, por
alguns miseros centavos. Dado esses motivos, comeca a surgir um debate que antes

ndo era relevante: o dinheiro como fator passivel de corromper a arte.

No livro de Simon Schama, “O poder da arte”, podemos perceber que o
dinheiro ndo € o unico fator que ja foi, historicamente, acusado de corromper a arte.
Essa forma de pensar que se arrasta pelo tempo, perpassa o senso comum, se coloca
presente na boca dos criticos de arte e até dentro da academia, desvela juizos de
valores que merecem ser pensados no ambito desse trabalho (SCHAMA, 2010).

Esses juizos de valores aparecem na vida de certos artistas que Schama
estudou. No livro, o autor escolheu cuidadosamente artistas que ampliaram os modos
possiveis de se fazer arte e que sao exemplos préprios da poténcia da arte frente ao
seu momento historico e social (SCHAMA, 2010).

Apesar do dinheiro ndo constituir o foco do livro de Schama, nele existem
elementos suficientes para perceber o dinheiro influenciando nas obras desses
artistas, para além da perspectiva de que o dinheiro corrompe a arte. O livro nos
possibilita acessar aspectos essenciais dessa relagdo, virando um dos principais
meios desse trabalho se aprofundar na experiéncia vivida (SCHAMA, 2010,
MERLEAU-PONTY, 2011).

Apesar dos elementos coletivos, culturais, afetivos e sociais apresentados
por Schama ja apontarem um horizonte futuro de estreitamento das relacdes entre
arte e dinheiro, ainda é importante um enfoque mais contemporaneo, que trabalhe
diretamente com as probleméticas oriundas da modernidade, aquelas que foram
apontadas por Simmel (SIMMEL, 2006, 2013}). Por isso, Erwin Olaf, um fotégrafo

holandés internacionalizado, vem para potencializar o debate.

Apesar de produzir fotos de propaganda para grandes marcas e uma
expressiva quantidade de trabalhos pagos, € possivel constatar que esse artista nao
€, ao contrario de Britto, deslegitimado pelos criticos de arte, nem por académicos,

artistas ou midia.
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Ha algo na heterogeneidade de seu trabalho que o possibilita transitar entre
varias formas de fotografar, ganhar dinheiro e, a0 mesmo tempo, nos tocar com sua
arte. E escavando nessa heterogeneidade daquilo que ele cria e produz que podemos
desvelar varios aspectos da influéncia do dinheiro no fazer artistico, que fazem com
gue nao exista uma ideia geral de que sua arte foi corrompida, apesar dessa influéncia

ser evidente em seu trabalho.

O proprio artista nos proporciona material para esse dialogo. Além de um
portfélio bem completo, € de grande valor a sua entrevista para o Vogue Marters
(2013), na qual ele comenta seu processo artistico, sua relagdo com os trabalhos

comissionados e suas ideias sobre arte.

Das separacdes que ele mesmo faz de seus trabalhos, € possivel delinear
dois caminhos que, apesar de distintos, ndo sdo excludentes. Sdo os caminhos da
criacdo artistica e da producdo estética, apontando diferencas e outras caracteristicas

sensiveis na realiza¢do de uma ou outra.

Além desse material, deverei criar uma conexdo com outro pensador que
ja se questionou sobre Erwin Olaf: o professor brasileiro e artista visual Wilton Garcia,
que falou em seu artigo de 2015 especificamente sobre o “consumo e fotografia em
Erwin Olaf’, em “uma perspectiva contemporanea”, dando elementos que ajudam

nesta presente investigagéo.

A poténcia em interligar Merleau-Ponty, Simmel, Schama e Olaf é a
possibilidade de também enfatizar as contrapartidas da arte e do artista (e por isso
gue a influéncia consiste, ao mesmo tempo, uma relacdo). Ao diluir as contradi¢cdes
que as ideologias fazem surgir, essa compreensao fenomenoldgica colabora para a
superacao dos preconceitos historicos e sociais sobre a influéncia do dinheiro no fazer
artistico, deixando em evidéncia a realidade fenoménica dessa relacdo que se
desenvolve desde a antiguidade e se radicaliza em nosso tempo, sob formas distintas

de um mesmo fendbmeno se apresentar.
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1. ARTE CORROMPIDA PELO DINHEIRO

Existe um ditado bem popular, pelo menos entre gestores, que enuncia que
“dinheiro ndo é problema, é solugédo”. Em que sentido dizem isso? No contexto dos
gestores, € algo como: “0os nossos problemas com essa empresa se resumem a falta

de capital e eu sei como usar o pouco que temos para reverter essa situagcao”.

No contexto empresarial do gestor, dinheiro toma para si a forma de capital
(de giro, inicial, etc), ou seja, de um recurso necessario para dar conta de algumas

guestdes de ordem financeira e econdmica.

Em situacdo analoga, é possivel imaginar algo bem menos formal: uma
conversa com um amigo que lamenta a falta de dinheiro e, querendo estimular uma
mudanca de postura, lancamos a ele o mesmo ditado. Mesmo em um tom mais
descontraido e informal, queremos dizer: “pare de reclamar e va atras de um modo de

ganhar mais dinheiro ou aprenda a lidar melhor com o seu”.

No entanto, essa forma objetiva de pensar, que é expressa pelo ditado,
oculta alguns aspectos substanciais sobre o dinheiro. O 6bvio € que conseguir mudar
a prépria condicédo financeira ndo depende s6 da vontade da pessoa, principalmente,
se essa pessoa for de um estrato social baixo (0 que criticas sobre o pensamento

meritocrata sdo eximias em explicar).

Representado por esse ditado, € também o pensamento binario de que
dinheiro ou é problema ou é solucdo. Mas, na realidade, ele pode ser os dois (ou
nenhum dos dois) em meio a nossas complexas (e repletas de valores morais)
relacdes com ele. Faz sentido ser assim, ja que o dinheiro exerce grande peso e

influéncia nas diversas esferas da vida.

Por ser a todo tempo obtido, perdido, trocado, gasto, recebido, investido,
ele tem um carater funcional: € necessario para atender exigéncias praticas da vida
moderna. No entanto, ndo usamos o dinheiro sO para sanar as necessidades basicas,
como comprar agua e comida, mas também para atender nossas vaidades. E por isso
gue, como nos ensina Simmel (2013), o dinheiro tem um aspecto também psicoldgico,
além de social (SIMMEL, 2013).
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Para me fazer entender, volto ao exemplo anterior. O amigo que lamentava
a falta de dinheiro poderia até ter, na verdade, uma quantidade ideal de dinheiro para
sanar todas as suas necessidades basicas (e até suas vontades mais supérfluas) até
o resto da sua vida. Mesmo assim, poderia querer mais dinheiro por estar insatisfeito

com essa quantidade, sem ver nisso qualquer imoralidade.

E o caso do tipo social do avarento (SIMMEL apud BUENO, 2014, p.91),
gue vive entre “a paixao de ganhar tudo e o temor de perder tudo”. Coloca no dinheiro
um valor positivo e, por isso, vé como positivo também sua acumulacéo. O avarento
acha tdo importante ter dinheiro que se frustra quando ndo consegue aumentar sua
arrecadacéo, se vendo obrigado a gastar o que acumulou. No caso do avarento, 0
dinheiro ndo é realmente um problema em si, pelo contrario, o problema para o

avarento € nao ter mais dinheiro e, por isso, reclama a sua falta (SIMMEL, 2013, p.41).

Em uma situacéo diferente, esse amigo poderia ser realmente desprovido
de dinheiro e estar sofrendo por ndo conseguir sanar suas questdes de ordem prética:
fazer compras de mercado, pagar as contas, comprar remeédios. Talvez ele conheca
alguns meios de enriquecer e até saiba o que deveria fazer para mudar sua situacao.
No entanto, ndo cogita embarcar nessa possibilidade, porque se sentiria imoral e
injusto, forcado a competitividade selvagem e a praticar a mais-valia.

Sofre com a falta de dinheiro, mas ndo quer fazer parte desse “jogo”
capitalista. Por viver em uma sociedade onde esse € o principal meio para a troca de
mercadorias, ndo consegue evitar se relacionar com o dinheiro. No entanto, seus
ideais e seus valores déo ao dinheiro um peso negativo. Se sente também frustrado,

sem enxergar como sair dessa condi¢cao de sofrimento iminente.

Esses dois modos de se relacionar com o dinheiro sdo possiveis e atuais e
indicam que 0s contextos experienciais da pessoa abrem para diferentes e incontaveis
percepc¢des. Portanto, revela algo que é coletivo, que vai além de uma perspectiva

puramente individual e isolada.

E uma via de mao dupla. Como real¢a Simmel, no contexto que a pessoa
vive, ela “arrebata, ao mesmo tempo que é” arrebatada (SIMMEL, 2006, p.53).

Portanto, essas percepcdes sao reveladas nesses contextos ao mesmo tempo que 0s
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revelam. Mostram o particular ao mesmo tempo que o extrapolam (MERLEAU-
PONTY, 2011).

Vejamos 0 caso em questdo: o dinheiro corrompe a arte? Historicamente,
o dinheiro ndo € o primeiro a ser acusado de corromper a arte. Do pintor espanhol
Paplo Picasso (*1881-11973), “Guernica” (1937) foi seu quadro mais famoso e
amplamente divulgado. Obra concebida como um protesto contra as atrocidades
cometidas na cidade que inspirou o nome da obra (atrocidades fruto da Guerra Civil
Espanhola e que também eram reflexo de uma violéncia generalizada de um mundo
pés Primeira Guerra Mundial), passou pela acusacéo, por parte dos conterraneos do
pintor, de estar corrompendo a arte (SCHAMA, 2010).

Figura 1 — “Guernica” (1937) de Pablo Picasso
Fonte: “O poder da arte” (SCHAMA, 2010, p.420-421)

Hoje, agradecemos por essa obra existir, porque ela € a concretizagdo da
possibilidade de uma estética sensivel e moral — o “novo” modo de fazer arte, a “arte
moderna”, ainda poderia dar valor a algo bem antigo e nada banal: a humanidade
(SCHAMA, 2010, p.389).

Até entdo, isso era contraditorio, porque 0s modernistas acreditavam que a
nova arte ndo deveria se preocupar com essas coisas. O proprio Picasso, no inicio da

carreira quando ainda nao havia aprendido a “falar com a prépria voz” (MALRAUX
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apud MERLEAU-PONTY, 2013, p.78) e era um “modernista de carteirinha”,
mencionou que a arte deveria ser concebida sem se preocupar com ‘o0 bom ou o
verdadeiro, o util ou o inutil” (SCHAMA, 2010, p.389). O que ele ainda ndo havia
percebido € que nenhuma obra de arte consegue escapar de receber na histéria um
sentido (MERLEAU-PONTY, 2011).

“Guernica” acaba surpreendendo porque ndo segue nem a “velha e batida”
pantomima “dos poderosos” e nem é uma arte moderna fechada em si e amaldigcoada
por uma “inventividade” ilimitada e vazia de sentido, como aquela proposta modernista
acabaria fazendo se fosse concretizada na histéria como Unico modo vélido de se
fazer arte. “Gernica” € algo novo (SCHAMA, 2010, p.390-431).

Se ela é tao incrivel e original, porque atribuiram a ela a funcédo de estar
corrompendo a arte? Claramente, ela era uma obra sentimental demais para os
principios dos modernistas e um “soco no estbmago” daqueles que viveram a guerra.
Mas ndo so isso. Outro ensinamento de Schama (2010) é que sempre hd uma
preocupacdao real com o futuro da arte quando se comeca a observar uma mudanca

nos seus paradigmas e modos de concepcao (SCHAMA, 2010).

Na Franca do século 18 (época da Revolucdo Francesa), vivida pelo
escultor, pintor e arquiteto Jacques-Louis David (*1748-11825), as pessoas ja
debatiam sobre a corrupgao da arte, que tendia ao “que era facil e comodo”: paisagens
suaves e contextos sentimentais. Alguns julgavam que essa arte acabava
enfraguecendo a imagem da elite (ndo salientava a elite como poderosa e potente) e,
por outro lado, outros acreditavam que essa mesma arte apenas se prestava “a arte
do poder” e ao amaciamento do povo (SCHAMA, 2010, p.192-194).

Na época de “Guernica”, muito depois da época de David, havia na
Espanha uma perspectiva de que a arte deveria ser bela. Esse “belo” também tinha
seus parametros especificos e, ao quebra-los, foi acusada de ofensiva e inapropriada

(além de feia) e, por isso, corrompia a arte (SCHAMA, 2010).

No entanto, também é legitimo interpretar que alguns falavam da
“corrupgao da arte” para proteger seus interesses politicos, tanto na Franga de David

guanto na Espanha de Picasso. A elite dominante francesa falava nesses termos
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porque queria manter uma imagem de for¢ca e poder que a ajudaria a manter seu
status social (SCHAMA, 2010).

Ja os criticos de “Guernica” eram em boa parte nazistas instalados na
Espanha, dispostos a barrar o poder de persuasao que tinham as obras de Picasso.
Existem, portanto, uma série de fatores que podem levar alguém a enunciar que algo
corrompe a arte (SCHAMA, 2010).

Fenomenologicamente, € interessante compreender a experiéncia que se
tem de dinheiro e de arte que torna possivel afirmar a corrupcdo da segunda pelo
primeiro. Uma das possibilidades de interpretacdo € que uma pessoa que acredita que
o dinheiro, independentemente da situacdo, corrompe a arte, tém para si o dinheiro
como algo negativo e a arte como algo fundamentalmente positivo. Por isso o dinheiro

a corrompe, porgue desvia a arte do que ela é (ou do que ela deveria ser).

De outro modo, a pessoa poderia assimilar o dinheiro como algo
fundamentalmente negativo e, mesmo assim, ndo o entender como um fator que
corrompe a arte. Por exemplo, poderia ser uma pessoa que considera o dinheiro como
um meio de manter uma classe subalterna e dependente da outra - um alimento para

a luta de classes e, portanto, algo fundamentalmente negativo.

Ao mesmo tempo, poderia acreditar em algo proximo daqueles defensores
de Romero Britto dos quais falei na introducdo: que é importante, para diluir esse
cenario de desigualdade, que um artista pobre seja recompensado financeiramente
pelo seu trabalho e que ele pense nesse retorno financeiro durante seu fazer artistico,
dando maiores chances para que ele possa ascender socialmente. Seria capaz de
pronunciar que quem pensa o contrario s6 esta colaborando para manter o dinheiro
na mao daqueles que sempre dominaram (e a arte formal tem mesmo um carater

elitista em seu histdrico).

Seguindo este raciocinio, a pessoa ainda poderia afirmar que quem
entende que o dinheiro corrompe a arte s0 esta fazendo como a elite francesa
dominante do século 18 e os nazistas na Espanha de Picasso: buscando preservar
seus interesses, deixando a arte para aqueles gque jA nasceram ricos e que podem

fazé-la sem se preocupar com ganhos financeiros.
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A essa altura, ja é possivel notar que essa declaracdo pode ndo ser
verdade. Uma pessoa que acredita que, de qualquer modo, o dinheiro corrompe a arte
pode, por exemplo, estar com aquela preocupacéo verdadeira com o futuro da arte,

vinda de quando se realizam mudancas em sua estrutura.

Esse pensamento faz sentido no contexto moderno, onde experienciamos
um forte “individualismo econdmico” (SIMMEL, 2006, p.25) que encontrou nas artes
também um modo de se perpetuar. Ou seja, existe a possibilidade de um pintor, por

exemplo, fazer o que faz s6 para ganho econdmico pessoal.

Alguém poderia dizer que falta a estes pintores um compromisso “real” com
a arte. Dependendo da visdo em questéo, poderia entender esse compromisso “real”
coOmo compromisso com a critica social (e que, nessa perspectiva, hdo casa com
ganho econdmico), pensamento comum naqueles outros que deslegitimam Romero
Britto.

Isso s6 reafirma que, na realidade, sempre esta em jogo 0 que as pessoas
experienciam de arte e de dinheiro. Por mais que as ideologias s6 sejam possiveis de
serem criadas sobre uma base existencial, elas se afastam dessa base para se
consolidar no campo das ideias - por isso a possibilidade de tantas ideologias
diferentes sobre o tema e que sdo, como as anteriormente exemplificadas, bastante
contraditérias (MERLEAU-PONTY, 2011).

Uma investigacdo fenomenolbégica deve compreender essas diferentes
ideologias, mas, a0 mesmo tempo, suspendé-las. Para ir até o fundo da histéria e
encontrar aquilo que transparece na experiéncia humana (MERLEAU-PONTY, 2011).
Por isso, € necessario suspender a ideia existente de corrup¢ao da arte pelo dinheiro

para descobrir, sem juizo de valor, a realidade dessa relacao.
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2. NA FRONTEIRA CRIATIVA: ENTRE O SENTIR, AS ESPECIFICACOES DO
CLIENTE E O GOSTO DO PUBLICO

O fazer artistico € movimento a criacdo. E o artista expressando o seu
“encontro com o mundo”, anunciando o caminho que a obra percorrera depois de
pronta. No fazer artistico, um estilo, uma “deformagéo coerente” do proprio contexto
experienciado pelo artista (MERLEAU-PONTY, 2013, p.10-83). Contexto que € base
existencial para o fazer artistico, ao mesmo tempo que se revela no fazer artistico — e

gue nunca mais serd o mesmo depois dele.

Justamente por existir esse contexto, devemos abandonar a ideia dos
artistas como génios iluminados, de “personalidades intensamente marcadas”. No
entanto, devemos concordar que os artistas antecessores nao sofriam a "anestesia”
(SIMMEL, 2013, p.30-32) gerada pelo mundo moderno. Ndo eram afastados, atraves
das abstracdes da vida moderna atual, de seu proprio sentir (MERLEAU-PONTY,

2013, p.77). Portanto, a dificuldade ndo consistia em fazé-lo arte.

De qualquer modo, é duvidoso o pensamento que coloca o artista como
alguém imune ao seu contexto, como se a obra de arte surgisse “no nada”. Apesar da
arte ser criacao, os elementos contextuais inferem no fazer artistico, mesmo que nao

o determine.

Nesse panorama geral da “sociedade de consumo”, procura-se “aliviar a
dor com distragdes, com a satisfacdo diaria dos apetites” (SCHAMA, 2010, p.436-
439). Espera-se que a arte também sirva a esse propadsito, que ela seja entretenimento
e distragdo (SIMMEL, 2013). Quem a comercializa busca atender essa demanda e

acaba por tratar a arte como um produto qualquer (WU, 2006).

A particularidade dessa comercializagdo é que ela ndo fica por conta de
empresas (pessoas juridicas). As milionarias transac¢des ficam por conta de homens
colecionadores de arte, influentes e geradores de tendéncias no meio artistico. Pouco
surpreendente é o fato de que essas pessoas sao, normalmente, membros da elite
empresarial e que, simultaneamente, ocupam o0s conselhos de arte de grandes

museus mundo afora (WU, 2006).
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Portanto, compram e investem na arte pessoas que demonstram se
envolver com ela apenas enquanto lucrativo produto. Que se envolvem com o artista
enquanto um de seus substituiveis “fornecedores”. Isso colabora para que se
produzam muitos materiais estéticos de carater "blasé" e superficial, também voltados
a esta finalidade (SIMMEL, 2013, p.32-56).

Antes desse cenario, havia a influéncia do dinheiro na arte, mas ela néo
era assim tdo dependente de uma elite distante do artista, interessada na compra e

revenda de arte ou estimulada pela producado de colossais exposicoes.

Inclusive, referente as exposicdes, serd que nds contemporaneos nos
abririamos aqueles antigos modos de exposi¢cdo? Teriamos interesse e paciéncia para
exposi¢cdes de um unico artista, com cerca de dez obras ou menos? Iriamos ver uma
exposicao de apenas um quadro de um artista de nossa época (como fizeram em
1596 com o quadro, ainda mal visto, “Os Trapaceiros” de Michelangelo Merisi - 0
nosso Caravaggio)? (SCHAMA, 2010).

E provavel que ndo gostariamos desse molde de exposi¢cdo, porque
estamos acostumados com enormes exposicdes de arte que atendem ao nosso
apetite moderno pelo novo, pela necessidade de ter contato com diferentes
especializacbes em um so lugar e em um curto espaco de tempo. Soando como um
verdadeiro pessimista, Simmel alegou que “a vida moderna ndo é o lugar onde uma

arte profunda e significativa pode ser concebida e apreciada” (SIMMEL, 2013, p.40).

Talvez ainda exista em nossa vida esse lugar, como veremos no proximo
capitulo sobre a arte de Erwin Olaf. Contudo, Simmel tem razdo em mencionar que
existe uma forte pressao social para que artistas corram a produzir cada vez mais
obras e mais rapidamente, na necessidade de atenderem a demanda do publico e de
ficarem em foco nesse volatil mercado, colaborando para que a superficialidade vire

0 modus operandi desse processo (SIMMEL, 2013).

Antigamente, algumas obras poderiam demorar cerca de dois anos para
ficarem prontas. O artista ficava retocando a obra, mudando, adequando
pacientemente até chegar onde queria. Ainda assim, faria encher um saléo inteiro por
pessoas entusiasmadas para contemplar essa obra, seja pela primeira ou pela
vigésima vez (SCHAMA, 2010).
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Relativamente a compra e venda de arte, o artista poderia até ter um prazo,
mas lhe era concedido mais tempo para a sua realizacdo do que estamos
acostumados a esperar. Além disso, ndo é que nao existisse quem fizesse esse tipo
de transacdo comercial, mas era mais comum do que hoje que o artista vendesse

direto ao seu cliente final, com ou sem apoio de um marchand (SCHAMA, 2010).

Se esse artista fosse bem-sucedido, provavelmente esse cliente final ja
seria rico e poderoso, como um membro do clero, da realeza ou da elite. Se esse
artista ndo fosse bem-sucedido, como o holandés Vincent Van Gogh (*1853-11890)
no inicio da carreira artistica, venderia seus trabalhos por pouco dinheiro ou em troca
de péo velho, para pessoas que nao tinham como relevante o que fariam com as obras
apos a compra (SCHAMA, 2010).

No caso dos clientes ricos e poderosos, havia muitas razGes para
comprarem uma obra de arte e jamais se desfazerem dela, afinal, comprar uma obra
de arte era um evento “espléndido”. Primeiro, porque era bom para a imagem pessoal
(ou do grupo ao qual se pertencesse) ser associado como um culto patrono das artes
(principalmente, se financiasse pintores ja consolidados). Segundo, porque boa parte
das obras eram encomendas de retratos ou bustos que a familia queria guardar para

a posteridade.

Diferente do que o realismo nos fez acreditar, as obras de arte nunca foram
livres do fator criativo, mesmo que tentassem reproduzir o mundo fisico. Uma copia
exata da realidade, além de impossivel, nem arte seria. Porque arte ndo é “imitacao,
nem uma fabricagdo segundo os desejos” do “bom gosto”, € “uma operacédo de
expressdo” (CEZANNE apud MERLEAU-PONTY, 2013, p.137).

Referente as encomendas, elas resguardavam as principais caracteristicas
fisicas dos clientes, mas também criavam a imagem a modo de passar 0 que se
desejasse ser passado. Os clientes queriam algo como que uma "promocao pessoal".
Para isso, o0 artista empregava determinados recursos na cor, na profundidade, na luz
e na escolha das posicdes de cada elemento (MERLEAU-PONTY, 2013).

Pendendo entre suas vontades criativas e as solicitacbes dos clientes, o
artista poderia atentar-se a sua propria percepcédo, sem muita consideracao sobre a
percepcdo do cliente sobre si proprio. Seja por ousadia ou por desatencdo, a
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expressdo do seu sentir poderia Ihe fazer “haver com uma reclamacgao”. E o caso do
pintor holandés Rembrandt Harmenszoon van Rijn (*1606-11669), de pintura franca e
emocional (SCHAMA, 2010), quando:

Um cliente ficou tdo descontente com seu retrato que se recusou a
pagar-lhe. O que foi desastroso, pois o cliente em questao era Andries
de Graeff, que, juntamente com o irmao, Cornelis, ocupava o0 centro
de uma grande rede de poder e patrocinio na cidade. Ndo sabemos
gual foi o motivo exato que levou De Graeff a suspender o pagamento
de quinhentos florins, mas podemos supor que o fato de Rembrandt
pintar com liberdade cada vez maior ndo condizia com a imagem
imponente desse homem arrogante, que talvez preferisse algo no
estilo mais grandioso (SCHAMA, 2010, p.169).

A partir dai, ocorreu uma das viradas mais decisivas de sua carreira, com
obras incomuns e de arrepiar a espinha - tudo entre o “tosco” e o “denso”. Esbogou
uma sétira contra os criticos de arte e pintou um tenebroso bovino esquartejado,
menosprezando um dos maiores “emblemas da Holanda puro-sangue”. Logo na
década de 1650, quando o pais saia da guerra e passava por uma “metamorfose
cultural” que voltava a dar valor para “a gravidade e o decoro da tradi¢ao classica”
(SCHAMA, 2010, p.170-175).

Rembrandt ndo era nenhum ignorante dos traguejos sociais. Anteriormente
a essa fase, foi a Amsterdam, na década de 1630, com a cabecga de “empresario e
investidor”. Se associou a um marchand e, juntos, fizeram muito dinheiro com todos
os tipos de pintura lucrativa: “originais por encomenda, copias de obras alheias,

gravuras”. Até dava superfaturadas aulas de pintura (SCHAMA, 2010, p.147).

Nada gue ele ndo quisesse fazer, pois nesse momento da vida era bastante
ambicioso. Entendia que seus clientes queriam obras que tratassem “dos prazeres e
perigos do mundo terreno” (pois era uma Holanda protestante que se desinteressou
por imagens celestiais). A0 mesmo tempo, que exprimissem a riqueza da elite sem

parecer que eram pessoas ociosas e esnobes (SCHAMA, 2010, p.147).

Rembrandt cumpria essa tarefa com bastante maestria e até a apreciou
durante um tempo. A sua graca era inserir pequenas traquinagens, quase

imperceptiveis, nessas encomendas. Por exemplo, o quadro desconcertantemente
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cheio de pelos para retratar um comerciante de pelos com reputacdo duvidosa
(SCHAMA, 2010, p.147).

No entanto, depois do desentendimento com De Graeff, nunca mais teve
tanta fama ou tanto dinheiro. Com dividas em excesso, aceitou uma encomenda da
corte (a qual ja havia trabalhado oficialmente alguns anos antes) sobre uma das cenas
histéricas mais importantes do pais.

Figura 2 — Estudo para “A conspiracdo dos batavos sob Claudius Civilis” (1661) e a original
de 1666, apos o recorte do artista Rembrandt van Rijn
Fonte: “O poder da arte” (SCHAMA, 2010, p.184-189)

Fez seu melhor, mas ndo obteve sucesso - a obra “A conspiragao dos
batavos sob Claudius Civilis” (1666) foi rejeitada pela “liberdade selvagem” que agora
emanava de seu fazer artistico e de suas pinturas, mas que desagradava o seu cliente.
Hoje s6 sobrou uma pequena parte da pintura original, que foi recortada pelo préprio
artista na época, que por dificuldades financeiras ainda mais agravantes do que antes,
fez o que foi preciso para vendé-la. A pintura esta sobre a posse de uma familia que
mora bem longe da Holanda, perdendo o sentido patriético para o qual foi concebida
(SCHAMA, 2010, p.185).
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Rembrandt havia adquirido um estilo proprio, audacioso e escandaloso,
gue ndo combinava mais com o gosto dos detentores de dinheiro e compradores de
arte. Quando as “traquinagens” ndo bastaram mais, comecou a querer ousar para

longe do “decoro sufocante do classicismo” (SCHAMA, 2010, p.186).

Isso ndo tem nada a ver com abandonar de vez seus “calculos
incontestaveis e engenhosos” durante o pintar, mas com se permitir “correr riscos”. E
verdade que Rembrandt ndo achou que chegaria a falhar com seu cliente, contudo
sabia que o que faria estava muito longe daquilo que o cliente esperava e, mesmo
assim, o fez. Tamanha licdo sobre liberdade inspiraria grandes pintores sucessores,
como Rothko e Turner, mesmo depois de, respectivamente, duzentos e trezentos
anos (SCHAMA, 2010, p.164-168).

Em 1944, Picasso disse que “a arte e a liberdade” eram para serem usadas
“contra a ordem estabelecida” (PICASSO apud SCHAMA, 2010, p.429). No meu ponto
de vista, a licdo de Rembrandt € diferente. Ele nos ensina que a arte se concretiza na

liberdade, apesar da ordem estabelecida ou de sua utilidade.

Por exemplo, o inglés Willam Turner (*1775-11851) que ¢é
reconhecidamente expressivo para a arte moderna, apesar de nunca ter sido um
critico ferrenho da ordem estabelecida. Mesmo assim, seus contemporaneos o
chamaram de fraudulento, louco e infantil (sem contar as piadas maldosas sobre sua
arte parecer uma enorme mancha de mostarda). Os registros histéricos mostram que

Turner sofria com tais acusacdes (SCHAMA, 2010).

Ele era “lacdnico em relacéo a politica”, trabalhou para a corte e para quem
pagasse, nao foi contra o “progresso” da maquina a vapor e entendia a tecnologia
como “um fato da vida” Nao era avesso ao dinheiro, pelo contrario, ganhou algum,
vendendo suas aquarelas para serem estampadas em diversos produtos da época.
Além disso, gostava da fama e do reconhecimento por parte da corte. Entédo, o que
deu errado a partir de 1794? (SCHAMA, 2010, p.256-270).

Teria ganhado a vida com a elite, se a “linguagem poética da cor’ nao
tivesse arrebatado o seu fazer artistico. Acabou afastando daquela elite de

“suscetibilidades embotadas” (SIMMEL, 2013, p.41), de “gosto vitoriano” e impaciente
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para “névoas sentimentais” da possibilidade de compreenséao da sua obra (SCHAMA,
2010, p.287-301).

Figura 3 — “Navio Negreiro (Traficantes de escravos langando ao mar os mortos e
moribundos, tufdo aproximando-se)” (1840) de William Turner
Fonte: “O poder da arte” (SCHAMA, 2010, p.251)

A sua incrivel e criticada obra “Navio Negreiro” (1840) ndo € um manifesto
politico contra o trafico de escravos, tampouco foi motivada pela vontade de chocar
os ingleses. Antes de tudo, a obra expressa a fidelidade de Turner as suas convic¢des
poéticas e sensiveis - e empregando a linguagem da cor para isso. O cenario pictorico
de “Navio Negreiro” tem o drama e a intensidade dignos de uma tragédia classica do
teatro, como Turner gostava que sua arte fosse (SCHAMA, 2010).

Com o quadro, nos sentimos impotentes diante da “tragica calamidade”,
mas porque essa impoténcia estava no artista e € passada para nos sensivelmente,

pelo seu proprio pintar. Turner queria uma arte que fosse “a representacao do que via,
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e nado a reproducédo do mundo fisico”. Avaliava existir problema nenhum em ganhar
dinheiro com isso, mas o que ele ndo entendeu é que nem sempre seus impulsos
criativos agradariam o publico endinheirado de sua época (SCHAMA, 2010, p.283-
303).

Essa nova forma de pintar, da qual Turner € um dos inauguradores, ndo é
uma arte “abstrata”, como disseram. A “forma que nos transmite o senso da realidade”,
aquele da pintura realista, “¢ a que estad mais afastada da realidade da retina”
(PICASSO apud SCHAMA, 2010, p.395).

A obra de Turner nos sugere que a arte brota da realidade vivida, mas néo
se limita em ser sua mera representacdo. Porque arte é, antes de tudo, expressao
criativa - “O artista ‘deve inventar’, disse Picasso, ‘e ndo simplesmente copiar a
natureza como um macaco” (SCHAMA, 2010, p.393).

Como afirma Merleau-Ponty, “a visdo do pintor ndo é mais o olhar posto
sobre um fora, relacdo ‘meramente fisio-Optica’ com o mundo. O mundo n&o esta mais
antes dele por representagao: € antes o pintor que nasce nas coisas”. O quadro, por
sua vez, “s6 se relaciona com o que guer que seja entre as coisas empiricas sob a
condigao de ser primeiramente ‘autofigurativo’™, ou seja, enquanto € expresséao propria
do sentir do artista em relagé@o as coisas do mundo (MERLEAU-PONTY, 2013, p.45).

No livro “Notas de um velho safado”, o poeta norte-americano Charles
Bukowski declarou que “um artista € um homem que diz uma coisa dificil de uma
maneira simples” (BUKOWSKI, 2011, p.142). No caso de Turner, essa afirmacéo tem
um fundo de verdade. Em algumas pinceladas, o artista nos desvela algo que Merleau-
Ponty refletiria dois séculos depois: o forte impacto da cor na nossa percepcdo

sensivel.

A cor desperta “um eco em nosso corpo” € 0 corpo, por sua vez, a acolhe
(MERLEAU-PONTY, 2013, p.21). As cores sao muito potentes na expressao artistica,
porque cada uma nos significa algo sensivelmente (MERLEAU-PONTY, 2011, p.36).
Turner tanto sabia disso que, em “Navio Negreiro”, o navio amaldigcoado € envolto por
uma tempestade fria e cinzenta, enquanto a redencdo é entregue a cada humano
cruelmente torturado e assassinado sob a forma de um caminho amarelo, iluminado
do céu (SCHAMA, 2010). Para Turner:
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as formas de arte, como aquelas manchas sugestivamente vaporosas
gue surgiam quando deixava o pigmento vazar, escorrer e embacar-
se no papel molhado, existiam ndo como uma c6pia mecanica da vida,
mas hum universo paralelo mais misterioso. Era como se, com agua,
papel e pincéis, ele conseguisse abrir a porta que separava esse
mundo poético, visionario e flutuante do mundo material (SCHAMA,
2010, p.283).

Por meio do sentido formado por aquele jogo de cores, o quadro
transpareceu algo tdo duro para a elite inglesa do século 19, que custou ao artista sua
fama, seu reconhecimento frente aos criticos, algumas encomendas e até a sua

galeria que, por falta de capital de giro, teve que ser fechada (SCHAMA, 2010, p.302).

A técnica de Turner ndo evoluiu subitamente para a teatralidade e a poética
da cor. Ele era curioso e tinha um pouco de andarilho - andava frequentemente pela
cidade e também pelo campo. Apreciava, em particular, observar o rio Tamisa por
horas a fio, caminhando pela sua margem. Pintava ao ar livre e tentava, cada vez
mais, expressar o que via. Se dedicava a imaginar e recriar historias das quais o rio
foi cenario (SCHAMA, 2010).

No entanto, se Turner chegou a esse estagio de amadurecimento em seu
fazer artistico foi também gracas aos relacionamentos tracados durante sua trajetoria,
boa parte com pessoas influentes, ricas e poderosas. Sua vida revela outras duas
formas de influéncia do dinheiro no fazer artistico, diferente das descritas até agora e
onde o dinheiro, aquele que é tdo impessoal e “vulgar’ (porque reduz tudo ao seu

nivel), adquire alguma “coloracao” e pessoalidade (SIMMEL, 2013, p.53-60).

Uma é relativa ao financiamento as artes, via mecenato. A outra ao apoio
financeiro dado ao artista por conta de afeto intimo a sua pessoa — sendo que uma
pode se entrelacar com a outra (SCHAMA, 2010). No entanto, resta saber como essas

duas formas de apoio financeiro podem influenciar no fazer artistico.

O pai de Turner ndo era rico, mas o apoiava. Ele o ensinou a fazer dinheiro

com suas primeiras aquarelas, que eram inspiradas pelos desastres, “incéndios e
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naufragios” das terras inglesas — temas que eles sabiam que o publico local adorava.
A orientacdo do pai e a possibilidade de retorno financeiro rapido foram decisivos para
a escolha desses primeiros temas. Conforme a inferéncia do pai na sua obra diminuia,

essas aquarelas deixavam, cada vez mais, de lhe bastar (SCHAMA, 2010, p.259).

Tecnicamente, aprendeu o que sabia com Thomas Malton, que pintava
cenarios para a Opera e que fazia desenhos arquitetdnicos, e Philippe de
Loutherbourg, um “respeitado académico” e pintor de cenarios para o teatro
(SCHAMA, 2010, p.259).

Lembrando que a arquitetura ndo era presa a técnica como hoje. Apesar
dos tracos firmes e inequivocos e de toda a aritmética, ela se aproximava muito mais
das outras formas de arte. Em seu fazer, utilidade, poética, beleza e criatividade
caminhavam juntas, como fica explicito na vida e na obra do “pintor de grande talento”,
“arquiteto do papa” e “supremo escultor de Roma”, Gian Lorenzo Bernini (*1598-
11680), por exemplo (SCHAMA, 2010, p.84-87-).

Aquela dramaticidade de Turner surgiu logo na adolescéncia, durante a
influéncia desses dois mestres, no perfeito ambiente de trabalho que era o teatro.
Porém, a sua perspectiva poética da cor, em especifico, foi surgindo conforme ele se
colocava livre de preocupacfes praticas, a caminhar, observar e imaginar (SCHAMA,
2010).

Como explicita Merleau-Ponty: “Nao se obtém aquilo que se procura com
demasiada deliberacao, e, ao contrario, as ideias, os valores ndo deixam de vir aquele
que soube em sua vida mediante libertar-lhes a fonte espontdanea” (MERLEAU-
PONTY, 2013, p.122). Contudo, Turner teria que ter um meio de viabilizar suas
vontades criativas e de aperfeicoar o seu estilo. Teria que ter incentivo (inclusive

financeiro) e um lugar para treinar, criar e ousar.

7

Walter Fawkes € o nome do homem que daria a Turner todas essas
condicdes de trabalho. Era um colecionador de arte e um mecenas, um rico reformista
gue se apaixonou verdadeiramente pela arte de Turner logo quando a viu. A relagao
deles néo era s6 comercial, eram grandes amigos (0s registros histéricos mostram
que os dois eram inseparaveis, melhores amigos). Fawkes, até sua morte, obteve

quase duzentos quadros de Turner (alguns foram presentes), dos quais nunca
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revendeu um sequer. O defendia das criticas, abriu sua prépria casa para que o artista
pintasse livremente - Turner era como se fosse da sua familia (SCHAMA, 2010).

Depois da morte de Fawkes, a obra de Turner ficou cada vez mais densa e
melancolica. Nessa época, um conde, outro mecenas apaixonado pelas artes, decidiu
hospeda-lo. Era um senhor “tranquilo” e “acolhedor’. Pagava-o, dava-o comida,
deixava-o a vontade para ir e vir como entendesse, “usando como atelier a sua velha
biblioteca”, apesar de que Turner ainda preferisse ficar ao ar livre (SCHAMA, 2010,
p.291).

No entanto, € ilusdo achar que mesmo um mecenas nao colocara alguns
limites para a criag@o que ocorre sob seu financiamento. Assim como é ilusdo pensar,
de qualquer forma, que existe contexto que nao coloque nenhuma forma de
implicacdo para o fazer artistico, mesmo daqueles que n&o precisam se preocupar
com dinheiro. Afinal, o dinheiro tem um grande peso em nossa sociabilidade, mas nao
é determinante correlato ao “fluxo da vida” (BUENO, 2014, p.250).

O conde, apesar de conceder bastante liberdade, esperava que o pintor Ihe
fizesse algumas vontades - e ele as fez até onde quis fazer. Quando percebeu que
queria expandir seu fazer artistico para um rumo que ndo agradaria o conde, Turner
deixou a residéncia em busca de um lugar que Ihe garantisse outras possibilidades
para criacdes artisticas mais proximas do que desejava (SCHAMA, 2010, p.291).
Percebendo que se continuasse sobre a custddia do conde, perderia a forca para
expressdo de seu sentir, virando mero reprodutor das vontades de seu cliente-

hospedeiro.

Quanto mais “lirismo visual”, ficava mais pobre e dependente das pessoas
das quais se relacionava intimamente. Como a vilva que foi sua amante e hospedeira
em determinado momento da velhice ou o0 seu amigo e fa John Ruskin, que resumiria
adequadamente as qualidades do pintor: “a bravura, a originalidade, a energia, a
imaginagdo poética, a capacidade de apreender uma verdade num nivel mais
profundo que a rasa verossimilhanca fazem de Turner um titanico visionario” (RUSKIN
apud SCHAMA, 2010, p.302). Cada perda na imagem pessoal e no bolso se apagou
frente ao bonus de ter exprimido o seu sentir — e a histéria agradece por Turner ter

seguido em frente.
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Existe um outro pintor famoso por ter sido muito dependente dos favores e
incentivos financeiros de outros: Vincent Van Gogh. Ele tem a particularidade de
nunca ter feito obra por encomenda ou quadros decorativos para venda. Em sua
histéria, o dinheiro ndo teve muito valor enquanto posse material ou enquanto
desviante de suas vontades criativas. Ganhar dinheiro, simplesmente, significou
reconhecimento por parte dos outros e a possibilidade de independéncia financeira
atraveés de seu proprio trabalho (SCHAMA, 2010).

Considerando que, na juventude, Van Gogh sabia adular bem, saiu da
Holanda (sua terra natal) rumo a Londres, onde conseguiu com alguns contatos um
emprego bem remunerado na &rea do comércio. Entretanto, ele era uma pessoa com
um temperamento instavel, como € de conhecimento geral. Assim, ndo sé se manteve
pouco tempo no trabalho como foi, a partir da mudanca para Londres, que 0 jovem
comecaria uma vida cada vez mais ndmade. Tinha jeito de andarilho, como Turner, e
isso também agucava sua imaginacao. No entanto, a historia narrada por Schama nos
sugere que o sentir de Van Gogh era mais arraigado em seus proprios sentimentos

frente as coisas do que imagético-poético-teatral, como Turner (SCHAMA, 2010).

Como um romantico falido, depois de alguns insucessos com as mulheres,
e insatisfeito ex-comerciante, Van Gogh decide entrar para a pregacéo. Acreditava
que nada "deu certo" na sua vida até aquele momento porque esse era 0 seu destino:

moralizar e salvar espiritualmente as outras pessoas (SCHAMA, 2010).

Durante algum tempo, foi financiado pela Sociedade Protestante, que
bloquearia o pagamento logo que percebesse estar lidando com uma pessoa com
“zelo demais e eloquéncia de menos”. Eis que Van Gogh, para a surpresa de todos,
nao largou a pregacdo. Sentia ter essa funcado moralista na terra e estava disposto a
cumpri-la. Agora perambulava sujo pela cidade, "sem ganhar um tostdo, mal vestido

e ainda mais pobre que seus assistidos" (SCHAMA, 2010, p.326).

Pela necessidade e pela paixao por aquelas pessoas abandonadas (de um
grupo que ele préprio se sentia parte), comecou a fazer alguns desenhos
“amadoristicos” que se referiam a elas. Paradoxalmente, a pobreza o incentivou a

criacdo. Aléem do gosto que tomava pela expressao artistica, poderia trocar seus
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desenhos pelo que precisasse de mais urgente, como 4gua ou comida. Foi quando,
subitamente e aos vinte e sete anos, Van Gogh decidiu ser pintor (SCHAMA, 2010).

Pintava emocdes e isso ndo era reflexo dele ser um "génio" transtornado e
incompreendido. Alias, odiava que falassem dele nesses termos, mesmo porque,
pintava melhor quando estava estavel psicologicamente. Aos trinta anos, nao
apreciava mais de quadros decorativos ("de terceira categoria") pintados para a classe
meédia. Ainda pensava ter uma obrigacdo moral frente a outras pessoas - mas agora

a arte era a salvacéo, o meio para ensinar e pregar (SCHAMA, 2010, p.325).

Desde a época dos sermdes religiosos, ja havia abandonado seu jeito
adulador. Agora como pintor, mais do que nunca, s6 se interessava pela beleza da
vida, pelo cotidiano, pela simplicidade, pela humanidade, pelos afetos e pelos
trabalhadores honestos (SCHAMA, 2010).

Diferentemente de outro pintor também intensamente sentimental, o norte-
americano Mark Rothko (*1903-11970), que apesar de ter aproximacdao com Van
Gogh pelos temas centrais (a “experiéncia humana” e as “emoc¢des elementares”),
pintava para “instigar as pessoas” (SCHAMA, 2010, p.436). Afinal, Rothko ja é do
século vinte, uma fase da vida moderna que ja dominavam a efemeridade das

relacdes e a anestesia dos sentidos (SIMMEL, 2013).

Para Rothko, virou um desafio “nos conectar novamente com o drama da
condicdo humana” (SCHAMA, 2010, p.436) em um mundo que a dificuldade comeca
na nossa insensibilidade até mesmo para as coisas mais elementares, como aluz e a
cor (SIMMEL, 2013).

Mas Van Gogh experienciou de perto esse drama e ndo queria lembra-lo
em sua arte. Precisava se convencer (e nos convencer) de que dentro de todo drama
h& uma luz de esperanca reluzente. Ao invés de decair em melancolia (como
aconteceu com Rothko no final da vida), Van Gogh buscou um fazer artistico voltado
ao encantamento da vida simples, de pequenos prazeres e de redencdo (SCHAMA,
2010).

Por exemplo, o quadro que Van Gogh fez em 1887 de Pére Tanguy, o

vendedor de materiais para pintura. Ele era o tipo de homem simples e batalhador que
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Van Gogh admirava. No seu fazer artistico, o colocou como um homem honrado,
espontaneamente alegre, de maos grossas (indicando trabalho &rduo) e olhos
caridosos. No fundo da cena, a representacéo de seus 0s gostos particulares (aqueles
gue compartilhava com o pintor, como pintura asiatica) e que eram presentes em sua
loja. O pintor era eximio em transformar “pessoas comuns” em “deuses e herois”
(SCHAMA, 2010, p.351).

Figura 4 — “Pére Tanguy” (1887) de Vincent Van Gogh
Fonte: “O poder da arte” (SCHAMA, 2010, p.342)
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Relevante também ¢é o fato de que esse homem vendia a fiado para Van
Gogh. Podemos imaginar o quanto isso ajudou aquele pintor de meia idade que, em
trés anos de pintura, ainda nédo tinha vendido um quadro sequer. Os proprios pais de
Van Gogh ndo o ajudavam financeiramente na fase adulta, na verdade, pareciam
constrangidos frente ao filho excéntrico e emocionalmente intenso demais para o
padréo de refinamento da Holanda do século 19 (SCHAMA, 2010).

Os poucos amigos também ndo estavam muito interessados em ficar um
periodo longo perto do pintor. Nesse contexto, quem o ajudou financeiramente e
emocionalmente durante toda a sua vida foi seu irmao Theo. Mesmo sem ser um
homem rico, Theo ajudava Vincent sempre quando precisava, seja para moradia ou
para aulas de pintura (SCHAMA, 2010).

Quando Theo teve filhos, reduziu o valor da ajuda, mas nunca abandonou
o irm&o (por mais que Vincent tenha demonstrado se sentir rejeitado com esse natural
afastamento). Isso fez com que o pintor, um pouco antes de falecer, comecasse a
almejar sua independéncia financeira, mesmo sem ainda se interessar por ser rico ou
famoso. Comecaria com uma pequena exposi¢ao de seu trabalho e, se tudo desse

certo, quem sabe nao venderia alguma obra (SCHAMA, 2010)?

No entanto, essa nao era a sua Unica motivacao. Comecou a acreditar que
se alguém comprasse uma obra sua, mesmo que por um valor baixo, isso significaria
reconhecimento por seu trabalho do jeito que ele era: mundano, visceral e acessivel
(SCHAMA, 2010). Reconhecendo o suficientemente para gastar seu dinheiro com ele

(e Van Gogh viu de perto o quanto o dinheiro significa para muitas pessoas).

Mais uma vez diferente de Rothko, que quanto mais “fama e fortuna”, mais
reclamava “que nao o compreendiam”, sempre temendo “que uma obra sua” fosse
‘condenada a parede de um apartamento, logo acima do sofa”. Apesar dessa ideia
também nado agradar a Van Gogh, o desejo de ser reconhecido era maior (SCHAMA,
2010, p.464).

De qualquer modo, Van Gogh evoluiu dos desenhos amadoristicos aqueles
seus inestimaveis quadros porque pode se dedicar ao seu fazer artistico. Nao precisou
se preocupar constantemente com dinheiro (ja que teve ajuda do irmé&o) e nem teve

que prestar satisfacdo de suas criagdes a quem o financiava.
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Isso s6 comprova que, ainda que Van Gogh nunca tenha ficado ganancioso
em relacdo ao dinheiro, ndo conseguiu evitar que ele tivesse alguma influéncia em
seu fazer artistico, independentemente da forma dessa influéncia. Tampouco Rothko

com todas as suas ressalvas ao dinheiro.

Com Van Gogh, podemos perceber que o dinheiro pode ter mais de uma
forma de influéncia em um mesmo fazer artistico. Primeiro, a pobreza vivida por Van
Gogh animou sua obra. No final, ele ja queria alguma quantia de dinheiro por motivos
de independéncia e de reconhecimento, mas isso nao tornou o “querer dinheiro” um

desviante da possibilidade de uma criacdo emergida do sentir.

Um mesmo fazer artistico sendo influenciado pelo dinheiro de maneiras
diferentes € algo que também foi expressado em Caravaggio (*1571-11610). Esse
conhecido pintor italiano gostava dos prazeres proporcionados pelo dinheiro e pela
fama (SCHAMA, 2010). No entanto, nunca foi deslegitimado por isso, 0 que tem a ver
com o modo como Caravaggio lidou com essa relacdo no decorrer de seu fazer

artistico.

Durante a pratica da pintura, nunca ficou a mercé das vontades de seus
clientes por dinheiro e fama, deixando de lado as suas préprias vontades criativas.
Inclusive, mesmo quando sua carreira parecia que iria estagnar, ele “era incapaz de
usar a fama como um trampolim”, ndo era o que chamamos popularmente de
“vendido". Queria que sua obra fosse reconhecida pela sua qualidade e inventividade

— e que, por isso, merecesse ganhar dinheiro (SCHAMA, 2010, p.65).

Quando perdia fortunas por causa de insucessos frente aos clientes, aquilo
ao invés de desanimar-lhe, acabava por “agucgar-lhe a inteligéncia criadora". Queria
gue seu potencial, enquanto o artista que era, fosse o que fariam seus clientes
contrata-lo novamente. Na fase da sua vida que passou por um bloqueio criativo
prolongado, foi por ter recebido uma encomenda com demasiadas “instrugbes” e
“especificagbes” (SCHAMA, 2010, p.45-54) — e um artista tem que ter espaco para

estar em sua propria obra.

Como é possivel perceber, Caravaggio era pouco flexivel. Além disso, tinha
uma conhecida “sindrome de grandeza", apesar de que seus temas sempre se

voltassem aos “pobres marginais”. Era também violento (a histéria sempre nos
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relembra de seus ataques e assassinatos) e sua arte era imprevisivel. Acontece que
mesmo com as dificuldades que os clientes tinham para lidar com Caravaggio, sempre
havia alguém que acreditasse nele e que estivesse disposto a enfrentar o perigo da
negociacdo (SCHAMA, 2010, p.52).

Existiu um homem que patrocinou as obras de Caravaggio mais do que
qualguer outro, assim como sempre encobriu suas liberdades artisticas duvidosas
(como na sua mais famosa obra “Cabeca de Medusa” de 1598-9). O seu nome era
Francisco Maria Del Monte. Um cardeal rico e grandioso, “ligado aos Medici, grao-
duques de Florenga”, ao mesmo tempo, interessado nas artes e conhecido pela sua
generosidade - “ja ndo se fazem cardeais como Del Monte" (SCHAMA, 2010, p.35-
37). Nao quer dizer que ele ndo tivesse nenhum interesse em especifico nas obras de

Caravaggio.

Era o fato de que o artista, apesar de agora morar no “palazzo” de Del
Monte, conhecia muito bem “a outra Roma", de um povo miseravel e endividado pelo
peso dos impostos. Uma Roma na qual ele proprio sempre estivera presente,
caminhando entre os bares e arranjando encrenca (SCHAMA, 2010, p.43). O cardeal
e outros membros do clero, queriam se aproximar mais desses miseraveis que aigreja
havia se afastado. Como ndo queriam retornar ao trabalho no modo franciscano, a

arte de Caravaggio seria o vinculo para o dialogo.

No entanto, a ousadia do artista acabou por ultrapassar o limite entre o
sagrado e o profano, e isso Ihe foi um problema. Acusado de “indecente” na
concepcao do seu quadro “O incrédulo S&do Tomé" (1602-3), perdia cada vez mais a
protecdo de Del Monte. Contudo, a essa altura, sua obra ja era tdo extraordinaria, livre
e criativa que alguns outros ‘“ricos e poderosos faziam fila para protegé-lo das
consequéncias de seus erros" (SCHAMA, 2010, p.52-62), portanto que pudessem

adquirir um de seus quadros.
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Figura 5 — “O incrédulo Sado Tomé" (1602-3) de Caravaggio
Fonte: “O poder da arte” (SCHAMA, 2010, p.60)

Nem que fosse para esconder o quadro adquirido, como o ousado Eros de
“‘Amor Vincit Omnia" que quem comprou guardava-o “atras de uma cortina de seda
verde". Acontece que Caravaggio sempre pegava elementos de sua vida para dar
densidade a sua obra, como a vontade de redenc¢éo e até mesmo sua agressividade.
Isso funcionava porque ressoava em seus espectadores. Em uma época de
aparéncias moralistas, todos queriam ter aquela certeza que vazava da obra de
Caravaggio: que nao existem nem “herdis puros" e nem ‘“vildes incorrigiveis”
(SCHAMA, 2010, p.38-58).

Portanto, mesmo que um artista seja vaidoso como Caravaggio era, 0 seu
sentir na pintura ndo é egocéntrico - € “um jogo a trés: ele mesmo, seus temas e nos,
os observadores”. Uma pintura que nao conversa com ninguém € levada a
“autossuficiéncia estéril” e “ao narcisismo estético”, caindo na “incoeréncia - e a

incoeréncia € o preludio do tédio”. Pelo sentir no fazer artistico, uma obra precisa criar
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o vinculo para conversar conosco, porque “somos indispensaveis” para ela “funcionar"
(SCHAMA, 2010, p.39-451). Afinal, o “sentir é esta comunicagao vital” entre nés
mesmos e 0 mundo (MERLEAU-PONTY, 2011, p.84).

Portanto, € possivel reconhecer que passa entre ng@s, o artista e a obra,
uma “espécie de historia por contato, que talvez ndo saia dos limites de uma pessoa
e que no entanto deve tudo ao convivio com as outras” (MERLEAU-PONTY, 2013,
p.42). Ndo s6 Caravaggio retrata isso, mas todos os artistas do livro de Schama, os
quais as obras criadas ndo s6 conversaram com Seus conterraneos, mas continuam

conversando com nés até os dias de hoje, nos inspirando, provocando e ensinando.

Até mesmo o francés patriético David, com suas artes politicas e idealistas.
Nossa perspectiva atual pode nos fazer enxerga-las como se fossem meras
propagandas politicas encomendadas. Mas, na realidade, foram concebidas como
fruto do engajamento do pintor em uma causa da qual acreditava (e que prometia se
concretiza através da Revolugdo Francesa) — e esse sentir tdo latente ainda tém o
“‘poder de sobressaltar, comover e perturbar”. Com excecao das suas obras do final
da vida, quando ele se retirou tanto de se préprio pintar (com medo de ser preso ou
morto), que ninguém mais viu valor em sua obra. Elas passaram a inspirar menos e,

proporcionalmente, custar menos (SCHAMA, 2010, p.247).

Podemos citar também Bernini, que durante toda sua vida foi ligado a
“pratica jesuitica” e a arte sacra, portanto, muito ligado as vontades da Igreja Catélica
— mas nunca deixou de estar presente em sua obra, nunca foi arrastado pelo seu
contexto. Primeiramente, foi acolhido pelo Papa Paulo V, quando seu orgulhoso pai o
levou ao pontifice para que ele apreciasse seus desenhos. Funcionou e, logo na
infancia, ganhou seu primeiro patrocinio: doze medalhas de prata para ajuda-lo a

cultivar seu talento e a cuidar de sua educacgao (SCHAMA, 2010, p.91).

Na fase adulta, quando se consolidou enquanto escultor, os cardeais
disputavam “por seus servigos”. Suas esculturas tinham o que os cardeais queriam, a
“simplicidade original de Cristo”, que condizia com a acessibilidade que aquela “nova
teologia” buscava (SCHAMA, 2010, p.92). No entanto, ao adquirir tamanha fama,

comecou a se permitir alguns atrevimentos e extravagancias.
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Isso s6 mudou quando o Papa Urbano VIII, seu maior patrocinador, passou
por dificuldades financeiras e politicas. Nessa época, Bernini comecou a ser visto
como custoso e excessivo demais para aquela Roma empobrecida devido a guerra
recente iniciada por Urbano VIII (SCHAMA, 2010).
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Figura 6 — Detalhe de “O éxtase de Santa Teresa" (1644-7) de Gian Lorenzo Bernini
Fonte: “O poder da arte” (SCHAMA, 2010, p.85)

Quando o papa faleceu, Bernini abateu-se e empobreceu ainda mais. No
entanto, nem todos deixaram de valorizar seu talento. Sua recuperagao veio na forma
de “O éxtase de Santa Teresa” (1644-7). Depois dessa escultura, vieram outras obras
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gue faziam visualizar a felicidade e o éxtase que todos os humanos almejam, diferente

da arte sacra sem graca e punitiva (SCHAMA, 2010).

Ao mesmo tempo, Bernini nunca deixou sua obra cair na “vulgaridade
moderna” (SCHAMA, 2010, p.84) ou na “ofuscante embriaguez” que esvazia nossa
alma de todo “conteudo profundo”, sendo sua prépria obra desde o comeco, esse
conteudo (SIMMEL, 2013, p.39-40).

Diferentemente de David, que no inicio da carreira ndo tinha preocupacao
alguma com questdes profundas. Logo de inicio foi dado como um “animal politico”.
N&o ficava sem encomendas, fazia pintura decorativa, pintura para educar, sabia
ganhar dinheiro com a corte e com os “aristocratas ricos e liberais” (SCHAMA, 2010,
p.200-208).

Porém, quando David comecou a acreditar no bem para o “publico” com a
retirada dos “tiranos” do poder, realizou as suas mais expressivas obras. Cheias de
sentimento, elas tentavam conciliar o registro do “real” e “inspirar através do real’
(SCHAMA, 2010, p.198-233).

A partir de David, os retratos na historia da arte ndo serviam mais s para
uma “promocao pessoal” como anteriormente, mas era o inicio da “moderna
propaganda visual”, aquela que busca estimular o publico a uma causa ou a uma acao.
Quando a revolugao acabou, David se livrou da guilhotina afirmando a “autonomia da

arte” (SCHAMA, 2010, p.240), mascarando suas verdadeiras intencoes.

A historia de David nos real¢ca que a propaganda moderna nao foi sé uma
sacada genial de Joseph Goebbels a partir, exclusivamente, da obra de seu tio Freud.
Nem mesmo Edward Bernays idealizou a propaganda nazista “do nada”. Desde David,
ou até mesmo antes, a historia ja nos anunciava o caminho para essa outra forma de

promogao que € propaganda.

Encerrar o capitulo com David parece interessante para introduzir a
discusséo sobre o proximo artista. Com bastante flexibilidade e maestria, Erwin Olaf
trabalha com varios géneros fotogréficos: retratos, fine art, propagandas, divulgacoes

e fotos de moda.
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Como um artista consegue caminhar tdo facilmente entre trabalhos
aparentemente téo distintos? Ainda mais mantendo sempre aquele seu estilo que nos
faz rapidamente reconhece-lo naimagem? Finalmente, qual o papel do dinheiro nessa
transicao? Ele préprio nos ajuda com essas questdes ao fazer a separacao dos tipos
de trabalho que faz, nos explicando em que ponto eles s&o distintos e em que ponto

eles se unem.

Para a nossa sorte, o dinheiro é, para o artista, um fator importante nessa
diferenciacdo. Nao se trata de novo do argumento de corrupcédo da arte pelo dinheiro,
mas um pensamento novo que se aproxima bastante da compreensao de Merleau-

Ponty sobre arte e também de varias intuicées dos artistas do livro de Schama.
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3. CRIACAO ARTISTICA E PRODUCAO ESTETICA EM ERWIN OLAF

Ha o senso comum de que se alguém comecar a fotografar, o resultado
desse esforgo sera, necessariamente, uma obra de arte. Afinal, “fotografia é arte!”. No
entanto, esta forma de pensar presume o resultado final (fotografia artistica) pela acéo
técnica (fotografar), ignorando a intencionalidade do fazer artistico (MERLEAU-
PONTY, 2011).

Mas na realidade, a fotografia € considerada no campo das artes ha pouco
tempo. Antes, como esta presente até no pensamento de Simmel, ela era vista como
um exemplar perfeito da supremacia da técnica e da “reprodugdo mecanica dos
fendmenos” sobre a vida “inexata” e subjetiva da qual as artes fazem parte.
Condizendo com a tendéncia da modernidade de racionalizar tudo e tornar estéril
aquilo que é sensivel (SIMMEL, 2006, 2013; SIMMEL apud BUENO, 2014, p.18).

O proprio Merleau-Ponty compreendeu a fotografia como um artificio
mentiroso, porque traz uma imagem pausada no tempo e o tempo, por sua vez, hunca
pausa (MERLEAU-PONTY, 2013).

Picasso, quando defendeu que a tarefa principal de um artista era
“‘inventar”, argumentou como todo modernista faria: “se o0 que se quer é uma duplicata

bidimensional do mundo”, “a fotografia sempre ha de fornecé-la com muito mais
eficiéncia que a pintura” (SCHAMA, 2010, p.303).

Contudo, ndo é a primeira vez que um argumento em “prol das artes” é
usado em favor da hierarquiza¢éo da técnica da pintura sobre as outras modalidades.
Mesmo a escultura passou por situacdo semelhante. Ela foi dada como uma arte

idealista e estatica, enquanto a pintura era mais realista e movel (SCHAMA, 2010).

Foi Bernini que tornou infértil “o perene debate entre as duas modalidades
de arte”. A realidade tanto interessava a Bernini, que “redefiniu” a “semelhang¢a” como
“‘mais que aparéncia”: “A verdadeira semelhanga — a que ele queria captar em suas
esculturas — era a vivacidade do carater, expressa nos movimentos do corpo e do
rosto”. Bernini retirou “da estatua o elemento stat” que, “em latim, indica imobilidade”.

Suas esculturas “escapam da for¢a da gravidade exercida pelo pedestal para correr,
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contorcer-se, rodopiar, ofegar, gritar, latir, curvar-se em espasmos de intensa emogao”
(SCHAMA, 2010, p.87). Contudo, sabemos que existem pinturas assombrosamente

técnicas, estaticas e idealistas — assim como em qualquer modalidade.

Ainda sobre a técnica, ndo é possivel que ela deixe de existir durante o
fazer artistico (é preciso fotografar para ter uma foto, por exemplo). No entanto, é
possivel fazer arte sem uma forte especializacéo técnica. Dee Dee Ramone foi um
musico levado apenas pela espontaneidade, que era propria do Punk. Quando
pediram para ele demonstrar o que sabia de técnica musical, s6 conseguiu fazer um
Unico acorde em seu baixo, sem mesmo ter consciéncia de que aquele acorde era o
“Mi” (MCNEIL; MCCAIN, 2009, p.216).

Por outro lado, no ato de se expressar, o artista pode acabar fazendo uma
inovacdo e um aprimoramento na técnica. Como Van Gogh fez ao colocar em sua
pincelada “tragos breves e densos”, em um procedimento inédito e extremamente
original (SCHAMA, 2010, p.337). Além disso, uma limitacdo técnica impede o artista
de conseguir se satisfazer com o seu resultado, por néo ter tido um meio de conseguir

chegar no que queria expressar.

Tanto é verdade que a maior parte desses incriveis artistas de “O poder da
arte” eram eximios em questdo de técnica, quando ndo calculistas e planejadores
como Rembrandt (SCHAMA, 2010). A fotografia artistica de Erwin Olaf também requer
planejamento, ordem, uma parcela significativa de previsdo, conhecimento técnico e
um enorme aparato tecnologico. Para criar a composicao de cada obra, o0 cenario e a
histéria, € necessario pensar antecipadamente sobre os modelos, os objetos da cena,
a luz, a edicdo - mesmo que se resguarde aquele espaco imprevisivel e sensivel no

qual o artista e o contexto se colocam, por fim, no fazer artistico.

Esse aspecto da técnica faz questionar se o dinheiro ndo teria esse mesmo
papel no fazer artistico. O papel de uma alavanca auxiliar para um fazer artistico
satisfatorio. Afinal, ele se mostrou essencial para que alguns artistas como Bernini e

Caravaggio conseguissem chegar onde chegaram.

No entanto, o dinheiro pode adquirir na vida do artista um carater
“autbnomo”, mais significativo do que mero meio para obtengdo de equipamentos

(SIMMEL, 2013, p.61). Van Gogh é de novo exemplo, porque o dinheiro passou em
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sua vida de mero meio para adquirir &gua, comida e recursos para sua pintura para

tomar uma significacéo de reconhecimento (SCHAMA, 2010).

Com essas variaveis, o que realmente o dinheiro e sua irmad moderna e
também criticada, a técnica, implicam para a fotografia? Primeiramente, temos que
lembrar que o fotografar que se referiam Picasso, Simmel e Merleau-Ponty ndo € o
mesmo que nos referimos hoje, pois ele ndo era para ser usado como uma técnica no
fazer artistico — a fotografia s6 servia como um registro objetivo dos acontecimentos

OuU como um registro para ser guardado, seja de uma familia ou de um lugar.

Além disso, € possivel imaginar os pintores de retratos se sentindo
ameacados e menosprezados pela popularidade que a fotografia ganhava dia ap6s
dia. Assim, as pessoas que se interessavam por arte, ao ver o aumento do interesse
em fotografia, também podem ter saido em defesa daquela forma de arte ao qual eram
habituadas, o que € comum quando se observa mudancgas nos paradigmas do fazer

artistico (como apreendido na discussao anterior sobre a arte ser corrompida).

No lambe-lambe, uma familia se posicionava a frente do equipamento e
permanecia o mais imovel que conseguisse, esperando aquela dispendiosa e
demorada foto ser concluida. Com a evolugdo da tecnologia fotogréfica, alguns
artistas comecaram a ter meios para se expressar pela foto, como Philippe Halsman
(ENTLER, 2007), Richard Avedon e Andy Warhol (SONTAG, 2004). Hoje, talvez seja

mais dificil convencer alguém que nem toda fotografia € arte do que o contrario.

Na verdade, em sua entrevista para o Vogue Masters (2013), Erwin Olaf
acaba ndo diluindo muitas dessas criticas feitas a fotografia. Pelo contrario, até reforca
que a fotografia seja bidimensional. Porém, em sua concepc¢do, ela é tdo
bidimensional quanto a pintura, contrapondo-as com o filme, que tem sons e uma
configuracéo diferenciada de movimento que busca nos dar uma sensacao maior de
estar dentro daquela realidade (OLAF, 2013).

Contudo, Olaf interpreta que a fotografia e o filme estdo no “mesmo
mundo”, compartilhando origens e anseios muito proximos (OLAF, 2013). Ou seja,
nao é o mesmo bidimensional que Picasso falava, como mera copia da realidade, mas

bidimensional enquanto efetivamente portadora de duas dimensdes oticas.
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Por mais contraditério que possa parecer, Olaf também concebe a
fotografia como uma “mentira”. No entanto, € uma mentira porque conta uma histoéria
criada (OLAF, 2013). N&o € mentirosa pela ilusédo de pausa no tempo, mesmo porque,

as fotografias de Olaf sdo repletas de movimento. Isso fica claro em algumas das

imagens de sua série fotografica intitulada “Paradise, The Portraits and The Club”
(2001).
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Figura 7 — Foto da série “Paradise, The Portraits and The Club” (2001) de Erwin Olaf
Fonte: Portfolio do artista (2017)

Se, como parece que Olaf nos propde (OLAF, 2013), formos discutir arte
pela questao da criatividade, teremos que tomar cuidado para ndo esquecer que nem
tudo que é criativo € arte. Com aquilo que chama de “inovacao” de produtos ou de
processos, a industria esta ai para provar. Contudo, na arte, “quem nunca ousa
quebrar as regras nunca as supera’” (BERNINI apud SCHAMA, 2010, p.91).

Pensamento que vai ha mesma diregdo de um fragmento de “O olho e o
espirito” que retomo com frequéncia, principalmente por ser tdo simples e, ao mesmo
tempo, tdo profundo: “O artista segundo Balzac ou segundo Cézanne ndo se contenta

em ser um animal cultivado, ele assume a cultura desde seu comeco e funda-a
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novamente, fala como o primeiro homem falou e pinta como se jamais houvesse
pintado” (MERLEAU-PONTY, 2013, p.139).

Ha na arte esse quesito de novidade expresso em criatividade. Ou pelo
menos, ha nesses artistas que se perpetuam no tempo, como estes que ainda sao
discutidos mesmo depois de séculos (SCHAMA, 2010; OLAF, 2013). Mas o que
Merleau-Ponty ressalva é que a criatividade é constituinte de um fazer artistico quando
emergida do sentir (MERLEAU-PONTY, 2011, 2013).

A técnica, a tecnologia, o ganhar dinheiro, o idealismo e a criatividade s6
constituem dificuldades para o fazer artistico se virarem algo que se faz “por eles
mesmos” e nao para a expressao do sentir. Ao contrario, podem ser muito potentes
se forem postos “a servico” do sentir. Essa € a grande contribuicdo da filosofia de
Merleau-Ponty (2013) para a discussao sobre arte, cujos apontamentos ficam ainda

mais explicitos nos enunciados de Erwin Olaf (OLAF, 2013).

Impressionante a clareza com que esse artista diferencia suas obras de
arte de suas producdes pagas e, sem prejuizo algum, consegue realizar ambas com
uma qualidade técnica e estética amplamente reconhecivel (GARCIA, 2015). Sabe
que parte do seu trabalho é produto, mesmo porque ele o faz para esse propdésito.
Séo, por exemplo, as encomendas e as propagandas — o que ele chama de “trabalhos

comissionados” — e as “fotografias de moda” (OLAF, 2013, 2017).

No entanto, o que considera seu “trabalho artistico” € diferente, ndo que
seja melhor ou pior. Mas é diferente tanto no modo de fazer, quanto na intencéo e na
comercializagdo (OLAF, 2013). Mais uma vez, € bom ressaltar que Olaf ndo vé como
se sua arte tivesse sido corrompida por algo, mas € um outro modo de trabalhar com

a estética. Sao distintos, mas ambos séo legitimados e valorizados pelo artista.

Nos trabalhos realizados por Olaf, conseguimos apreender que nao basta
fotografar para ter uma foto artistica — fotografar € s6 um dos passos indispensaveis.
Sua propria histéria é excelente para esclarecer o porqué essa distincao existe e é tao
importante para ele e para a compreensao de é arte como um todo, em relacdo com

todos esses fatores que influenciam o fazer artistico, como o dinheiro e a técnica.
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Comecou a carreira com fotos jornalisticas (em 1997), mas este trabalho
ndo o satisfazia, porque queria contar uma histdria ao seu modo, manejando as
variaveis para criar sua propria estética (0 que quase nunca € possivel na foto
jornalistica). Aos dezenove anos, amigou-se de algumas pessoas que trabalhavam
com arte e que o introduziram a possibilidade de um fotografar artistico. Um desses
seus novos amigos o ensinou a trabalhar com luz artificial em estudio e esse foi seu

inicio, cheio de paixao, tentativas, erros e acertos (OLAF, 2013).

Olaf esclarece que, em sua arte, sempre trabalha com temas que o
‘ocupam” ou o “preocupam” no momento. Comecou fazendo fotos de cunho sexual,
para tentar lidar com o medo que tinha de sexo. Depois, passou para fotografias que
pudessem extravasar sua “raiva” do mundo e provocar mudancas. Quando percebeu
gue sua arte estava macica demais, decorréncia de alguns problemas pessoais e
preocupacdes politicas, fez algumas séries e autorretratos como uma forma de
“terapia” (OLAF, 2013). De todo modo, sua arte é criativa ao mesmo tempo que da

forma as suas vivéncias, ao seu sentir - como um “diario” de sonhos e devaneios.

Porém, para conseguir se expressar artisticamente, Olaf necessitou de uma
aprendizagem técnica. Para esclarecer esse processo, comparou aprender a
fotografar com aprender a “andar de bicicleta” com um amigo. Um ajuda e “empurra o
outro”, até que ambos vao ficando cada vez “mais rapidos e mais rapidos”, até

ganharem autonomia o suficiente para andarem por conta prépria (OLAF, 2013).

Essa metafora se aplica de duas maneiras. A primeira se refere ao fato de
gue o que se aprende com os “trabalhos comissionados” pode ser de serventia para
aprimorar os “trabalhos artisticos” e vice-versa. A segunda € relativa a necessidade
de um fotégrafo aprender com 0s outros até conseguir sua propria “identidade” e,

assim, poder refleti-la em seu fazer artistico (OLAF, 2013).

Ele mesmo admitiu apreciar e estudar outros fazeres artisticos, evitando
apenas se aprofundar naquilo que seus contemporaneos fazem (com medo de acabar
“‘imitando-0s”). O pintor Caravaggio, por exemplo, foi de grande influéncia para Olaf
(OLAF, 2013) por algo que é bem conhecido na historia da arte: seu trabalho com a
luz (SCHAMA, 2010).
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Para Olaf, um fotografo deve ousar, mesmo que erre. Concomitantemente,
deve se atentar aos ensinamentos da histéria da arte sem se limitar a eles. Se inspirar,
achar o que combina com seu gosto, mas para que, no fim, busque sua propria

identidade, consolide o seu proprio estilo.

Na entrevista para o “Vogue Masters” (2013), Olaf explica que para evitar
frustragao, o artista deve esquecer a ideia de ser “Unico” ou “grande” frente um mundo
com tantos artistas e tantas imagens. Assim como Merleau-Ponty e Simmel, ele ndo
parece apreciar a ideia do artista como um génio. Em sua concepc¢ao, o que importa
€ que o artista deixe sua obra surgir do “coragéo” (OLAF, 2013), ou seja, do sentir que
falava Merleau-Ponty. Daquele que torna possivel a consolidacao do artista na obra,
aguele sem o qual nem existe um fazer artistico, mas apenas uma mera representacéo

estética.

Isso serve para todas as modalidades de arte. Poderiamos até contra
argumentar falando sobre a atuacéo, porque ela pode nos dar a impressao de que um
ator apenas encena o roteiro que lhe é dado. Todavia, a atuagao depende de “um
algo” que é particular. Se Fernanda Montenegro interpretasse a Julieta de
Shakespeare, certamente ndo seria a mesma Julieta que foi interpretada por Norma
Shearer em 1936, mas Julietas diferentes — porque sao atrizes diferentes, em
contextos diferentes.

Diferentemente, o “trabalho comissionado” é, para Olaf, aquele feito sob
encomenda de uma empresa ou uma celebridade que tem “uma imagem a zelar”. E
entendido como a modalidade de trabalho “menos livre”, guiada por regras impostas
para a facilitacdo da comercializacdo, deixando pouco espago para o que o “coragao”
do artista “tem a dizer”. Nele, ndo importa 0 quanto a empresa ou o cliente deixe o
artista esteticamente a vontade. No fim, é uma imagem que foi produzida para vender,

um produto idealizado para quem “controla o pagamento” (OLAF, 2013).

Essa imagem, por sua vez, tem que reforcar algo sobre a campanha que
ela esté inserida ou sobre o cliente que ela representa. E uma evolucéo daquele tipo
de imagem que falamos na obra politica de David, contudo, na propaganda moderna
nao ha espaco para o sentir, sendo que o fotografo € contratado apenas pela sua
capacidade de reproduzir esteticamente aquilo que o cliente deseja (OLAF, 2013).
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Para Olaf, uma imagem vira arte no momento em que o artista pode se
“‘expressar” (sensivelmente). Se no meio do processo, comegar a induzir seu fazer
artistico para algo no intuito Unico de vender e ganhar dinheiro, a imagem nao se
concretizara enquanto arte, mas enquanto produto. Contrariamente, afirma que
quando faz um trabalho artistico, ele sabe que esta “falando de Erwin Olaf” (OLAF,
2013), seus contextos, historias, sonhos e referéncias. Sente que esta implicito em

suas criacdes artisticas, tanto durante o fazer artistico quanto nas obras resultantes.

Se vao qualificar a obra artistica como boa ou ruim, isso é por conta de
quem a sente. Se vao querer comprar a obra ou nao, isso € por conta de o artista
querer e aceitar vender aquele seu sentir em forma de arte — e o cliente ter vontade
de adquirir a obra para si (OLAF, 2013). A separacao entre o artista e sua obra, muitas
vezes € dolorida: Rothko era conhecido por chorar ao se despedir de suas obras.
Tarefa tdo ardua que, muitas vezes, acabava desistindo de vendé-las (SCHAMA,
2010).

O artista, na reflexdo de Olaf, tem uma obrigacédo primeira que é consigo
préprio: a obrigacéo de se sentir satisfeito com sua realizacdo (OLAF, 2013). Picasso
uma vez descreveu o seu processo de fazer arte como uma “‘uma evacuagao
emocional e psicologica” (SCHAMA, 2010, p.426), o que ndo esta longe do que Olaf

quer exprimir.

Contudo, ndo é gue ele trate a arte e o trabalho comissionado como coisas
completamente opostas e sem vinculo. Em sua perspectiva, além da possibilidade de
dialogo e aprendizado entre as duas modalidades, ha uma graduacéo possivel entre
o trabalho puramente comissionado e o artistico. Na sua carreira, 0 meio termo foi a
fotografia de moda. Por sua propria estrutura comunicativa e aberta, a moda permite
uma quantidade significativa de trabalhos criativos e sensiveis, animados por

experimentacdes técnicas que encorajam a criatividade (OLAF, 2013).

Erwin Olaf € a expressao viva dessa perspectiva. Afinal de contas, produz
fotos de moda pouco convencionais e propagandas fortes para grandes marcas — logo
depois, desafia a todos com sua arte. E o caso de séries “que abusam de forca,
potencialidade e energia discursiva para criticar” (GARCIA, 2015, p.68), como a
denominada “Fachion Victims” (2000).
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Fachion Victims, 2000 - Gucci Fachion Victims, 2000 - Chanel Fachion Victims, 2000 - Yves Saint Laurent
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Figura 8 — Prints de fotos da série “Fachion Victims” (2000) de Erwin Olaf, disponiveis no
site do artista
Fonte: Portfolio do artista (2017)

Além de téo erdtica que chega a nos constranger, essa série nos aponta a
objetificacdo que a industria faz conosco, expressada em troncos, pernas e bragcos
esculturais e em rostos escondidos por uma “mascara” que €, na verdade, uma sacola
de roupa de uma marca famosa. Ao mesmo tempo, “Fachion Victims” nos lembra o
guanto nds nos oferecemos a essa industria, nos excitando com a posse de seus
produtos (e o verbo excitar nunca fez tanto sentido). Sdo fotografias “bastante
desafiadoras”, que colocam “em xeque uma vida de desconforto” (GARCIA, 2015) —
desconfortavelmente vazia e supérflua como Simmel também mostrou que a vida
moderna é (BUENO, 2014).

Sua arte trabalha com um mundo que de um lado é “perfeito” e do outro é
uma “bagunca”, um “caos” (OLAF, 2013), fazendo com que muitas de suas obras
sejam praticamente invendaveis. Como as obras eréticas de “Fachion Victims”, que
provavelmente ndo agradam o gosto dos museus. Outro grande exemplo sao suas
fotos de moda com mulheres depressivas, 0 que nao condiz com 0 apetite da
modernidade (e da moda mainstream) para “prazeres” miseraveis que assediam “os
nervos” (SIMMEL, 2013, p.39).
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Nessa multipla forma de trabalhar, como fica o dinheiro enquanto fator de
influéncia? Nos “trabalhos comissionados”, € o pagamento do cliente que estipula o
gue sera feito. Em suma, nessa nova concepc¢ao, “trabalho comissionado” ndo é arte

— é produto.

No que se refere ao “trabalho artistico”, o dinheiro € para Olaf apenas um
meio parra obtencdo dos recursos necessarios para conseguir se expressar - uma
alavanca ao fazer artistico, assim como a técnica. Quando nao, um fator bastante
criticado, como em “Grief” (2007), uma série que consiste em imagens de pessoas

ricas, porém desoladamente tristes e solitarias (OLAF, 2013).

Figura 9 — Foto da série “Grief” (2007) de Erwin Olaf
Fonte: Portfolio do artista (2017)

Na obra de Olaf, o dinheiro ndo tem aquela influéncia negativa que,
comumente, esperamos que ele tenha. Ainda mais em um artista que é tdo famoso e
abastado financeiramente. O dinheiro em seu fazer artistico € mesmo como acreditou
Zimmel no final da vida: um fator da nossa sociabilidade que se relaciona com tudo,

mas que nao determina, ndo define e ndo corrompe nada que ndo se deixe ser
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arrebatado por ele. Nem a arte e nem a vida, porque ambas estdo “aquém e além do
dinheiro” (SIMMEL apud BUENO, 2014, p.154).
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QUESTOES INACABADAS SOBRE ARTE E DINHEIRO

O debate acerca do dinheiro corrompendo a arte € corrente entre os
interessados em arte, seja do meio académico, da critica de arte ou até entre os
préprios artistas. Tal debate demonstra uma preocupacdo que nao deixa de fazer
sentido no mundo contemporaneo “efémero” e “inacabado” (BHABHA apud GARCIA,
2015, p.73). Um mundo no qual ndo se sabe ao certo se o dinheiro é causa,

consequéncia ou analogo a esse decadente cenario moderno (SIMMEL, 2013).

No entanto, € esperado que ndés todos que vivemos em um sistema
capitalista lidemos com o dinheiro. Seja por meio do desejo, da rejeicdo ou da
indiferenga. Sendo assim, € também dificil ndo perceber sua forte influéncia sobre a
nossa vida, alterando as relacfes e a nossa percepc¢ao das coisas desde seu advento
(SIMMEL, 2006, 2013).

Falar da corrupgéo do dinheiro sobre alguma coisa, contudo, néo ajuda a
desvelar a sua influéncia. Na arte, algo que vemos com tanto preciosismo, essa ideia
de corrupcédo s6 demonstra uma série de juizos de valor que mais ocultam a realidade

do fenébmeno do que desvelam.

Esse trabalho comecou expondo a problematica a partir da polémica sobre
a obra de Romero Britto, mas nao faltariam exemplos em nossa realidade para iniciar
0 debate. A propria capa do livro “Privatizagao da cultura” poderia ser um gatilho, ja
gue a autora ilustra sua critica (sobre como a elite empresarial se apropria das artes
e impacta em seu mundo) com uma “propaganda de um banco holandés” que fez uma
colagem de Van Gogh (em seu autorretrato) segurando um cartao de crédito (WU,
2006, p.211).

Logo Van Gogh, aquele que Schama mostrou ser tdo modesto em relacao
ao dinheiro. Nesse exemplo, podemos ver a necessidade de investigar a experiéncia
vivida para compreender a influéncia do dinheiro no fazer artistico para além desse
evidente impacto de compradores e negociantes de obras de arte, que conseguem se
apropriar de obras de arte de maneiras que, muitas vezes, 0s proprios artistas nao

consentiriam.
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Na experiéncia dos artistas trabalhados por Schama, compreendida nesse
trabalho, ora a falta do dinheiro foi um fator propulsor para o fazer artistico (como em
Van Gogh no inicio da carreira); ora um impedimento para a obra (como em “Claudius
Civilis” de Rembrandt). Ora o patrocinio por meio do dinheiro foi algo significativo para
gue o artista pudesse se aprimorar (como em Bernini na infancia); ora um fardo (como

em Rohtko, que quanto mais dinheiro ganhava, mais acreditava que sua arte decaia).

Em Erwin Olaf, esse aspecto multifacetado do dinheiro é reforcado, ja que
ele proprio lida com o dinheiro e o concebe de maneiras diversas e, aparentemente,
contraditorias. Porém, é feita uma distincdo importante entre os trabalhos que séo
feitos sob encomenda e aqueles que ele afirma vir do “coracdo” — os “trabalhos

artisticos” (OLAF, 2013), fazendo diluir as contradicoes.

Suas consideracfes possibilitam entrelacamentos entre aquilo que era
vivido pelos artistas mais antigos e aquilo que os artistas atuais vivem com a
modernidade. Assim como nos permitem juntar Merleau-Ponty e Simmel, dois
contemporaneos cujas obras ainda sdo pouco articuladas entre si, mas que

apresentam dispor de diversas e potentes aproximacoes.

Além de abrir para a poténcia de prosseguir com esses dois autores em
simultaneidade em trabalhos futuros, fica dessa pesquisa algumas perguntas que
devem ser pensadas para que se desmanchem, a partir da facticidade da arte e da
nossa inevitavel relagcdo com o dinheiro, algumas das representacdes depreciativas

do encontro da arte com o dinheiro.

O dinheiro, apesar de ndo corromper a arte, pode impedir um fazer artistico,
portanto ele tem alguma forca frente a arte. Qual essa forca? Ainda resta nos
aprofundarmos na compreensdao de como lidamos com o dinheiro no mundo

contemporaneo para desvelar outras facetas dessa relacao.

Temos também a seguinte reflexdo que se intensifica nessa pesquisa: de
gque modo as obras de arte participam de nossa vivéncia de mundo? O trabalho
destacou que nem toda producéo estética é arte e que uma producao estética voltada
ao ganhar dinheiro, ndo dando espaco a expressdo do sentir, pode se concretizar
enquanto produto. Que seria, entdo, essa estética? Ela pode se concretizar sobre que

formas?
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Esse tipo de questionamento abre novas possibilidades de discusséo que
ultrapassam o escopo desse trabalho, mas que sdo igualmente importantes para
compreender arte e dinheiro contextualmente e experiencialmente, como na

discusséo que aqui se apresentou.
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