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“O branco se fez em Malevitch, onde nenhuma pintura jamais esteve, no limite?
Ele quis ver, mas néo estava s0 no branco, estava no branco com o branco,
estava ali pertinho o infinito que era comego”.



Aluno do 2° ano de Licenciatura em Artes da UEPG (2004)

. a sensibilidade estética é construida no processo de afirmacédo do
homem e de formacgao dos sentidos humanos”.



Curriculo Basico do Estado do Parana, 1990

"... pois a obra verdadeira consiste ndo em sua forma
definitiva, mas na série de aproximacdes para atingi-la”.

[talo Calvino, 1985

SUMARIO
INTRODUGAOD ...ttt ettt en st tenanes 1
CAPITULO | - FUNDAMENTOS INICIAIS SOBRE ARTE E SOCIEDADE............ 7
1. Arte como processo de humaniZaGao..............uuuvvvuriiiiiieeee e 7
2. Visdes da arte e vias da reflex8o estética............ccccccviviiiiiiiiiiiiieeccceeee 10
3. Arte € SOCIAIIZAGAD. ........ccceiiieeeeiiie e e e e e e e e e e e e 16
CAPITULO Il — A ARTE NA SOCIEDADE CAPITALISTA: UMA RELACAO
CONFLITUOSA . .ottt e 21
1. BreVe NISTOMCO ..eveviiiiiiie ettt ar e e e e e e e s 21
2. A constituicdo do campo da arte na sociedade capitalista .................ccccvvvnenee. 25
3. A decadéncia da aura e a industria cultural: conceitos importantes para o
entendimento da arte N0 SEC. XX ...ccoiiiiiiiiiiiiieeeee e 30

4. Arte Contemporanea: producao artistica, marchants, curadores e bienais........ 34



10

CAPITULO Ill — A HISTORIA DO ENSINO DE ARTE NO BRASIL......ccceouvene.... 45
I T g TC TS PSSP 45
2. O Ensino de Arte Na REPUDIICA .........covviiiiiiiiiiiiee e 49
3. A Semana de Arte Moderna e as Influéncias Tedricas no Ensino de Arte........ 59
4. As Politicas do Estado para 0 ENSIN0 de Arte ........ccevviiiiiiiiiiiiiiiieiieeeee e 63
T AN B = Tor- To b= W [ < PSSP SOT TS 65
O AN B = Tor- To = W o (=K T 70
6.1. CritiCa @a0S PCNS .. ..ottt e e e e e e e e e e e e e e e e eeeeersnreaaanns 72

CAPITULO IV — RELATO DE EXPERIENCIA: UMA PRATICA COM
ARTE CONTEMPORANEA.......ci s 80

1. Memoriais — uma analise do que falam e pensam os alunos sobre sua vivéncia

EIM AT . ettt e et e e e e e e e rera e e eaaaaaes 83
2. Concepcdes reveladas nos questiondrios | e Il (em anexo) .......ccccccvvvvveeeeeeeennn. 90
P2 B o (0] 1S157= To T [0 1ot = T o | (= 90
2.2. Arte, artista € arte CONtEMPOIANEA. ........eeeeeeeeeeieeeeeiiiiiiira e e e e e e e e e e eeeeeeeeees 92
3. Contato tedrico com a produgao plastica do SEC. XX.......ccoviiiiiiiiiiieiniiiiieeeeees 98
4. Oficina de Cragao NA PINTUIA ......cceevviiiiiiiiiiiee e e e eee e e e e e e e e e e aaeeeaees 102
5. O contato com a arte contemporanea ao VivO € €M COIeS...........ceeeeeeeevvvnnnnnn. 106
5.1. Explicitacdes sobre a 262 Bienal Internacional de Séo Paulo 2004.............. 106
5.2. Reflexdes criticas sobre a 262 Bienal Internacional de Sao Paulo 2004 ...... 108
6. RefleXBeS dOS @lUNODS........uuuiiiei e s 112
7. Volta @ oficina de CHAGAD ........uveiiieiiiiiieii e 118
S b oo 1] [oF= Lo I F= W o ] = RS 127
CONSIDERAC}OES FINALS . e 129
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.......oooieeeeeeeeeeeeeee e, 132
ANEXOS oo e 137
ANEXO | — Carta CONVILE ...uuuueiiiiiiei i e e e eeeeeeeeeeees s s e e e e e e e e e e e e e e e s 138

ANEXO [I — QUESLIONANIO | .oevviiiiiieiieiiiee ettt 139



ANEXO [l — QUESHIONANO Tl ..vvenceeieiii e 140

ANEXO IV — Unico Relatério de uma aluna — 262 Bienal ............c.cccevevvervennnnene. 141

ANEXO V — Convite da exposic80 Na PROEX..........cccoovviiiiiiiiiiciene e 143

ANEXO VI — CD-R com as imagens das produc¢des artisticas .........ccccccvvvverrrnn.. 144
RESUMO

O trabalho relata uma experiéncia estética envolvendo a turma do 2° ano de
Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Estadual de Ponta Grossa (PR), no
ano de 2004, tendo como questdo central: uma pratica de familiarizacdo e
producdo com arte contemporanea poderia interferir nas concepc¢des e praticas
desses alunos quanto a arte e ensino de arte? O foco dessa proposta foi a 262
Bienal Internacional de S&o Paulo. Algumas indagacdes iniciais nortearam o
trabalho: dados os antecedentes escolares desses alunos: como se processou o
contato com a arte e em especial com a contemporanea? Quais 0S processos
estéticos pelos quais passaram? Haveria mudanca de concepc¢éo e pratica tendo
em vista uma intervencao docente? As reflexdes ocorridas durante a pesquisa
objetivaram levantar conceitos e praticas que permanecem e que mudam bem
como as possibilidades de insercado da arte contemporanea na atividade docente.
Como referencial tedrico-metodologico mais amplo foram utilizadas as
formulac6es do materialismo dialético para compreender as relacdes entre arte e
sociedade, arte na sociedade capitalista e as politicas para o ensino de arte no
Brasil. A pesquisa-acao foi usada como estratégia metodoldgica para colocar em
pratica uma experiéncia estética e dela deduzir as possibilidades educativas na
formacao de professores de artes visuais.
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Palavras chaves: arte e sociedade, arte contemporanea, ensino de arte e politicas,
experiéncia estética e formacédo de professores em arte.

ABSTRACT

This work describes an aesthetic experiment with students in the second year of
the Visual Arts course at the State University of Ponta Grossa (PR) in 2004. Its
central issue is: Could a certain practice of familiarization and production with
contemporary art interfere in students’ conceptions and practices regarding art and
the teaching of art? The focus of this proposal was the 26th International Bienal in
Sado Paulo. Some initial inquiries guided the study, due to these students’ school
background: how did their contact with art, mainly the contemporary one, develop?
Which aesthetic processes have they been through? Could their conceptions and
practice change with the teacher’s intervention? The reflections developed during
the research time aimed at surveying concepts and practices that remain and the
ones that change, as well as the possibility of inserting contemporary art as one of
the subjects taught. The formulations of the dialectical materialism were used as
theoretical-methodological reference in order to better understand the relations
between art and society, art in the capitalist society and the government policies for
the teaching of art in Brazil. The action-research was used as a methodological
strategy so that an aesthetic experiment could be put into practice and from these
possibilities of education and training of Visual Arts teachers could be extracted.
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Introducéao

O senso comum pedagdgico demonstra que os professores de artes,
freqientemente, repetem em suas praticas modelos conservadores, isto é, nao
procuram vivenciar criativamente com seus alunos 0s processos do que se
convencionou chamar ‘estética contemporanea’, onde os elementos visuais com
0S novos meios (suportes) de producdo visual e plastica se configuram. Sabe-se
também que sua formac&o ndo contempla um envolvimento e conhecimento com
a producédo dos artistas de nossa época que estabelecem relagées multiplas com
a historia da arte, a cultura de massa, mercado, politica, revolu¢des tecnolégicas,
etc. Isso dificulta a possibilidade de abertura para novas propostas de trabalho
docente, porque ela demanda do professor uma outra interpretacao.

Essas afirmacfes decorrem da minha experiéncia como professora de
artes visuais e artista plastica que considera basico na formacdo docente a idéia
de que o aluno durante o periodo da licenciatura em artes visuais deve ser
também um produtor de arte. A experiéncia estética contemporanea com seus
novos aportes favorece a relacdo de aprendizagem entre os pares: producéo
atual/professor e a mediacéo professor/aluno.

Ja que arte é processo dinamico, social, humano por natureza, a falta de
vivéncia estética se traduz em processo incompleto de formacéo profissional.
Como ‘ensinar arte’ sem ‘vivenciar arte’ ? Considerando-se que essa € a “...
experiéncia da presenca tanto do objeto estético como do sujeito que o percebe”
Aranha (1986, p. 381).

A educacédo propondo o caminho da convivéncia com as obras de arte,
abre para a intersubjetividade, lembrando que “... € na frequientacdo da obra que a
intersubjetividade pode se dar. E através dela que podemos “encontrar” com o
autor, sua época, e também com nossos semelhantes”, afirma Coli (apud
ARANHA, 1986, p. 126).
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Tendo em vista a caréncia de profissionais habilitados no ensino em arte
para a cidade e regido, no ano de 2003, a Universidade Estadual de Ponta Grossa
(UEPG) iniciou os cursos de Licenciatura em Artes Visuais e Mdsica, visando
atender a essa demanda.

Com duas turmas piloto, vinte alunos de Visuais e vinte de Mdusica, 0
curso apresenta cinco eixos tematicos em sua proposta: Pesquisa em arte,
Praticas artisticas, Reflexivo-pedagdgicas, Docéncia em arte e Estudos
independentes. Os conteudos curriculares sdo apresentados na forma de eixos
tematicos, ou seja, como redes de conhecimento e relacdes formadas pelos
saberes especificos de cada disciplina na busca e construcdo de novas
alternativas e praticas pedagdgicas, tendo-se em vista o desenvolvimento de um
trabalho adequado a formacdo de um docente que atuard numa &area
extremamente complexa como a artistica.

Para as competéncias e habilidades exigidas, a Licenciatura em Artes
Visuais relaciona saberes que envolvem a arte e a educacao, visando uma futura
acdo docente consciente, sensivel e adequada a constru¢cdo de processos
educacionais e estéticos relevantes.

Desde a implantacdo dessas licenciaturas atuei como professora em
diferentes eixos ligados as artes visuais, sempre preocupada com as evidéncias
acima expostas. Importa esclarecer que desde o inicio dos trabalhos com os
alunos ficaram evidentes os efeitos do processo educativo dos anos anteriores de
sua formacdo estética. Mesmo tendo passado por um teste de habilidade
especifica (THE) que avalia, de forma parcial e inconclusa, as ‘habilidades
técnicas’ para as artes visuais, a resposta desses sujeitos as propostas de arte
eram de desconhecimento e de ndo aceitacao daquilo que fugisse aos padrdes do
figurativo, da arte como contemplacéo, etc.

A inquietacdo diante dessa situacdo levou-me a propor um trabalho de
pesquisa-acdo que ocorreu no ano de 2004 com um grupo de quatorze
licenciandos do 2° ano de Licenciatura em Artes Visuais. O foco dessa

investigacdo: uma pratica de familiarizacdo e producédo com arte contemporanea
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poderia interferir nas concepc¢des e praticas desses alunos quanto a arte e ensino
de arte?

Algumas perguntas iniciais foram colocadas: dados os antecedentes
escolares desses alunos: como se processou 0 contato com a arte e em especial
com a contemporanea? Quais 0S processos estéticos pelos quais passaram?
Haveria mudanca de concepcdo e pratica tendo em vista uma intervencao
docente? As reflexdes ocorridas durante o processo da pesquisa objetivaram
levantar conceitos e praticas que permanecem e que mudam bem como as
possibilidades de insercdo da arte contemporanea na atividade docente de forma
a alavancar um processo de auto conhecimento e auto-consciéncia pela arte.

O trabalho ocorreu no eixo tematico das Praticas Artisticas,
especificamente nas Producgfes Artisticas em Artes Visuais |, da turma piloto que,
em 2004, estava no 2° ano. A Producao Artistica a partir do 2° ano tem um carater
especifico dentro da habilitacdo escolhida e foi a partir dela que se realizou a
pesquisa através do acesso a producdo artistica oficializada da arte
contemporanea na 262 Bienal Internacional de Sao Paulo, ano 2004.

Encontrar alternativas para o redimensionamento do saber-fazer do
professor de artes é um constante desafio. Assim, o objetivo foi investigar a praxis
artistica dos alunos do 2° ano de Licenciatura em Artes Visuais, envolvendo-os em
um processo de reconstrucao de seus referenciais, através de uma visdo sensivel
e critica da producdo artistica contemporanea que estd sendo veiculada em
orgaos oficiais da cultura, como Museus, Bienais, etc, tendo em vista o carater
midiatico da arte contemporanea, ja que as obras atuais expostas nesses espacos
tendem a ser verdadeiras vitrines.

Assim, 0 que aqui se apresenta € o relato dessa pratica, seu percurso,
as reflexdes dos envolvidos e consideracdes sobre a relacdo arte e educacdo na
formacdo de professores. No 1° capitulo, sdo discutidos os fundamentos e funcfes
da arte que podem influenciar, mais diretamente, o0 movimento politico e estético
no ensino das artes e no 2° capitulo, a relacdo entre arte e sociedade capitalista a
partir de autores do materialismo dialético. No 3° capitulo, apresento um histérico

do ensino da arte, mostrando que este segue uma trajetoria que obedece menos
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0S movimentos estéticos e sociais € mais 0s requerimentos das politicas
educacionais revelando a fragil relacdo com a producao atual, principalmente no
qgue diz respeito as praticas artisticas na escola. No 4° capitulo descrevo uma
pratica com arte contemporanea e as decorréncias pedagogicas dessa pratica.

Compreender e avaliar um processo educativo em artes visuais requer
uma reflexdo aprofundada sobre a arte como construcdo humana buscando situa-
la no movimento da histéria, em especial a arte contemporanea. Nesse contexto
tedrico, tendo em vista que o foco principal da proposta de experiéncia estética
dos alunos foi a Bienal de 2004, foi necessario também descrever como esse
espaco se constréi dadas as relacbes entre arte e consumo na sociedade
capitalista.

Assume-se neste trabalho que a arte, processo humano e historico, é
passivel de ser (re)construida pela acdo educativa. Educacdo, cuja finalidade
imediata (nem sempre cumprida) “... € de tornar possivel um maior grau de
consciéncia, ou seja, de conhecimento, compreensédo da realidade da qual nés,
seres humanos, somos parte e na qual atuamos tedrica e praticamente”
(RIBEIRO, 2001, p.29).

- Consideracdes sobre os aportes metodolégicos

O enfoque tedrico mais amplo baseia-se no materialismo dialético
entendido como “... um método que permite uma apreensao radical (que vai a raiz)
da realidade e, enquanto praxis, isto €, unidade de teoria e pratica na busca de
transformacdo e de novas sinteses no plano do conhecimento e no plano da
realidade histérica” (FRIGOTTO, p. 72 in: FAZENDA, 2004).

Essa opcao significa também considerar o imperativo do modo humano
de producdo social da existéncia, ou seja, o estudo da arte e do ensino da arte
ndo podem estar isolados dos fatos sociais, politicos e das relacdes sociais que
em Ultima instancia determinam as formas como os sujeitos se familiarizam,

aprendem e vivenciam as praticas artisticas. A dialética como postura
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metodoldgica situa-se “no plano da realidade, no plano histérico, sob a forma de
relacfes contraditorias e conflitantes” (idem).

No sentido mais restrito trata-se de uma pesquisa do tipo etnogréfico da
pratica escolar “... que se caracteriza fundamentalmente por um contato direto do
pesquisador com a situacdo pesquisada” permitindo “reconstruir oS processos e
as relacbes que configuram a experiéncia escolar® (ANDRE, 1995, p. 41).
Contudo, é importante esclarecer que esta é uma op¢ao pelo recurso a pesquisa-
acdo sem o compromisso de um envolvimento extensivo no campo pesquisado. O
objetivo foi colocar em préatica uma experiéncia estética e dela deduzir as
possibilidades educativas na formacao de professores de artes visuais num tempo
relativamente curto e determinado.

André (1995) reforca essa possibilidade investigativa dizendo que um
exemplo tipico de pesquisa-acao é o professor que propde uma pratica visando
mudancas, acompanha com um processo de pesquisa, com um plano de
intervencdo, coleta de dados, analise embasada teoricamente e relato dos
resultados (p.31). A abordagem metodoldgica teve como vetores principais a
percepcao, a sensibilizacdo, a reflexdo e a producao através de atividades tedrico-
praticas que envolvessem o fazer e o pensar em arte e/ou educacao.

Frequentemente € discutido se existe uma diferenca entre pesquisa-
acao e pesquisa participante. Thiollent (1994, p.15) afirma: “Isto € uma questéo de
terminologia acerca da qual ndo ha unanimidade. Nossa posi¢ao consiste em dizer
que toda pesquisa-acdo é de tipo participativo: a participacdo das pessoas
implicadas nos problemas investigados é absolutamente necessaria. No entanto,
tudo o que é chamado pesquisa participante ndo € pesquisa-a¢do”. Importa
esclarecer que na pesquisa participante, segundo Thiollent (idem), os
pesquisadores necessitam de aparente identificacdo com os valores e
comportamentos do grupo considerado para serem aceitos, 0 que nao € o caso.

O trabalho desenvolveu-se num total de 60 horas contemplando
entrevistas, questionarios, aulas expositivas e dialogadas com projecdes de slides,
apresentacao de seminarios, projeto de pintura em local alternativo, visita a Bienal

Internacional de Séo Paulo (2004) e outros espacos culturais, além de duas
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exposicoes realizadas com os trabalhos dos alunos. Todo o trabalho foi sempre
acompanhado de questionarios e entrevistas, além de depoimentos escritos
objetivando captar o movimento da pratica e da teoria em acdo. O processo
pictérico dos académicos foi fotografado e as obras expostas (CD em anexo).
Abriu-se um contato virtual com os alunos envolvidos na pesquisa para
comunicacao e troca de informacdes, principalmente sobre a Bienal Internacional

de S&o Paulo, 2004, no endereco eletronico: artes2uepgprof.luizana@grupos.

Os conteudos trabalhados nas aulas expositivas e nos seminarios, bem
como as informacOes trocadas, estiveram ligados a leitura, apreciacdo e
compreensao das diferentes formas de manifestacées das artes visuais no seéc.
XX e XXI, fundamentados na concepg¢édo da obra de arte como processo de
criacdo e reflexdo / produto histérico e ideoldgico. A arte abstrata foi identificada
como fenbmeno de ruptura com processos estéticos historicamente estabelecidos,
enfocando-se sua origem e expansdo desde os anos 30 até a atualidade a partir
do livro A Arte Abstrata de Dora Vallier que serviu como desencadeador de
debates, reflexbes e praticas. Procurou-se também subsidiar os alunos com
conhecimentos tedricos e informacfes (coletadas dos diferentes meios de
divulgacao) sobre a Bienal em torno da qual o trabalho foi desenvolvido.

O recurso ao memorial descritivo foi a estratégia escolhida para
investigar o perfil dos alunos, considerando-se os modelos com que conviveram:
os tipos de experiéncias a que foram expostos; o processo de escolarizacdo pelo
qual passaram - quando se deu a formacdo, em que tipo de instituicdo ela teve
lugar, quem foram seus professores, mesmo particulares e em ateliés; o ambiente
de trabalho - ja que muitos sdo docentes da area -, onde e quais papéis e funcdes
foram desempenhados e os desafios ja enfrentados na pratica docente. Dessas

respostas decorreu a experiéncia aqui relatada.
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CAPITULO |

FUNDAMENTOS INICIAIS SOBRE ARTE E SOCIEDADE

Inicio este capitulo com algumas questdes: afinal, o que é arte? Para
que serve? Qual sua funcdo? Se conseguir respondé-las é possivel levantar outra:

vale a pena ensinar arte?

1. Arte como processo de humanizacao

Para Vieira Pinto (1985, p.123) a cultura € “(...) o processo pelo qual o
homem acumula as experiéncias que vai sendo capaz de realizar, discerne entre
elas, fixa as de efeito favoravel e, como resultado da acdo exercida, converte em
idéias as imagens e lembrancas, a principio coladas as realidades sensiveis, e
depois generalizadas, desse contato inventivo com o mundo natural”.

Assim, “0 homem se origina da natureza, é parte dela, mas ao mesmo
tempo a supera criando um mundo humano. Busca significado e procura descobrir
qual o seu proprio lugar no universo” (KOSIK, 2002). Dessa maneira, suas
potencialidades ndo séo pressupostas como algum estado original dado, mas séo
constituidas na e pela praxis®. O autor identifica a praxis como esfera do humano,
"... formadora e ao mesmo tempo forma especifica do ser humano. [...] é atividade
que se produz historicamente [...] unidade do homem e do mundo, da matéria e do
espirito, de sujeito e objeto, do produto e da produtividade” (KOSIK, apud
PEIXOTO, 2003, p. 41).

L« A questdo de saber Se a0 pensamento humano pertence a verdade objetiva ndo € uma questéo de teoria, mas
uma questdo prética. E na praxis que o homem tem de comprovar a verdade, isto é, arealidade e o poder, 0
caréter terreno do pensamento” ( Marx & Engels, 1984, pp. 107-108 in: Peixoto, 2003, p.41).
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Através da praxis € que a sensibilidade humana se refina e o0 homem
utiliza todos os sentidos e ndo sO 0 pensamento e nesse processo de

humanizagéo engloba a necessidade de auto-realizar-se:

... 0 homem faz-se de modo dialético — ao construir o mundo e a histéria, e ao
ser por eles construido — no embate com a natureza para a obtencdo e
construcdo dos meios de subsisténcia; € na acdo sobre a natureza que o
homem processa a objetivacdo de sua subjetividade nos objetos que cria —
constréi, ao mesmo tempo em que promove a subjetivacdo do mundo obijetivo,
imprimindo-lhe a marca do humano, quer dizer, humanizando-o. (PEIXOTO,
2003, p.42).

Contudo, o processo de desenvolvimento da sensibilidade humana néo
é realizado isoladamente. Nao h& sentido no individuo x sociedade. “A arte, como
todos os demais produtos da criatividade humana, é imanentemente social: nasce
na e para a sociedade” (ibid, 2003, p.50). Mesmo numa atividade cientifica ou
filosofica solitaria, tudo tem sua histéria, foi e é socialmente constituido. Todos os
sentidos do homem se fazem humanos somente no ambito da sociedade, na
praxis, na construgdo da historia, e s6 ao homem €& possivel a sensibilidade
estética desenvolvida pelos sentidos fisicos e espirituais. Somente ele pode
desenvolver a contemplacéo, quer dizer, distanciar-se, opor-se ao mundo, mesmo
sendo parte dele.

Considere-se, porém, que o0s sentidos fisicos e intelectuais podem
embrutecer-se sob o império da necessidade premente e pelo desejo de posse
que o consumo desenfreado produz. Assim, € urgente possibilitar a todos uma
revitalizacdo da sensibilidade nesse sistema social excludente, em que o ser
humano sé vale enquanto produtor ou consumidor potencial. Se as condi¢des de
acesso ao mundo da cultura com a arte, filosofia e ciéncia sdo maiores, mais
genuinamente humano o homem se faz. A socializacado da producédo espiritual do
homem acelera o processo de humanizacéo e a producdo humana,

Ha uma relagéo dialética entre producdo e consumo, ja que 0 consumo
cria necessidade de uma nova producgdo: “Se é claro que a produ¢do proporciona,
sob sua forma material, 0 objeto do consumo, também ¢é claro que o consumo
produz aqui a prépria producéo..." (MARX apud VASQUEZ, 1978, p.254).
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O artista, ao produzir, tem a finalidade de dizer alguma coisa a um
publico que ndo tem um papel passivo, porque ao aceitar o produto ou nega-lo,
repudia-lo, influi sobre a producéo. E preciso ressaltar, no entanto, que o artista
nao cria s6 ou diretamente para o consumo, mas também porque precisa exercitar
a esséncia criadora da atividade artistica, que é a explicitacdo das forcas
essenciais do homem objetivadas nos diversos objetos estéticos (SUBTIL, 2003).

Para Peixoto (2003, p.47), ha trés modos da producao gerar 0 consumo:
a) se a arte fornece a sua propria matéria, ela pode gerar seu préprio consumo
através de condi¢des concretas de acesso as obras, em quantidade (extensédo) e
em qualidade (intensidade), para o maior nimero de pessoas. b) pode-se
determinar o consumo, mas nao aquele massificado e passivo da maior parte da
inddstria cultural. A apropriagdo-fruicdo das obras deve permitir o desenvolvimento
da autoconsciéncia. c¢) cria no consumidor a necessidade do produto, que no
campo da arte abre prazeres especificadamente humanos, como a acuidade
perceptiva e a agudeza de sensibilidade, o exercicio da capacidade de reflexao,
interpretacéo e critica, etc.

O desafio histérico do processo de (re)humanizacdo dos sentidos do
homem é colocado a todos aqueles que trabalham com a educacéo e ao artista
que na sua praxis trabalha diretamente com a sensibilidade humana. A
importancia da criacdo artistica e da apreciacdo da arte é determinante para a
superacdo do homem desumanizado no processo produtivo. Afirma Peixoto:
“Trata-se da necessidade de auto-construcdo na e pela praxis, de ser mais e mais
humano, identificado com a natureza, com o outro e consigo mesmo, mergulhado
no processo dialético da criagdo-construcdo-superacdo das condicbes sociais e
histéricas” (PEIXOTO, 2003, p. 49).

Cabe reforcar aqui o papel dos processos educativos, que sdo o pano
de fundo deste trabalho. A finalidade da educacao é aqui compreendida como “[...]
satisfacdo da necessidade que todo ser humano tem de compreender a um
tempo, o que foi feito/produzido, o que esta sendo feito/produzido e o que pode,
tem que ser feito/produzido (RIBEIRO, 2001, p.29). Aqui, se insere também a
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reflexdo sobre as possibilidades e responsabilidades do que cada um pode e deve
fazer e isso vale para a formacéao de professores de artes.

Na capacidade de reflexdo o homem é capaz de posicionar-se frente as
condi¢cdes sociais e pessoais de existéncia, ao dominio de sua vida cotidiana e
nao ser por ela absorvido e dominado. O potencial educativo da arte vai da reacao
espontanea a autoconsciéncia. E € na vida cotidiana que se processam a
consciéncia e a autoconsciéncia, "é ai que o individuo produz sua existéncia,
sujeito ao bombardeio das mensagens simbdlicas, dos fetiches e lugares-comuns”
(PEIXOTO, 2001, p.109). Numa sociedade em que a alienacdo marca a vida
cotidiana, uma acao coletiva deve se fazer presente junto as acdes dos sujeitos
em seus campos especificos de atuacgéo.

Em sintese, pode-se afirmar que a atividade artistica resulta da
necessidade fundamental do homem de superar os limites da mera sobrevivéncia,
criando novas necessidades eminentemente humanas que vao além do
atendimento ao apelo primario do alimento e do abrigo, incluindo-se os sentidos
‘ditos espirituais’, os sentidos praticos (vontade, amor, etc.) (MARX, 1971, p.49).

Se a arte é uma forma de atuacdo no real, de objetivagcdo do humano e
da subjetivacdo da matéria (idem) cabe discutir de que forma ela se revela em

suas diferentes manifestacoes.

2. VisoOes da arte e vias da reflexao estética

A arte como ideologia €é vista na sociedade de classes como parte da

superestrutura®, vinculada a interesses especificos de classe. Dessa maneira, 0

2 H& a estrutura econémica e a superestrutura social: “... na produgdo social da sua existéncia, os homens
estabelecem relagdes determinadas, necessdrias, independentes da sua vontade, relagdes de producdo que
correspondem a um determinado grau de desenvolvimento das for¢as produtivas materiais. O conjunto destas
relacdes de producgdo constitui a estrutura econdmica da sociedade, a base concreta sobre a qual se eleva uma
superestrutura juridica e politica e a qual correspondem determinadas formas de consciéncia social. O modo
de producéo da vida material condiciona o desenvolvimento da vida social, politica e intelectual em geral”
(Marx, 1983, p.24 in: Peixoto, 2003, p.41). Importa ressaltar que essa passagem ao destacar a estrutura pode
obscurecer as subjetividades na conducdo do processo histérico. O Manifesto Comunista apresenta um
contraponto ao afirmar que a histéria de toda a sociedade que existiu até agora € a histéria da luta de classes,
dos sujeitos portanto mais do que a base econdmica.
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artista, tal como qualquer outro individuo, como ser social e historicamente datado,
revelara na sua criacao artistica sua posicao ideoldgica. Contudo, a capacidade da
arte de lancar pontes entre realidades sociais e historicas distintas pode ser
considerada uma tendéncia a universalidade, mas ndo uma universalidade
intemporal das estéticas idealistas (PEIXOTO, 2003, p.36).

Vazquez assinalou o carater de conhecimento da arte sem ignorar sua
natureza ideologica, reconhecendo que entre os dois planos as relagbes sdo
complexas e podem ser contraditorias. Assim, do ponto de vista ideolégico o
artista expressa sua visdo de mundo, e com ela sua época e classe, mas ao
passar-se para o plano do conhecimento, acentua-se a aproximacdo para com a
realidade. O artista aproxima-se da realidade a fim de capta-la, mas nao se
dissocia de seu conteudo ideolégico. Nesse sentido, a arte é meio de
conhecimento. Correspondendo a uma necessidade, sO se justifica se seu objeto

proprio e especifico for o homem, a vida humana.

[...] ao refletir a realidade objetiva, o artista faz-nos penetrar na realidade
humana. Assim, pois, arte como conhecimento da realidade pode nos revelar
um pedaco do real, ndo em sua esséncia objetiva, tarefa especifica da ciéncia,
mas em sua relacdo com a esséncia humana. (VAZQUEZ, 1978, p.32).

O conhecimento que a arte pode nos dar sobre o homem, para
Vazquez, ndo vem através da imitacdo ou reproducdo do concreto real. O artista
tem diante de si o concreto real, mas ndo se limita a reproduzi-lo. Ele parte do
individual, do imediato, mas eleva-se ao universal, para depois retornar ao
concreto artistico. E esse novo concreto artistico é fruto de criacdo, ndo de
imitacdo. Assim, segundo ele, a arte s6 pode ser conhecimento, transformando a
realidade exterior, isto é, partindo dela para formar uma nova realidade ou obra de
arte. O conhecer artistico € fruto de um fazer. O artista ndo converte a arte em
meio de conhecimento copiando uma realidade, mas criando outra nova. A arte é
conhecimento na medida em que é criacdo, pois somente assim descobre
aspectos essenciais da realidade humana e pode servir a “verdade” (VAZQUEZ,

1978, p.36). Dessa maneira, 0 aspecto da transformacédo é o unico termémetro do
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artista perante sua obra, que garante a si mesmo uma nova realidade e um estar
no mundo.

Entdo, arte € criacdo, manifestagcdo do poder criador do homem e vive
gracgas a poténcia criadora que encarna. Que a arte tenha um conteudo ideoldgico
e seja meio de conhecimento nao significa que se deva reduzir a estas
concepcodes. Este ponto de vista permite ver a histéria da arte como um processo
infinito, ndo se deixando limitar por correntes determinadas, bem como falar de
arte superior ou inferior, arte progressista ou decadente € ignorar a natureza
especifica da atividade artistica como manifestacdo do poder criador do homem.
(VAZQUEZ, 1978, p. 45).

A concepcao da arte como criacdo reforca a ligagdo da arte com a
esséncia humana®. Para Vazquez, o homem se afirma, transformando a realidade,
humanizando-a, e o0s produtos artisticos satisfazem esta necessidade de
humanizacéo. Por isso, ndo ha “arte pela arte”, mas arte por e para o0 homem. A
arte ndo se deixa aprisionar por nenhuma tendéncia artistica em particular, pelo
fato de ser uma atividade que evidencia a capacidade criadora do homem. Assim
sendo, nem o realismo, nem outro movimento artistico, possui o0 monopodlio da
criacdo. “A figura ndo é suficiente para que haja criacdo; mas tampouco sua
abolicdo é condicdo ou garantia indispenséavel da atividade criadora” (VAZQUEZ,
1978, p.48).

O fato de o artista se achar condicionado historica e socialmente e de
suas posicoes ideoldgicas desempenharem certo papel ndo reduz a obra a seus
ingredientes ideoldgicos. A obra de arte supera o espaco histérico-social que a fez
crescer. Se a natureza especifica da arte é a de transcender, por sua
perdurabilidade, os limites ideolégicos que a tornaram possivel, e se ela vive ou
sobrevive por sua universalidade, por sua capacidade de ser ponte entre 0s
homens entre diferentes épocas e classes sociais, reduzir a arte a ideologia € ir
contra a sua propria esséncia. Entretanto, ndo se pode esquecer que a obra

artistica é produto do homem, historicamente condicionado, e de que o universal

% Segundo Kosik , “A esséncia do homem é a unidade da objetividade e da subjetividade” (KOSIK, 2002,
127).
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que é realizado ndo € um universal intemporal e abstrato, mas um “universal
humano que surge no e pelo particular” (VAZQUEZ,1978, p.28).

As relagcbes entre arte e trabalho, para este autor, que tém como
fundamento comum a natureza criadora do homem, ndo se esgotam pelo
predominio da utilidade pratico-material, no trabalho, e da utilidade espiritual, na
arte. Se a arte é a criacdo de objetos que satisfazem uma necessidade espiritual,
ela é também expressdo do homem frente & necessidade fisica e de necessidades
humanas que possuam um carater préatico, unilateral. S6 que isso é algo
conquistado, realizando-se através do trabalho. Pelo trabalho € possivel produzir
objetos cada vez mais afastados de suas necessidades fisicas (que né&o
necessitam de consumo imediato) até chegar a criar objetos que satisfagam,
primariamente, uma necessidade humana espiritual. “O homem produz
verdadeiramente, dizia Marx, quando se acha livre da necessidade fisica”
(VAZQUEZ, 1978, p.72).

Importa trazer outros autores que acrescentam reflexdes a discusséao do
aparecer da arte. Para Pareyson (2001) e Bosi (1985) fazer, conhecer e exprimir
sdo as trés definicdes mais tradicionais conhecidas da arte, recorrentes na histéria
do pensamento. O primeiro afirma que elas estdo ora se contrapondo, ora se
excluindo umas as outras, ora aliando-se e combinando-se de variadas maneiras.
Contudo, permanecem, em definitivo, as trés principais definicdes da arte.

Na Antiguidade, segundo Pareyson, prevaleceu a definicdo de arte
como fazer. Contudo, o pensamento antigo ndo se preocupou em teorizar a
distincdo entre a arte propriamente dita e a técnica do artesdo. Com o romantismo
prevaleceu a concepcdo de expressdo. A beleza da arte consistia ndo na
adequacao a um canone externo de beleza, mas na intima coeréncia das figuras
artisticas com o sentimento que as anima e suscita. A partir de entdo, as
concepcles de arte enquanto expressdao multiplicaram-se até as definicbes de

Benedeto Croce* e de John Dewey®, que privilegiam a criatividade. Mas, no

“ Benedetto Croce (1866-1952). Fil6sofo italiano, historiador e lider politico. Em 1903, fundou o periédico “A
Criticd’, onde publicou a maioria de seus escritos. Foi Ministro da Educacdo de 1920 a 1921 e, novamente,
depois da Il Guerra Mundial. Em 1947, fundou o Ingtituto Italiano de Estudos Histéricos. Croce foi
influenciado pelo sistema filosofico de Hegel. Exp0s suas idéias em 4 volumes publicados entre 1902 e 1917.
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decurso do pensamento ocidental, € também recorrente a concepcao de arte
como conhecimento, onde o aspecto executivo € secundario, privilegiando antes
de tudo a realidade, seja ela sensivel na sua plena evidéncia, realidade metafisica
superior e mais verdadeira, ou realidade espiritual mais profunda e emblematica.
(2001, p.21-22).

Para o autor, as trés concepcoes (do fazer, do conhecer e do exprimir)
tém caracteres essenciais, se ndo forem isoladas entre si e absolutizadas. O
filosofo afirma que, certamente, a arte é expressdo. No entanto, é preciso nao
esquecer que toda a operacdo humana contém a espiritualidade e a personalidade
de quem a faz e se empenha em fazé-la. Por isso, a arte tem também, entre
outros, um carater expressivo. Se a expressao é tomada num sentido especifico,
como a arte € expressao de sentimentos, para Pareyson, pode-se ter importancia
no plano da poética, mas no plano da estética é preciso ter cautela. Pode haver
um programa de arte lirica que exprima afetos e emocdes, mas isso ndo esgota a
esséncia da arte, ja que em outras manifestacdes artisticas, como a musica e a
arte abstrata, ou uma obra arquitetbnica, ndo se compreende qual sentimento
possam exprimir, contudo neles se exprimiram toda uma espiritualidade. Ha,
também a afirmacéo de que a arte € expressao conseguida, e aqui a obra de arte
€ expressiva enquanto forma, isto €, um organismo que vive por conta proépria.
Pareyson diz que a obra é mais reveladora de seu autor do que qualquer
confissdo direta e a espiritualidade que nela se exprime esta completamente
identificada com o estilo. Assim, ele afirma que o conceito de expressdo vem do
significado de forma (PAREYSON, 2001, p.22-23).

Estas obras compreendem estética, 16gica, ética e filosofia da histéria e apresentam o pensamento de Croce
como um sistema unificado que guia seu conceito do poder criativo dos homens.

® John Dewey (1859-1952). Criador da célebre Lab. School , sob a tutela da Universidade de Chicago. O seu
objetivo era construir, para a Psicologia e para a Filosofia, um centro de investigacdo semelhante aos
laboratérios das ciéncias naturais. Em 1904, Dewey transfere-se para a Universidade de Columbia, Nova
lorque, onde trabalhou durante 47 anos como professor de Filosofia. Para Dewey, a imaginagcdo, cerne
fundamental de seu pensamento, seria a capacidade humana de discernir oportunidades inerentes ao presente,
mas ainda ndo realizadas pelo meio atual. A concepcdo moderna de criatividade valorizou a ruptura radical
com o passado, enquanto Dewey enfatizava a importéncia da imaginagdo dentro da continuidade
biossociocultural. A imaginagdo assim contextualizada teria como fung8o atuar na interseccdo entre
significagBes socioculturais herdadas do passado e possibilidades ainda ndo reveladas ou descobertas pelo
presente.
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Também na arte ha o aspecto cognoscitivo, do conhecimento, segundo
Pareyson, mas, assim como ha expressdo, pode ser conferido esse carater a
outras atividades humanas. Pareyson diz que no exercicio concreto das
atividades, abrem-se frestas para a constituicdo da realidade e construcdes
conceituais e que a arte ndo se reduz a conhecimento, principalmente quando se
atribui um carater contemplativo ao conhecimento. Acentuado o carater
cognoscitivo e visivo, contemplativo e tedrico, se coloca em segundo plano o
aspecto fundamental da arte, que é o realizador. Para ele, na histéria do
pensamento estético, a partir de um certo platonismo renascentista a
Schopenhauer e até Croce, a tarefa da arte é contemplar, ignorando qualquer
outro fazer que ndo seja aquele no proprio conhecer. Para os artistas, que estao
sempre em meio a matéria e a técnica de sua arte, com o que ela exige para ser
executada, esse posicionamento total de contemplacéo é inadequado. Se a arte
revela um sentido das coisas e a faz de um modo particular é, sobretudo, porque o
olhar é construtivo. O conhecer se prolonga no fazer.

Ernest Fischer (2002) reflete sobre a utilidade essencial da arte para a
unido do individuo com o todo, refletindo a infinita capacidade humana para a
associacao, para a circulacédo de experiéncias e idéias.

Segundo ele, a tenséo e a contradicdo dialética séo inerentes a arte. Ela
deriva de uma intensa experiéncia da realidade e precisa ser construida para
tomar forma através da objetividade. Uma qualidade libertadora da arte se da no
prazer do trabalho artistico. Assim, sentimento e razdo se véem empenhados em
um conflito positivo. Citando Brecht, o filésofo diz que na arte o0 homem “podera
produzir-se a si mesmo da maneira mais facil, pois 0 modo mais facil de existéncia
é exatamente a arte” (FISCHER, pag.15, 2002).

Entretanto, para ele, a razdo de ser da arte nunca permanece a mesma,
mas a despeito das situacdes sociais diferentes ha alguma coisa na arte que
expressa uma verdade permanente. O autor declara que ela é condicionada pelo
seu tempo e representa a humanidade em consonéncia com as idéias, as
necessidades e esperancas de uma situacdo histérica particular. Ao mesmo

tempo, supera essa limitacdo e dentro do movimento histérico cria momentos de
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humanidade que conduz um desenvolvimento constante. “Como acontece com a
evolucdo do proprio mundo, a histéria da humanidade ndo é apenas uma
contraditoria descontinuidade, mas também uma continuidade” (FISCHER, 2002
p.17). Sempre que houver, no interior de uma sociedade, a descoberta da
grandeza do homem, dando forma artistica aos seus conflitos e as suas paixdes,
exprimindo potencialidades ilimitadas, essa arte permanecera atual.

Para Fischer, o papel da arte como magia, isto é, o auxilio magico a
dominacdo de um mundo real inexplorado, foi cedendo lugar ao papel de ajudar o
homem a reconhecer e transformar a realidade social, a clarificar as relacdes
sociais. Porém, ndo se trata somente disso, pois lidar com arte € também lidar
com forgas que se transformam, capacitando o homem a incorporar a si aquilo que
ele ndo é, mas tem possibilidade de ser.

Tendo apresentado 0s aspectos inerentes ao ser/aparecer da arte cabe

agora avancar na discussao, enfatizando o carater social dessa préatica.

3. Arte e socializacao

Na organizacdo de uma série de definicbes, Vasquez, reunindo
estudiosos da estética moderna, coloca a arte sendo considerada: “como iluséo ou
engano conscientes (Conrad Lange), introjecdo ou projecao sentimental (T. Lipps
ou Vernon Lee), satisfacédo indireta de um desejo reprimido (Freud), organizagao
da experiéncia a fim de que pareca mais intensa e vital (Dewey), fenbmeno
significativo ou simbolo (S. K. Langer), linguagem para comunicar valores (Chester
Morris), expressdo imaginativa de uma emocao (Collingwood), prazer objetivado
(Santayana)” (CANCLINI, 1984, p.7).

Alheias as condi¢fes de producéo, difusdo e consumo, supde-se que as
obras de arte transcendem as transformacdes histéricas e as diferencas culturais,
bastando cultivar uma atitude de contemplacdo e acolhimento. Com uma
aproximacdo passiva do publico, é atribuido ao criador a inspiracdo e a
genialidade, para justificar o carater excepcional das obras. A estética liberal nao

oferece explicacdes racionais do processo de producao artistica, nem do processo
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de recepcado da arte, interessando-se apenas pela obra como objeto fetichizado,
como também argumentou Adorno (idem, p. 8)

Imposta a universalidade de uma esséncia invariavel na arte,
desconectam-se as obras de sua condi¢cdo de producao e recepc¢ao, podendo-se
imaginar que seu sentido ndo varia ao mudar a classe social ou o meio cultural.
Esse posicionamento, afirma Canclini, alcancou vigéncia, nos ultimos séculos,
pela imposicdo dos padrdes estéticos europeus e norte-americanos aos paises
dependentes. Com a dominacdo econdmica veio a imposi¢cdo de sua concepgao
estética as culturas contemporaneas, estendendo-a ao passado. Para ele, atraves
dos museus houve uma apropriacdo dos objetos de diferentes povos e reproducéo
dos mesmos na historia da arte. Desse modo, para os latino-americanos, as
Unicas maneiras de suas obras serem reconhecidas foram através da imitacao dos
mestres das metropoles ou entregando aos seus museus as obras produzidas e
reduzidas a um exotismo pela uniformidade das vitrinas e dos catalogos.

Para o autor, 0 acesso ao consumo da arte, tornado possivel gracas aos
meios de comunicacdo e extensdo da criatividade estética a vida cotidiana e a
outras profissbes, torna insustentavel a defesa da autonomia da arte e da
genialidade dos criadores. A contradicdo entre as forcas produtivas e as relacoes
de producéo artistica, desenvolvida pelo sistema capitalista, provocou o desgaste
da ideologia, justificada pela burguesia, no modo de conceber a arte. O socidlogo
afirma que uma teoria contemporanea deve perguntar acerca do ser da arte,
tornando possivel definicdes e categorias sécio-historicas.

A maioria dos tedricos da estética, diz Canclini, desde Kant até Umberto
Eco, afirmam que a experiéncia artistica se da quando, na relacdo entre um sujeito
e um objeto, prevalece a forma sobre a fung¢do. Contudo, as formas pelas quais 0
estético se combinou com o religioso, o erotico, o mercantil, ou se separou deles,
provocando em cada periodo reacdes distintas, “estdo reguladas pelas
necessidades sociais e pela organizacdo geral de satisfagdo dessas
necessidades, fixada em cada modo de produgédo” (CANCLINI, 1984, p. 11).
Dessa maneira, 0 estético € um modo de relacdo dos homens com os objetos,

cujas caracteristicas variam segundo as culturas, as classes sociais, 0s modos de
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producdo. Para o autor, a definicdo do estético como predominio da forma sobre a
funcao é valida somente para a arte produzida no capitalismo, pela autonomia de
certos objetos ou de certas qualidades de alguns objetos.

Se 0 gosto pela arte e por determinado tipo de arte é produzido
socialmente, a estética deve partir da analise critica das condi¢cdes sociais onde 0
artistico se produz. Se os estudos estéticos ficaram em obras des-historizadas
por galerias, museus e salas de concerto, e encobriram as condi¢des sociais que
originaram a arte, eles devem ser substituidos por uma estética instruida pelas
ciéncias sociais e da comunicacao.

Contudo a arte, como objeto de estudo, possui particularidades. Para
Hauser®: “Embora toda arte esteja condicionada socialmente, nem tudo na arte é
definivel socialmente” (HAUSER, apud CANCLINI, 1984, p.14). A reducdo dos
processos artisticos a sua apresentacdo empirica e quantificavel favoreceram
descobertas na sociologia da comunicacédo, difusdo e recepcdo da arte, mas na
sociologia da criacdo artistica, e em aspectos da comunicacao e recepcao tornam-
se dificeis os procedimentos quantitativos. Canclini diz que no estudo das relagbes
entre arte e sociedade, h& problemas que estdo sendo debatidos e concentra-se
em trés. O primeiro diz respeito a necessidade de uma correlagéo entre as formas
artisticas e as estruturas sociais, para que o estudo da arte a partir dos estudos
sociais tenha sentido. De que carater € essa correlacdo? Tem aspecto de
interacdo ou de uma dependéncia? Em segundo lugar, “como se combinam as
analises das distintas ciéncias sociais e os diferentes niveis do fato artistico
estudados em cada uma: a analise soOcio-econémica” (producdo, circulacéo,
consumo das obras), “o estudo linglistico e semioldgico” (comunicagdo das
mensagens) “e as pesquisas psicanaliticas” (estrutura inconsciente). Em terceiro,

“que legitimidade e valor explicativo tém esses métodos e teorias cientificas para o

® Arnold Hauser (1892-1978). Nasceu na Hungria. Estudou em Budapeste, Berlim e em 1938 se transfere
definitivamente para Londres. Sua obra mais famosa é “Histéria Social da Literaturae daArte”, publicadaem
1951 (prémio literério da associagdo dos criticos alemaes 1953-54). Uma perspectiva socioldgica da histéria
da cultura e que compreende em sua andlise do paleolitico até Picasso. A grande tese de Hauser consiste em
considerar a arte e a literatura como um produto socia de florescimento sempre imprevisivel, mas
condicionada pelo ambiente e por uma complicada combinagdo de premissas econdmicas e sociais. Por isso,
deve-se estudar a arte e a literatura em relagdo com os demais aspectos da sociedade em que vive o artista:
religido, economia, politica, etc.
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estudo da producdo artistica americana”, levando em conta que as citadas
ciéncias nasceram no contexto historico, social e cultural da Europa e que “tém
coincidéncias parciais e notaveis diferencas com o processo da América Latina?
Podem ser completados com outros modos de conhecimento ndo cientifico?” A
arte seria um meio de conhecimento? (CANCLINI, 1984, p.16).

Aracy Amaral também reflete sobre a necessidade de democratizacao
do consumo dos objetos artisticos e afirma que para escapar ao elitismo vicioso
dos meios artisticos, ligados as classes dominantes, o caminho a ser trilhado, na
realidade, € a socializacdo da arte, entendida como uma possibilidade de que
muitos se iniciem no fazer e fruir artistico (AMARAL, 1986, p.25). A autora de Arte
pra qué? A preocupacdo social na arte brasileira 1930-1970 frisa que essa
transformacdo ndo é assunto sO para os artistas ou grupos de artistas, mas que
deveriam ser incluidas: a) transformacdes radicais nas instituices dedicadas a
formar artistas; b) insercéo ativa e critica dos artistas, criticos e intelectuais nas
instituicbes ocupadas com a producdo e circulacdo da arte (museus, casas de
cultura, meios de comunicacdo de massa, etc.); c) a construcdo de canais
alternativos de producéo e distribuicdo ligados a organizacdes populares (partidos
politicos, sindicatos, associacfes de bairro), reivindicando uma atencao especifica
em relacdo ao valor do trabalho cultural. (idem, p.25).

Como se pode perceber é recorrente a afirmacdo da necessidade de
processos educativos socializadores que déem conta, pelo menos em parte, de
possibilitar 0 acesso aos produtos da praxis criadora humana e que séao
objetivados nas diversas manifestacfes artisticas.

Dessa forma, é fundamental reorganizar as instituicdes ligadas a difusao
cultural e ao ensino artistico, no sentido de “construir outra critica e outra historia
(social) dos processos estéticos para que 0s objetos e métodos que encerramos
nas vitrinas da arte se recoloquem na vegetacdo de fatos e mensagens visuais
gue hoje ensinam as massas a pensar e a sentir”. (idem, p. 27). Assim 0 processo
de (re)humanizacao tera mais condi¢cdes de sucesso, ndo mais vendo 0 objeto

artistico s6 em seu sentido formal, mas inserido em seu contexto social e historico.
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O capitulo | apresentou elementos tedricos gerais sobre a arte,
considerando a opc¢ao tedrica pelo referencial do materialismo dialético. Nessa
dimensao a arte é vista captando e reconstruindo a totalidade social com todas as
suas contradicfes. Através da arte o homem humaniza seus sentidos, incluindo os
'sentidos espirituais’, num continuo movimento de transformacao.

No préximo capitulo pretende-se aprofundar a reflexdo sobre a arte na
sociedade capitalista, em particular, porque a Bienal — instigadora da pratica
proposta para os licenciandos sujeitos deste estudo — é o resultado de um
processo proprio de um meio de producéo, que esta considerando os objetos de
arte mais pelo seu valor de troca do que por seu valor de uso, inserindo a arte no

circuito do mercado dos bens simbdlicos.
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CAPITULO Il

A ARTE NA SOCIEDADE CAPITALISTA - UMA RELACAO
CONFLITUOSA

1. Breve historico

Desde as civilizagbes antigas as relagcdes entre arte e sociedade foram
diferenciando-se, segundo a funcdo que a arte exerceu. Ela coexistiu com o poder
e esteve vinculada a ele, associada a magia, a religido ou a politica.

Na forma de praticas magico-rituais, a arte dos povos primitivos esteve
integrada a vida social, mas nas civilizacdes antigas ela foi diferenciando-se. No
Egito, a religido invadia toda a vida egipcia, justificando sua organizacao social e
politica, determinando o papel de cada classe social e orientando a producdo
artistica (GRACA, 1990, p. 17). Os artesaos estavam divididos entre populares e
da corte. Estes ultimos trabalhavam para o farad, os sacerdotes e proprietarios de
terras. Eram pintores, escultores e arquitetos em contato com um publico restrito e
poderoso. Na Grécia, as artes manuais ndo possuiam o mesmo prestigio que a
muasica, o teatro e a poesia, pois 0 auto-engrandecimento nao era bem visto pelo
espirito civico. Desse modo, os objetos de arte ndo eram cobicados para posse
pessoal. Contudo, no Império Romano, o0s objetos de arte, fruto de espodlio das
guerras de conquistas, tornam-se posse das familias dos nobres, na forma de
colecdo. Talvez na Roma desse periodo tenha se estabelecido uma relacéo
artista-obra e arte-publico como no periodo medieval tardio e que se estende até a
contemporaneidade, com a producdo de obras sob encomenda de particular
(ARGULLOL et al. apud PEIXOTO, 2002, p. 6).

Durante a Idade Média a arte foi pautada pelos indices de riqueza e

poder. A arte Bizantina, por exemplo, tinha o objetivo de expressar a autoridade
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absoluta do imperador, considerado sagrado, representante de Deus e com
poderes temporais e espirituais (GRACA, 1990, p. 47). A ourivesaria, de carater
decorativo, arte dos povos barbaros, também teve um forte comércio, tendo
presenca nas cortes européias. Contudo, apés as invasdes barbaras, o Ocidente
reorganiza-se em torno de uma nova aristocracia e as poucas criacdes culturais
ficaram sob o dominio da Igreja. “Além de cuidar do ensino, foi também a Igreja
gue continuou a contratar artistas, construtores, carpinteiros, marceneiros,
vitralistas, decoradores, escultores e pintores, pois as igrejas eram 0s Unicos
edificios publicos que ainda se construiam” (GRACA, 1990, p. 55). No movimento
de renovacgdo cultural chamado de Renascimento Carolingio as producdes de
objetos de arte estavam ligadas a corte, onde surgiriam as oficinas. Segundo
consta, a partir delas se originariam as oficinas monasticas que eram as escolas
de arte da época e “era ali que 0s jovens artistas se preparavam para, mais tarde,
trabalhar nas catedrais e nas casas das familias importantes” (idem, p.55).

Mas, é na Baixa ldade Média que se da um maior desenvolvimento das
artes. HA o florescimento das universidades junto as catedrais, do grande
comércio e do inicio da formacdo da classe burguesa que vai ser a consumidora
da arte, mesmo que em menor escala, pois as grandes encomendas continuam
sendo feitas pela Igreja e o poder politico.

Na civilizacdo européia que se desenvolveu nos séculos Xlll e XIV
ocorreram muitos progressos e realizagdes no campo das artes, da literatura e das
ciéncias. A emancipacao em relacao ao sistema feudal de cidades como Florenca,
Veneza, Pisa, Siena, Génova e Mildo ao norte da Italia, enriquecidas pelo
desenvolvimento mercantil, contribuiu muito para esse crescimento das artes. Se
durante a ldade Média a producdo artistica era an6nima, devido as idéias
anteriormente estabelecidas, seja pelo poder real ou eclesiastico, as quais o
artista deveria se submeter, com o Renascimento esse quadro se altera. No
século XV, em Florenga, centro do movimento renascentista, comega a existir o
artista como conceituamos atualmente, um criador individual e autdbnomo. O

acumulo de riqueza da burguesia mercantil propicia a formacédo das grandes
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colecOes particulares, resultando o mecenato e, entdo, do Renascimento, surgem
inUmeros nomes de artistas conhecidos.

A fundacéo das colbnias e a expansdo do grande comércio para além-
mar caracterizaram o inicio do acumulo do capital, mas também a apropriacédo
colonialista de objetos para a cultura européia. “Esses objetos, quando retirados
do ambiente de origem, perdem sua funcado, seu valor de uso, préprio da cultura
da qual séo originarios. Caracterizados como simples mercadorias, objetos de
diferentes culturas tém mascarado o seu sentido de origem e se transformam em
mero valor de troca, uma mercadoria sujeita as leis de mercado” (PEIXOTO, 2002,
p. 8). Todo o desenvolvimento mercantil propiciou um mercado e paralelamente
surgiu a necessidade de se estabelecer espacos apropriados para guardar, expor
ou vender 0s objetos artisticos. Assim, a partir das grandes colec¢des particulares
de Florenca e Veneza, os museus e as galerias demarcaram para as obras de arte
um territorio proprio, distinto, e distanciado do publico em geral. (CANCLINI, apud
PEIXOTO, 2002, p.8).

O Renascimento proporcionou um florescimento cultural e artistico, mas
ndo passou além da aristocracia e burguesia. Restrito para uma elite intelectual e
latinizada, o movimento da Renascenca estava associado ao movimento
humanista e neoplatbnico. Entre os humanistas, apenas uma pequena parcela da
populacdo apresentava um interesse especificadamente estético pela obra de
arte. Originou-se ai um “abismo intransponivel entre uma minoria educada e uma
maioria carente de educacao, abismo que atingia agora propor¢des nunca antes
vistas e iria ser um fator decisivo em todo o futuro desenvolvimento da arte”
(HAUSER, apud PEIXOTO, 2002, p. 9). Contudo, “Os pintores e escultores da
Renascenca devem-lhes ndo s6 o seu esteticismo abstrato, mas também a idéia
do artista como herdi intelectual e a concepcdo da arte como educadora da
humanidade. Foram os primeiros a fazer da arte um ingrediente de cultura moral e
intelectual” (HAUSER, 1982, p.453).

Na ldade Moderna, com a consolidacdo da sociedade de classes, o
distanciamento entre arte e publico aprofundou-se. Com o liberalismo (uma

ideologia assentada na defesa do individuo, da propriedade privada, em especial
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dos meios de producéo e da liberdade para gerar e acumular riquezas), o culto ao
individuo reforcou, no artista, a posicdo de um criador original, individual,
autbnomo, o que nao vingou, pois a burguesia (0 novo publico comprador), passou
a estabelecer os critérios estéticos para a apreciacdo e compra das obras. Esse
novo publico, na sua grande maioria, ndo possuia conhecimentos de arte e entdo
motivado por essa falta de conhecimento o mercado cria, no século XVIII, a figura
do marchand que atua como intermediario entre o artista e o publico. Trabalhando
sozinho em seu préprio atelié, ndo mais coletivamente, como na constru¢éo das
catedrais, o artista proporciona condicbes para o surgimento do mito do génio
criador, que mais tarde, no final do século XVIII, Kant exaltard em seu pensamento
(PEIXOTO, 2002, pp.10 — 11). Essa idéia prevalecera também no Romantismo.
Historicamente, no ambito das artes, “prevaleceu a posicao individualista e elitista
do génio criador, bem ao gosto e em acordo com 0s interesses mercantis da
classe burguesa, voltados para a obra Unica, original e exclusiva, que, assim
sendo, alcanca altos precos no mercado, segundo a lei da oferta e da procura”
(PEIXOTO, 2002, p.12).

Para Kosik, os produtos do trabalho como criagcdo “indicam o seu
criador, isto €, 0 homem, que se acha acima deles, e expressam do homem nao
apenas o que ele ja € e 0 que ele ja alcancou, mas também tudo o que ele ainda
pode vir a ser”, contudo, a sociedade capitalista “rompe este vinculo direto, separa
o trabalho da criacdo, os produtos dos produtores e transforma o trabalho numa
fadiga incriativa e extenuante” (KOSIK, 2002, p.122-123). Desse modo, a estrutura

socioeconbmica que se estabeleceu é:

[...] desumanizada e desumanizadora, na qual o trabalho livre e criador — pelo
qual o homem constréi o mundo e a si mesmo e faz histéria — transmuda-se
em trabalho alienado, fonte de degeneracdo, que nega, a grande maioria da
populacéo, a possibilidade da realizacdo de sua humanidade, condenando-a a
uma vida indigna desprovida de sentido (PEIXOTO, 2003, pp.14-15).
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2. A constituicdo do campo da arte na sociedade capitalista

As mudancas sociais, politicas e econdmicas que afetam a producéo da
arte e da cultura interagem nos modos de apreensao estéticos.

Bourdieu afirma:

[....] a constituigdo de um campo relativamente autbnomo € concomitante a
explicitacdo e a sistematizacdo dos principios de uma legitimidade
propriamente estética, capaz de impor-se tanto na esfera da producdo como
na da recepcdo da obra de arte e, também na medida em que, com o
Impressionismo e sobretudo com a reacdo pds-impressionista, a dinamica do
campo artistico leva o artista a fazer valer ao extremo a afirmacdo da forma
sobre a funcéo, do modo de representa¢cdo sobre o0 objeto da representacéo, a
arte tende a exigir categoricamente uma disposicdo propriamente estética
exigida pela arte anterior apenas de modo condicional. Nestas condicdes, o
modo de percepcao propriamente estético constitui o produto de uma
transformacao no modo de producdo artistica (1999, p. 273).

Interessa inferir duas questdes nesta longa citacdo. Em primeiro lugar,
a constituicdo do campo artistico acontece pela transformacdo das funcdes
miticas ou religiosas da arte em fruicdo propriamente estética. Essa dinamica tem
a ver com mudancas na forma de se conceber o artista e a sua producéo
(impressionismo X pos-impressionismo) numa sociedade de mercado ja incipiente.
Em segundo lugar, a confirmacao de que a disposi¢ao estética ndo é natural, mas
decorre das mudancas no campo da arte e da sociedade.

Considerando os sujeitos deste trabalho, alunos da licenciatura em artes
visuais, é preciso relatar as rea¢des negativas iniciais ao contato com obras de
arte ndo pertencentes ao seu repertério familiar. Cabe sempre indagar quais os
processos e produtos estéticos privilegiados na educacao escolar?

O autor acima citado informa que no mundo capitalista passam a
coexistir trés niveis de arte: arte elitista, onde se afirma a arte pela arte, a arte
para as massas e arte popular. Para Bourdieu, o campo de producéo artistica que
cultiva a concepcdo da arte pela arte, destinada a produtores de bens culturais,
produzindo também os meios de apropriacéo de tais bens, é o campo da producéo

erudita. Trata-se de uma arte supostamente desinteressada, feita para poucos,
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segundo normas proéprias e critérios de avaliacdo internamente construidos, mas
que “sO existe na e pela relacdo circular de reconhecimento reciproco entre os
artistas, os escritores e os eruditos” (BOURDIEU, 1999, p. 108-120-126).

A estrutura das relagbes sociais de producdo, circulacdo e consumo,
propria do campo da arte erudita, envolve uma série de instancias e seus
respectivos especialistas: a producdo seja do artista isolado ou associado e a
consagracédo, legitimagcdo, conservacao, difusdo e venda, feita pela critica, os
saldes, as revistas especializadas, os museus, as galerias, o sistema de ensino,
etc.

Para Bourdieu (1999), o sistema de ensino, por exemplo, apesar de
defasado e lento em relagcdo a producdo, reproduz, legitima e consagra
culturalmente. Ele esta estruturado para garantir a reproducdo de esquemas de
acao, expressao, concepc¢ao, imaginagao, percepcao e apreciacdo objetivamente
disponiveis em uma determinada sociedade, no caso, a burguesa. As sociedades
culturais, os museus, saldes e academias atuam como instancias de conservacao,
difusdo e ou de consagragdo, entrando, também, o Estado nesse sistema, com a
concesséo de titulos honorificos, condecoragfes, subvengdes, etc.

Bourdieu afirma que a arte erudita € um tipo de arte excludente, que
exige o dominio de cddigos refinados para a sua apreciacdo, somente
disponibilizados por e para um grupo restrito. Em resumo, exclui o acesso da
maioria, legitimando e sublinhando as diferencas sociais, diferencas estas
reproduzidas e ratificadas pelo sistema de ensino. O ato da inculca € realizado
para obtencdo de consenso sobre as leis culturais, envolvendo desconhecimento
do carater arbitrario dessas mesmas leis. (BOURDIEU, apud PEIXOTO, 2002,
pp.18 -19). Carater arbitrario que revela, muitas vezes, atitudes caprichosas e
despdticas.

Ja em seu livro O Amor pela Arte — Os Museus de Arte na Europa e Seu
Publico’, Bourdieu deixa claro que a freqiiéncia aos museus aumenta

pY 7

consideravelmente a medida que o nivel de instrucdo é mais elevado e

RI DENTI, M. O mito do gosto inato. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 11 out. 2003. Jornal de
Resenha, p.2.
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corresponde a um modo de ser das ‘classes cultas’. Nesse trabalho ele questiona
0 ‘mito do gosto inato’, desmontando a ‘ideologia do dom natural’, que daria uma
aparéncia de legitimidade ao privilégio de classe. Como 0s museus sao publicos e
0 acesso a eles é franqueado até aos mais pobres seriam ‘excluidos apenas
agueles que se excluem’ o que demonstraria uma desigualdade natural das
necessidades culturais.

Ele afirma que somente aqueles que tiveram a oportunidade de
aprender com a familia e com a escola tém a possibilidade real de concretizar a
possibilidade aberta com o acesso publico aos museus de arte. Isto quer dizer que
de nada adiantara o acesso a obra de arte se ela s6 existe para quem tem meios
de decifra-la, o que depende da familiaridade com ela, s6 adquirida pelo ensino.
Os sujeitos menos cultos estariam desarmados do conhecimento das tradi¢cdes e
das regras da linguagem artistica, excluidos das significacées organizadas de um
conjunto de saberes organizados.

Assim, a estética estaria limitada ao etos de classe e a necessidade
cultural seria produto da educacado. A Unica instituicdo capaz de exercer uma agao
metddica e continuada para universalizar o conhecimento seria a escola,
quebrando o monopdlio da distincdo culta. Contudo, para Bourdieu, a escola
estaria abdicando desse poder de “quebrar o circulo que faz com que o capital
cultural leve ao capital cultural”, possibilitando a “reduplicacéo das desigualdades”.
Ele desnuda a sacralizagcdo da cultura e da arte, cuja fungédo seria legitimar os
privilégios herdados, reduplicando as diferencas propriamente econémicas (posse
de bens materiais), com as diferencas dadas pela posse de bens simbdlicos. As
condi¢cbes histéricas e sociais da plena posse da cultura e também do
desapossamento cultural sdo desvendados por ele. Essas consideracdes sobre a
importancia cultural e artistica da educacao, quebrando o “mito do gosto nato”, séo
esclarecedoras, mesmo hoje em que ha uma massificacdo da educacao superior,
um desenvolvimento enorme do turismo como negocio, transformacdes na
museologia e com a era da informética.

A arte para as massas € caracterizada como industria cultural,

produzindo arte média para consumo socialmente heterogéneo de nao produtores



41

de bens culturais, sendo que o campo de acdo € demarcado tanto pela técnica
guanto esteticamente pelos interesses dessa ampla categoria. Arte média porque
a producdo é totalmente definida por um publico médio. E uma producéo pautada
pela concorréncia, por visar lucro, conquistando e ampliando o mercado. Quanto
maior for sua extensédo, o publico serd mais significativo (BOURDIEU, apud
PEIXOTO, 2002, p. 20).

Quanto a arte popular, trata-se da arte produzida pelas classes
trabalhadoras ou por artistas que representam interesses e objetivos da classe
operéaria. Toda a qualidade de sua producédo e a amplitude de sua difusdo estédo
subordinadas ao uso e a satisfacdo de necessidades do conjunto do povo. A
representacdo e a satisfacdo solidaria de desejos coletivos € seu valor supremo
(CANCLINI, 1984, pp.49 -50). Assim sendo, a arte popular € uma arte que
promove condigbes de pessoas comuns descobrirem-se criadoras, colocando-se
frente aos ditames da industria cultural. Uma arte que se constitua numa
contribuicdo para o processo de humanizacdo e libertacdo do homem, pela
aproximacdo daquele que produz aquele que consome. (MESZAROS apud
PEIXOTO, 2002, p. 21).

E importante assinalar que os niveis da arte de elite, para as massas e
popular “ndo funcionam de forma separada, com total autonomia; influenciam-se
reciprocamente pela relativa intercomunicagédo que existe entre as classes sociais
nas sociedades modernas, e também porque tanto a arte para as massas quanto
a arte de elites pertencem a uma mesma industria cultural” (CANCLINI, 1984,
p.50).

Subtil (2003) afirma que a oposicdo no campo simbolico entre cultura
erudita e industria cultural deve ser relativizada numa formacgéo social como a do
Brasil em que, embora se reconheca, objetivamente, a imposicdo de um arbitrario
cultural, ndo é possivel afirmar a existéncia de uma classe que desfrute de uma
hegemonia cultural como a burguesia européia.

Hoje, tem-se claro que ha uma imbricacdo e uma transformacédo desses
modos de ser da cultura pelo intenso transito entre o popular e o culto. Existem

objetos cultos que sdo massivos, como livros e musicas, cuja origem se da na
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instancia erudita, mas pela acdo da midia, disseminam-se em todas as camadas
sociais (ibidem).

Assim tanto a arte erudita, como a arte para as massas estao
coexistindo no interior de um mesmo sistema, tendo func¢des ideoldgicas
complementares, vinculadas a expropriacdo do trabalho humano no processo de
producdo da mais-valia. Desse modo, a subsisténcia do artista e do intelectual no
sistema capitalista s6 é garantida pela aceitagdo dessa forma de producdo.
Contudo, para Peixoto, do ponto de vista do materialismo dialético existe a opcéo
por uma arte consciente de sua realidade histérica e social, de um homem
autoconsciente que se sabe parte e construtor da historia a busca, dado que o
alcance é relativo, de apreender o movimento do real para reflexdo e, como ser
humano dotado de sensibilidade, expressa-lo pelo e no movimento da criacdo de
obras de arte. “Uma arte do homem para o homem e pelo homem, uma arte
social”. (PEIXOTO, 2002, p.24).

Segundo Vazquez (1978, p.263), “numa sociedade na qual a obra de
arte se torna mercadoria, ndo é necessario, para possui-la, o gosto artistico ou a
sensibilidade que permite descobrir a riqueza espiritual objetivada nela”, assim, se
perde a atitude estética, na qual o homem apreende em um todo Unico as
potencialidades intelectuais, afetivas e sensiveis do objeto de arte.

Dentro desse consumo da economia burguesa o contato do artista com
o0 comprador passa a ser organizado pela figura do distribuidor, aquele que tem o
monopolio do mercado de arte e impde modelos, tendo em vista gostos,
interesses e modas das classes dominantes. Os galeristas e os marchands
personificam o intermediario entre o artista e o consumidor, bem como nada se
passa sem a ingeréncia dos criticos de arte. O que na modernidade se passou foi
um desenvolvimento complexo das artes plasticas, com sua multiplicidade de
determinacdes sociais, entre elas as especializacdes, ao lado de um intrincado de
teorias que incrementa a formacdo de produtores e empresarios de bens
simbdlicos, que acabam reconhecendo somente certos tipos de determinacdes,
como 0s imperativos técnicos, as normas que definem as condicbes de acesso a

profissdo e de participacdo no meio artistico (BOURDIEU apud PEIXOTO, p.27).
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Para Canclini (1984, p.46), na situacdo de dependéncia econdmica da
América Latina a atividade artistica € decidida em grande escala por empresas
industriais e comerciais norte-americanas e multinacionais. Na producéo artistica
plastica os marchands encomendam determinado estilo aos pintores, organizam a
publicidade, a critica dos quadros e o acesso dos grupos sociais. Contudo,
segundo Peixoto (2003), o artista ndo deve esquecer que como criador-produtor é,
igualmente, um dos determinantes no campo das artes, pois se esta tratando de
relagBes dialeticamente constituidas e ndo sofre de todo tais determinagdes,
mesmo que sejam marcantes, como a influéncia sugestiva na producao,
dependendo das condi¢des concretas da sociedade e da vida pessoal do artista.

Assim sendo, cabe refletir com mais acuidade sobre o significado da

indUstria cultural.

3. A decadéncia da aura e a industria cultural: conceitos importantes para o

entendimento da arte no séc. XX

Em uma postura de andlise critica e com uma perspectiva aberta para
todos os problemas da cultura do séc. XX, o Instituto de Pesquisas Sociais de
Frankfurt, fundado em 1924, associou pensadores que voltaram para o campo da
arte e da industria cultural, principalmente Walter Benjamin, Theodor Adorno e
Horkheimer.

Benjamin, em seu ensaio A Obra de Arte na Epoca de sua
Reprodutibilidade Técnica, relata que em todas as épocas houve a copia das
obras de arte, tanto para o exercicio, como para assegurar a difusdo ou mesmo
para a obtencdo de lucros. Entretanto, as técnicas de reproducdo sdo um
fendmeno novo que se desenvolveu no curso da historia, por etapas sucessivas,
separadas por longos intervalos e num ritmo crescente.

Conseguiu-se, pela primeira vez, reproduzir um desenho, com a gravura
em madeira, antes mesmo da imprensa. Na ldade Média acrescentou-se a escrita
a xilografia, a gravura em metal e a agua-forte, e no inicio do séc. XIX surge a

litografia. E com a litografia que todo o processo da reproducéo se torna cotidiano.
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Com o desenho a pedra, a arte grafica entrega ao comércio reproducdes em série
e se torna um colaborador intimo da imprensa com producédo diaria. Surge, em
seguida, a fotografia e todas as reprodu¢des a mao cedem lugar ao olho fixado na
objetiva, com rapidez estonteante. Assim, segundo Benjamin, a litografia abria
caminho para o jornal ilustrado e, na fotografia, ja estava contido em germe o filme
falado. Benjamin cita Paul Valéry, em termos proféticos: “... seremos alimentados
por imagens visuais e auditivas, hascendo e evanescendo ao minimo gesto, quase
a um sinal” (LIMA, 1982, p.211).

Em vista da possibilidade de reproducéo da obra artistica, entra em jogo
a nocao de autenticidade. Para Benjamim, na época da reprodutibilidade técnica,
0 que é atingido na obra de arte € a sua aura de obra Unica. As técnicas de
reproducdo destacam o objeto reproduzido do dominio da tradicdo e,
multiplicando-lhe os exemplares, elas o substituem por um fenbmeno de massa,
algo que fora produzido somente uma vez. Isso lhe confere atualidade e abala a
tradicao, liguidando o elemento tradicional na heranca cultural.

Benjamin afirma que, entre os fatores que provocaram a decadéncia da
aura, estd o papel desempenhado pelas massas na vida presente. A dissolucdo
da aura atinge dimensdes sociais. Se por um lado, as coisas tornam-se
humanamente mais proximas, por outro, pelas reproducdes, tende-se a depreciar
aquilo que fora produzido de uma s6 vez, como objeto Unico.

Segundo o autor, é o culto que, originalmente, expressa a incorporacao
da obra de arte num conjunto de relacdes tradicionais. Mas, com a época da
reprodutibilidade técnica surge a emancipacdo da obra de arte da existéncia
parasitaria que |he era imposta por sua funcéo ritual. Apesar de tudo, o papel
desempenhado pelo conceito de autenticidade no dominio da arte € ambiguo: com
a vulgarizacéo da arte, a autenticidade torna-se o substituto do valor cultural. Para
Benjamin, desde que o critério de autenticidade ndo mais se aplica a producao
artistica, toda a funcéo da arte é subvertida. Em lugar de repousar sobre o ritual, a
arte se funda agora sobre uma outra forma da praxis: a politica (LIMA, 1982).

Liberada de suas bases culturais pelas técnicas de reproducéo, a arte ja

ndo mais pode sustentar suas pretensbes de independéncia, afirma o autor.
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Houve uma modificacdo funcional da arte. Contudo, ele vé um lado positivo, na
medida em que esse processo possibilita outro relacionamento das massas com a
arte, dotando-as de um instrumento eficaz de renovacdo das estruturas sociais.
Trata-se de uma postura otimista, que foi objeto de reflexdo critica por parte de
Adorno.

Devendo grande parte de suas reflexdes a Benjamin, Adorno procura
mostrar com seu pensamento que ha muito antagonismo no préprio interior do
conceito de “técnica”, de que Benjamin fala.

Adorno afirma que o conceito de técnica ndo deve ser pensado de
maneira absoluta, pois possui uma origem histérica e pode desaparecer. Para ele,
a técnica se define enquanto qualquer coisa determinada intra-esteticamente e
enquanto desenvolvimento exterior as obras de arte. Visando a producdo em
série, as técnicas de reproducdo nao fazem distingdo entre o carater da propria
obra de arte e do sistema social. Se a técnica passa a exercer poder sobre a
sociedade, segundo Adorno, em grande parte, deve-se ao fato de que as
circunstancias que o favorecem séo arquitetadas pelo poder dos economicamente
mais fortes, sobre a prépria sociedade. A racionalidade da técnica identifica-se
com a racionalidade do préprio dominio. Sendo assim, os fins comerciais sao
realizados por meio de uma sistematica e programada exploracdo dos bens
considerados culturais. Ele chama tal exploracéo de ‘industria cultural’.

A expressao ‘indastria cultural’, para o autor, visa substituir ‘culturas de
massa’, pois esta expressao satisfaz os detentores dos veiculos de comunicacéo
de massa, dando a entender que ‘cultura de massa’ trata de algo espontaneo
surgindo das préprias massas. Ao contrario da espontaneidade, a industria cultural
adapta seus produtos ao consumo das massas e em grande parte determina o
proprio consumo. A induastria cultural traz em sua base todos os elementos
caracteristicos do moderno mundo industrial e tem nele uma funcéo especifica, a
de portadora da ideologia dominante. Diz o autor que ela provoca um
antiluminismo, considerando-se que o iluminismo tem como finalidade liberar os
homens do mundo da magia e do mito, através da ciéncia e da tecnologia. Ao

invés disso, o0 homem tornou-se vitima do progresso da dominacgdo técnica. E
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esse instrumento é usado pela industria cultural para conter o desenvolvimento da
consciéncia das massas.

Ainda segundo Adorno, a industria cultural, sob o capital, em suas
formas mais avancadas, utiliza o proprio 6cio do homem com o intuito de

manipula-lo. A diversao e o lazer tornam-se prolongamento do trabalho.

A violéncia da sociedade industrial opera nos homens de uma vez por todas.
Os produtos da industria cultural podem estar certos de serem jovialmente
consumidos, mesmo em estado de distracdo. Mas cada um destes é um
modelo do gigantesco mecanismo econémico que desde o inicio mantém tudo
sob pressao tanto no trabalho, quanto no lazer, que Ihe € semelhante (LIMA,
1982, p.165).

A industria cultural, segundo Adorno, cria um comércio fraudulento, em
que os consumidores sdo enganados em relacdo ao que lhes é prometido, mas
ndo cumprido. O desejo suscitado nos consumidores ndo € realizado,
convertendo-se em privagdo. E assim que a industria cultural, para Adorno,
administra 0 mundo social prometendo e ndo cumprindo. Pelo habito da privacéo a
conduta se torna masoquista. Ela ndo sublima o desejo, como nas obras de arte,
mas o reprime e sufoca.

O consumidor, para Adorno, é mero objeto da industria cultural e deve
contentar-se com o que lhe é oferecido. Desse modo, instaura-se a dominag&o
natural e ideolégica. E o desejo de posse a mola propulsora da indUstria cultural,
constantemente renovado pelo progresso técnico e cientifico. Assim, todas as
tentativas de liberacéo estdo condenadas ao fracasso.

A obra de arte, adequando-se a necessidade, priva 0 homem de libertar-

se do principio de utilidade. Diz Adorno:

Aquilo que se poderia chamar o valor de uso na recepgéo dos bens culturais é
substituido pelo valor de troca, em lugar do prazer estético penetra a idéia de
tomar parte e estar em dia, em lugar da compreensédo, se ganha prestigio. O
consumidor torna-se alibi da industria do divertimento a cujas instituicdes ele
ndo se pode subtrair (apud LIMA, 1982, p.195).
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No entanto, € preciso reafirmar que a posicdo da obra de arte mudou,
porque, ao romper com a tradicdo enquanto legitimadora da distancia ritual, a
tecnologia liberta e reativa o objeto artistico pela reproducdo. Assim, a realidade
se torna completamente permeada pela tecnologia. Walter Benjamin, contrariando
a visdo de Adorno e Horkheimer, confere ao cinema (e isso pode ser estendido a
televisdo) um estatuto de arte destinada a recepc¢ao coletiva como a arquitetura e,
no passado, a poesia épica. Essa ampliagdo do publico a frequentagéo artistica
muda a obra e transforma também o modo de participagéao.

Nesse sentido € preciso pontuar o aspecto contraditdrio da industria
cultural que, mesmo a servico do projeto capitalista liberal no qual prevalecem os
reclamos do mercado, ndo esta livre da luta de classes travada em seu préprio
interior, evidenciada nas versdes diferenciadas e mdultiplas de sociedade, arte e
cultura presentes mesmo subliminarmente nas veiculagdes diarias. Muitos dos
conhecimentos que os alunos de artes visuais trazem para as discussdes em sala
de aula sdo provenientes das visualidades propostas pelas diferentes midias

cotidianamente.

4. Arte Contemporéanea — producéo artistica, marchants, curadores e bienais

Desde o final do séc. XIX e inicio do séc. XX, as artes plasticas vém
tornando-se mais complexas, alargando suas fronteiras. A livre experimentacao
estética iniciada pelos movimentos artisticos do inicio do século XX permitiu uma
revolucdo na criacdo das imagens, na manipulacdo e na combinacdo dos meios
de expressao. Segundo Bosi (1991, p.70), a “arte do século XX busca abracar os
dois extremos: 0 maximo de verdade interior e 0 maximo de pesquisa formal”.

Em termos estéticos, a partir de 1980 o Neo-expressionismo reassume
a figuracdo expressiva, opde-se as tendéncias conceituais e abstratas e recupera
e se apropria de imagens e tematicas da histéria da arte. Os principais artistas
dessa corrente sao Julian Schnabel, Jean-Michel Basquiat, Jonathan Borofsky,

Anselm Kiefer, Georg Baselitz, J6rg Immendorf, A. R. Penck, Walter Dahn, Rainer
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Fetting, Sigmar Polke, Martin Kippenberger, Jiri Georg Dokoupil, David Salle, Eric

Fischl, Robert Longo, Gerard Garouste, Salomé e Helmut Middendorf.

Em 1985 o Neo-geo (ou conceitualismo neo-geométrico) trabalha
com materiais e objetos de uso doméstico e cria uma escultura que discute a obra
de arte como objeto kitsch (de gosto duvidoso) e de consumo. Tém relevancia

Ashley Bickerton, Peter Halley e Jeff Koons.

Na década de 90 o Pds-modernismo € absorvido completamente.
Desde a década de 70, contudo, sua presenca estava em diferentes movimentos e
estilos. Entre suas caracteristicas tipicas estdo a apropriacdo de referéncias e
imagens do passado e da historia da arte e a utlizagdo da simulacdo de
experiéncias inexistentes como se pertencessem a realidade (simulacro) —
eliminam-se os limites entre a vida real e a arte. Também estdo presentes
elementos da desconstrucdo da imagem, do multiculturalismo e da discusséo
sécio-politica aplicada ao discurso artistico. Questiona-se ainda a massificacdo da
arte em relacdo aos processos tecnoldgicos atuais de utilizacdo e difusdo da
imagem, como a internet. Entre os principais nomes estdo Susan Rothemberg,
Gerhard Richter, Robert Morris, Leon Golub, Sherrie Levine, Sue Coe, Anish

Kapoor, Adrian Piper, Barbara Bloom e Tony Cragg.

O desenvolvimento tecnoldgico na sociedade contemporanea
impulsionou numerosas intervencbes de criagdo, com imagens mais
diversificadas, intercambiaveis, concorrendo para a criagdo de obras hibridas.
Entretanto, o fato de estar a disposicédo do artista, inimeros recursos, nao é sinal
de qualidade, pois, muitas vezes, resta “aos artistas do computador e da paleta
gréfica reinventar uma certa forma de penuria ou de pobreza” (MEREDIEU, 1993,

p.57) para que a obra aconteca.

Em Ferreira (2001, p.203) sédo reconhecidos como caracteristicas da
arte na contemporaneidade, apesar do reconhecimento do pluralismo estético
atual, alguns temas e tracos estilisticos, como: a tendéncia para uma apropriagdo
reciclada em detrimento de uma criacdo original Unica; a mistura eclética de

estilos; a adesdo a novas tecnologias; a cultura de massa e as construcdes
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visuais/estruturais vistas em ruas, bares etc., tomadas como referéncias; o desafio
as nocdes modernistas de autonomia estética e pureza artistica; a énfase na
localizagdo espacial e temporal mais do que no universal e no eterno; 0s
inventarios, a memoria individual e coletiva de objetos e espacos arquitetbnicos e

naturais.

José Mario Ortiz Ramos, professor do Departamento de Sociologia do
IFCH / Unicamp e Maria Lucia Bueno, professora do Mestrado em Comunicacao
da Universidade Anhembi Morumbi, no Artigo Cultura Audiovisual e Arte
Contemporanea®, tecem consideracdes importantes sobre a situacéo da producao

cultural contemporanea dentro dos principais dominios da economia mundializada.

Os autores afirmaram que muito mais do que um critério de
periodizagdo, o termo arte contemporanea é utilizado para identificar um segmento
especifico da producédo artistica atual. Nem toda arte produzida hoje pode ser
classificada como contemporanea. Esse termo é atribuido a producdo de artes
plasticas que comecou a se desenvolver depois da Segunda Guerra Mundial,
tornando-se visivel a partir da década de 60 e assumindo configuragfes muito
diferenciadas que culminam em repertérios tedricos e materiais muito distintos.
Citam Nathalie Heinich® (1998), que diz tratar-se a arte contemporanea de um
género da arte atual, como foram, em outras épocas, a pintura historica e a pintura
de paisagens e que da mesma forma que todo género, tem como principal

finalidade organizar a producdo no mercado (Ramos e Bueno, 2001, p.14).

Nos paises ricos, segundo 0s autores, gracas a uma atuacao conjunta
do mercado com o Estado, a cultura dentro do setor econémico, apds os anos 60,

veio a ser um empreendimento bem-sucedido. A consolidacao da cultura como um

® Ortiz Ramos, José Mario e Bueno, Maria LUcia. Cultura audiovisual e arte contemporanea. Sdo
Paulo Perspec., Julho/Setembro 2001, vol.15, no.3, p.10-17. ISSN 0102-8839.

® Nathalie Heinich nasceu em Marselha em 1955. Sociéloga é diretora de pesquisas no CNRS. E autorade La
gloire de Van Gogh. Essai d anthropologie de I'admiration (1992), Du peintre a |'artiste. Artisans et
académiciens a |'age classique (1993), Ce que l'art fait a la sociologie (1998), Le Triple Jeu de I'Art
Contemporain. Sociologie de arts plastiques (1998) e Méres-filles, une relation a trois (em colaboragdo com
Caroline Eliacheff).
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campo econdmico foi um trabalho que envolveu politicas culturais, alteracdes nas
legislacdes, criacdo de novos mecanismos fiscais e, sobretudo, aplicacdo de um
volume de capitais consideravel. A gestédo cultural do Estado sem ter um carater
intervencionista, procura orientar e conduzir a organizagcdo da producdo, sem
interferir diretamente sobre os conteudos. Assim, em diferentes formas, com maior
ou menor participacao, o Estado aparece como parceiro ha organizacdo do campo

da economia da cultura no contexto globalizado (Ramos e Bueno, 2001, p.10).

Para Ramos e Bueno (2001), em muitos paises ricos presencia-se a
intervencdo do Estado nesse processo, gerando poélos de pesquisa fortes que
alimentam projetos culturais, cuja principal finalidade vem sendo impedir que esta
expansdo da cultura corra ao sabor do mercado e a deriva dos fluxos
globalizados. E o suporte desses projetos o responsavel pela viabilizacio e pelo
fortalecimento de algumas producdes em detrimento de outras, no circuito
globalizado. Salientam também que uma parceria entre o0 campo académico e 0s
projetos publicos ja se encontra consolidada em paises como os Estados Unidos,
Canada e Franca, embora na década de 90 tenham surgido fac¢fes politicas em
diferentes paises, questionando a extensdo do apoio do Estado a cultura e as
artes. Sendo assim, o modelo de organizacdo das artes plasticas
contemporaneas, implantado nos Estados Unidos e na Franca, ndo apenas
respaldou a sua constituicdo com um campo de pesquisa, como também continua
evoluindo (até hoje) fundamentado nele. No Brasil, esta se iniciando, tardiamente,
um esforco de pesquisa ainda que para tentar mapear esse universo, como

veremos adiante.

Segundo esses autores, 0 mundo da arte contemporanea ja extrapolou
h& muito tempo o universo da pintura e da escultura, e muito embora elas ainda
permanecam como parte dele, ressurgem com uma outra apresentacdo mais
sintonizada com as expressodes do repertorio de comunicac¢do da época em que se
vive. Contudo, afirmam que as artes plasticas contemporaneas, para poderem
realizar-se plenamente, necessitam do apoio de recursos substanciais, que
possibilitem ndo apenas sua recepcado e circulagdo, mas também, sua producéo.

Na base desta ampliacdo estdo as novas politicas culturais responsaveis pela
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redefinicdo das instituicdes, que passaram de redutos de uma cultura de elite para
atuar como espacos da cultura de massa. Os autores citam o0 caso da repercussao
das exposicoes de arte organizadas em S&o Paulo, por ocasidao dos 500 anos da
descoberta do Brasil, como exemplo desse fendbmeno globalizado que se estende,
ainda de forma erratica, ao contexto cultural brasileiro (Ramos e Bueno, 2001,
p.16).

Eles afirmam que o mundo da arte contemporanea é um espaco
internacionalizado, gerido pelas redes de galerias e de instituicbes, em que a
participacdo das instituicbes nos ultimos anos vem se revelando cada vez mais
preponderante e que, a partir da década de 80, o numero de producdes que

circulam no interior desse espaco esta se ampliando consideravelmente.

Neste novo contexto, segundo o0s autores, as artes plasticas se
consolidam, operando a partir da comunicagéo, muito diferente do sistema de
consumo restrito da arte moderna. Assinalam-se, entdo, duas transformacdes
importantes nesse dominio. A cultura de exposicdo vem se afirmando cada vez
mais como a principal vocacdo da arte contemporanea, isto €, a medida que a
producdo contemporanea obedece a mesma logica presente nos cinemas e nas
salas de concerto, torna-se objeto de um consumo puramente simbdlico, com o
espectador pagando um ingresso para ver a exposicdo, mas sem deter a
propriedade privada das obras. Em seguida, e em consequéncia desta
transformacdo, as mostras de artes plasticas, a partir da década de 80,
convertem-se, cada vez mais, em acontecimentos midiaticos, passando a operar
na esfera da indastria cultural, envolvendo o trabalho de muitos profissionais e
tendo como objetivo o grande publico, como as bienais. Atualmente, por exemplo,
0 custo de uma grande exposicdo é equivalente ao de uma producdo
cinematogréafica de porte, sendo que o publico e as receitas obtidas nas duas

categorias de eventos também se equiparam (Ramos e Bueno, 2001, p.15).

Ainda segundo os autores, citando Nathalie Heinich (1998), ha um triplo
jogo que marca a operacionalizacdo da arte contemporanea e que veio desde o
inicio do século XX: a transgressao das fronteiras da arte pelos artistas; as

reacfes negativas do publico; e a integracdo da producdo a partir da
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intermediacdo de instituicbes e especialistas. Este triplo jogo é um dos
componentes responsaveis pelas constantes redefinicbes no conceito de arte
corrente e também pelo movimento de ampliacdo dos dominios do mundo da arte
(idem).

Eles assinalam que, tendo-se em vista que a circulagdo da arte
contemporanea so se concretiza a partir do desvendamento da producdo para o
publico, a construcdo da recepcao passou a ser um elemento fundamental na
organizacdo de seu universo. Atualmente, com as instituicbes artisticas
funcionando como ramos da industria cultural, voltadas para um publico ampliado,
este empreendimento revelou-se ndo apenas mais custoso como, também, mais

complexo (idem).

No Brasil, a partir da década de 70, a arte e suas instituicbes nao
escaparam do fendbmeno da globalizacdo, que coincide com o redirecionamento
neoliberal da economia e o consequiente recuo da presenca do Estado como
empreendedor de politicas compensatorias. A mercantilizacdo dos processos
politicos, sociais e culturais € marca desse periodo e continua até os dias de hoje.
Para Duarte, esses sdo os termos do mundo em que vivemos: “... 0 que se verifica
€ a tendéncia a sociedade tornar-se unidimensional tendo suas camadas, antes
coordenadas por relativa autonomia, achatadas em um uUnico plano governado
pela légica do mercado no qual a cultura aparece no posto privilegiado da
commodity por exceléncia” (DUARTE, 2005, p.44).

Para o autor, a relacdo entre arte e consumo ganha cada vez mais
naturalidade. O consumo de mercadorias e a fruicdo estética de obras de arte,
agora intimos, confundem-se. Tecendo consideracdes sobre a situacdo atual de
algumas instituicbes internacionais de arte, Duarte, cita, por exemplo, a
multiplicacdo de quiosques de vendas de produtos para angariar recursos extras,
mesmo em museus tradicionalmente mais antigos e discretos na sua relagdo com
0 universo do shopping. Mesmo no contexto americano, onde o capital privado
sempre foi ativo e hegeménico, a retragcdo dos recursos publicos ditados pelo
neoliberalismo esta presente. Para ele, o ponto culminante recente é a politica de
Thomas krens a frente do Guggenheim, na qual a arte é usada para calcar a
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operacao publicitaria de grifes famosas e a prépria marca do museu torna-se uma
espécie de franchising cultural em seu processo de internacionalizacéo. “Ali esta
realizada de modo efetivo a identidade final entre arte / cultura / economia de
mercado em uma totalidade sem fronteiras internas, na qual as mesmas leis
pretendem governar as — antes — diferentes esferas” (DUARTE, 2005, p.45).
Contudo, ele afirma, que ainda pior sdo as incorporacdes de obras
contemporaneas nas cole¢bes de museus bastante conhecidos, tanto na Europa
quanto nos Estados Unidos. Para ele, no lugar do valor histérico, estdo presentes
obras de artistas cujos marchands tém uma politica agressiva de oferta as

instituicoes.

Desprovidos de recursos significativos para tracar uma politica de aquisicao,
principalmente de obras estrangeiras, a comecar por aquelas de artistas dos

BN

paises emergentes, os curadores ficam a mercé das doacdes por parte de
mecenas e / ou marchants. Estes ndo sdo uma novidade, mas estavam
orientados pelas listas de obras tracadas pelas equipes de curadores, e
previamente aprovadas pela instituicdo. Enfraquecidos na sua posicdo
institucional de virtuais compradores, os curadores de museus invertem o0s
papéis: sdo 0s mecenas que apresentam as obras a serem doadas (idem,
p.45).

Toda uma construcdo de valores de bens simbdlicos é subvertida.
Mesmo estando conscientes dessa situagao, na auséncia de fundos para uma
politica de aquisicdo, muitos curadores de museus se submetem ao mercado.
Desse modo, o papel institucional do museu, com relacdo a arte contemporanea
fica modificado. O mapeamento da arte contemporanea, sem mediacOes, fica
determinado pelos termos do mundo, isto €, pela mercantilizacdo generalizada dos
processos politicos, sociais e culturais. Quando focos de resisténcia existem
dentro do capitalismo avancado, devem-se a separacdo da administracdo e do
dinheiro, do mundo dos valores estéticos. E isso ocorre quando poderosos fundos
financeiros sdo bem administrados por especialistas que n&do se orientam nem se

confundem com aqueles que dirigem as estratégias culturais das instituicoes.

Ainda para ele, uma relacdo promiscua entre o mercado e a

consagracdo de valores artisticos € um novo dado no campo da arte. Muitos
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curadores ligados ao mercado e a interesses privados ocupam postos
institucionais realizando tarefas incompativeis entre si, do ponto de vista ético.
Assim sendo, Duarte afirma que toda uma interessante teoria sobre a diferenca
das funcdes do museu de arte contemporédnea e das bienais torna-se fragil

guando confrontada com a realidade e suas praticas.

Desde meados dos anos 1960 e durante a década de 1970, a producao
artistica abriu muitas frentes criticas em direcdes diferentes. Com a land art, obras
publicas in situ e também a arte conceitual com a critica do proprio sistema de
arte, de seus agentes e instituicbes, foram colocados em xeque 0S espacos
tradicionais ocupados pelas obras, como os museus, galerias e pracas publicas
(bases e pedestais). De cunho mais socioldgico, a arte desse periodo incorpora
as lutas étnicas, dos direitos civis, de libertacdo sexual e de critica aos multiplos
aspectos da sociedade industrial avancada. Isso tudo veio redefinir o conceito de
identidade, antes apenas associado a nacionalidade e as posices politicas de
esquerda e de direita, e que agora, envolvendo multiplas variaveis, foi definido
como multiculturalismo. Para Duarte (2005, p.46), o multiculturalismo, resultado da
reflexdo sobre importantes lutas politicas e sociais em diferentes territérios, se

tornou no campo da arte um laissez-faire tedrico. “... um territorio tedérico que
denega a histéria e elege temas no balaio pés-moderno, temas fartos a luz do
multiculturalismo e das teorias psicanaliticas”. Sejam museus, salbes, bienais,
galerias comerciais, as instituicbes passam a ter uma teoria desligada da realidade
concreta, recebendo conteudos eleitos pelos curadores e estes como ja vimos,
anteriormente, trabalhando somente na preservacéo de suas reservas de mercado
de trabalho, sem propor mudancas no processo institucional falido. O novo
curador que surge com essa conjuntura tedrica do final dos anos 1970, é diferente
daquele profissional mergulhado nas pesquisas, nos arquivos e nas reservas
técnicas dos museus, que mostra o resultado de suas pesquisas em publicacdes
académicas ou em catalogos de exposicdes resultante de muitos anos de
trabalho. O que se apresenta, agora, segundo Duarte, sao “teses de consisténcia
duvidosa em exposi¢des cujos custos alcancam a ordem dos milhdes de délares”,

onde “as obras de arte - e, com ela, a historia da arte - serdo manipuladas para
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servir ao roteiro autoral a luz de uma das muitas teorias pés-modernas, talvez

alguma que ele mesmo tenha acabado de inventar” (idem, p. 47).

Duarte deixa claro que, ja na década de 1970, varios criticos apontavam
a impoténcia de salbes e bienais de arte na fungdo de detectar e mostrar a
producdo contemporanea instigante, ou instavel. Contudo, ao invés de serem
estudadas as transformacdes necessarias na instituicdo bienal, para que além da
mostra, houvesse 0 rastreamento da producdo e sua difusdo permanente em
trabalhos de pesquisa educativos, a década de 90 foi palco da banalizacdo das
bienais, surgindo pelo mundo mais de cinquienta instituicbes em que circulam os
mesmos curadores, 0S mesmos artistas e 0s mesmos marchands. Segundo ele, ja
existe um termo para esse fendbmeno: bienalizacdo. A maneira de ir um pouco
mais longe ndo esta nos conteudos apresentados, mas nos processos. E ai esta
posta a necessidade de um programa educativo amplo, envolvendo a capacitagcéo
de professores até estudos avancados, trabalhando de modo permanente as

grandes questdes da arte contemporanea (idem, p.47).

Com um sistema referencial ditado pelas transformacfes da noc¢édo de
espaco e suas variantes histéricas e culturais, j& que as artes plasticas sdo artes

do espaco, Duarte tem a hipotese de:

Identificar sistemas narrativos locais determinados por seus objetivos
especificos, como aqueles movidos em torno de estratégias particulares:
politicas do corpo, referéncias étnicas, critica socioldgica, politicas de género e
de sexualidades, critica ao sistema da arte — as suas instituices e aos seus
agentes -, investigacdes que mobilizam novos recursos tecnolégicos, poéticas
idiossincraticas, pesquisas formais de linguagem, bem como retomadas
puramente conceituais (idem, p.49).

Examinar as interacdes entre essas microregides narrativas e suas
estratégias em determinadas obras e explorar seu alcance poético € mover-se
entre as diversas diferencas da arte contemporanea, retomando o eixo historico.
Um paradigma mais resistente ao relativismo generalizado pelo desconstrutivismo,

segundo Duarte (idem, p.49).
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Ao discutir arte contemporanea e em particular os museus e mostras
gue servem como vitrines dessa producado é preciso considerar as formulacfes de
Bourdieu que afirma o sistema das instancias de conservacdo e consagracao
cultural como impositoras de um arbitrario cultural inculcando o que é para ser

visto, apreciado e fruido e legitimando um modo de ser da arte (1999, p.120).

Assim, importa pensar de forma critica a dimensao educativa da Bienal,
por exemplo, uma vez que o que € exposto e selecionado passou pelo crivo de

pessoas comprometidas com esta ou aquela corrente estética e ndo com outras.

Retomar o eixo historico nas diversas diferencas da arte contemporanea
€ como para Chaui “ndo uma histéria empirica de acontecimentos, nem uma
histéria racional-espiritual de desenvolvimento ou progresso linear: € uma historia
de adventos” (CHAUI, 2002, p.191). Para ela, “a histéria do advento debruca-se
sobre o artista e o pensador no trabalho, quando, num s6 gesto, agarram a
tradicdo e instituem uma outra que serd agarrada pelos pdsteros” (idem, p.192).
Chaui fala da historicidade da vida, uma inquietacao instituinte sempre aberta, que
capta as obras como excesso abrindo possibilidades de criacdo como vazio no
interior do excesso. O acontecimento fecha-se ao acontecer, mas o advento é
aquilo que, do interior da obra, clama por uma posteridade, exigindo uma

retomada.

Encerrando este capitulo é valido trazer ainda as consideracbes de
Chaui quando afirma "a histéria das artes, da literatura, da filosofia e da acéo
politica € maturacdo de um futuro e ndo sacrificio do presente por um futuro
desconhecido. A regra, e Unica regra, de acdo para o artista, o escritor, o filésofo e
o0 politico ndo € que sua acdo seja eficaz, mas que seja fecunda, matriz e
matricial”. “[...] fazendo com que arte, literatura, filosofia e politica sejam sempre
elucidacdo de uma percepcéo historica aberta sobre o enigma de uma plenitude
excessiva e carente” (CHAUI, 2002, p.194).

O capitulo 1l apresentou elementos teéricos gerais sobre a arte no
capitalismo; a presenca contraditéria da industria cultural que aliena sem permitir a

vivéncia da arte enquanto auto-consciéncia, mas também socializa objetos
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artisticos; as bienais veiculadoras dos interesses do mercado e a consequente
necessidade de programas educativos que trabalhem de modo permanente as
questbes da arte contemporanea.

Até aqui buscou-se definir a arte em seus aspectos filosoéficos, e
determinantes politicos e sociais. Numa aproximacdo com o objeto de estudo
propriamente dito: a experiéncia estética de licenciandos de artes visuais tendo
como foco a Bienal de 2004, urge situa-lo em sua dimensdo de ensino de arte
trazendo o histérico da insercdo dessa pratica no campo da educacdo formal.
Cabe na seqiiéncia compreender como a Arte se traduz em ensino de arte, ou
seja, de que forma esse processo de producéo, objetivacdo e afirmacdo humana
se insere no espago escolar, que lugar ocupa no curriculo, como as leis e politicas
educacionais tratam do tema, para que em Ultima instancia seja possivel
compreender as concepcbes, acdes e reacgdes que os licenciandos de artes
visuais evidenciam como resquicios das praticas de que foram objetos nos

segmentos educativos antecendentes.
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CAPITULO Il

A HISTORIA DO ENSINO DE ARTE NO BRASIL

1. Génese

Compreender o processo educacional em arte significa compreender
também uma gama de interferéncias: estéticas, filoséficas, pedagogicas, politicas,
sociais e culturais. Essas interferéncias ocorrem em nivel nacional e internacional
e vao influir ou ndo nas politicas para a arte. O ensino da arte esta vinculado as
politicas educacionais e néo esté isolado das questbes mais amplas da sociedade

e das injuncdes das demais politicas.

Os primérdios do ensino de arte em nosso pais podem ser identificados
com a colonizacdo. A partir de 1530, institui-se o sistema de -capitanias
hereditarias e a monocultura da cana-de-acucar. Os portugueses extraem o pau-
brasil e fazem expedicdes exploratorias, mas toda a economia colonial vem do
engenho do acguUcar, para cujo plantio os grandes proprietarios de terra servem-se,
entdo, da mao-de-obra escrava e indigena. Neste contexto de coldnia, todo o lucro
pertence aos comerciantes e a educacdo ndo é prioridade porque ndo ha

necessidade de formacéao especial para o trabalho agricola (BIASOLI,1999, p.47).

E com a chegada dos jesuitas que se desenvolve um trabalho
pedagogico e missionario com a intencdo de divulgar a fé catdlica e manter a
unidade politica. “Nessas circunstancias, a educacdo passa a ter o papel de
agente colonizador e a arte € um instrumento dessa educacao, esta a servi¢o da

doutrinacao da religido cristd” (idem, p. 47).
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Contudo, o povo indigena, através de seus objetos, tem uma expressao
prépria de valores, crencas, concep¢des de mundo, amor, vida e morte. Para eles
a arte é “... a mais pura expressdo de seu modo de ser e de viver,
consequentemente ensinar essa arte é ensinar a forma de viver a prépria cultura”
(idem, p. 48).

De outro lado, a arte para a classe dominante brasileira que se formava
no pais, influenciada pela aristocracia portuguesa, dizia respeito a etiqueta (como
refinamento) ou ao trabalho manual da classe trabalhadora, isto €, dos indios,
negros e escravos, mas com vistas ao lucro ou a divulgacéo da fé cristd. Como os
jesuitas vieram ao Brasil sob as ordens da aristocracia portuguesa, mantém essa
visdo de arte a fim de fortalecer a Companhia de Jesus. Assim, com a acdo dos
jesuitas surge a primeira manifestacado do ensino de arte no Brasil. Eles usavam o
teatro, a musica, a danca e didlogos em versos para adequarem adultos e
criancas indigenas ao comportamento determinado pela Igreja Catdlica e
priorizavam atividades de ordem literaria na formacao da burguesia e das classes
dirigentes. As atividades manuais eram rejeitadas nas escolas da burguesia,
efetivando-se somente com os escravos e nas missdes indigenas. “Mesmo com a
expulsdo dos jesuitas em 1759 o modelo de escola por eles implantado
permaneceu e o preconceito com relacdo ao trabalho manual e por extensédo as
artes plasticas tornaram indcuas as tentativas de avanco da arte e da educacéo
pela arte” (SUBTIL, [199-], p.1).

A estrutura montada pelos padres da Companhia de Jesus desfaz-se
com a expulsdo dos jesuitas pelo Marqués de Pombal e somente uma década
mais tarde inicia-se outra organizacdo escolar pelo préprio Marqués, que “planejou
e fez executar uma reforma educacional que se concentrou na exploragao dos
aspectos educacionais nos quais fora omissa a acao jesuitica e numa renovacgao
metodolégica que abrangia as Ciéncias, as Artes Manuais e a Técnica”
(BARBOSA, 2002, p.22).

Com a reforma pombalina no que diz respeito a ciéncia, foram criadas
aulas publicas de geometria. Abrem-se as cadeiras de Geometria na capitania de
Sdo Paulo (1771) e na capitania de Pernambuco (1799). Entretanto, havia



60

desinteresse pelos novos modelos educacionais e apelou-se por formas
coercitivas para obrigar o publico a se integrar. Houve também uma abertura para
0 ensino da Arte, ou seja, o ensino do Desenho e a criagdo de uma aula régia
(publica) de Desenho e Figura, em 1800. O modelo vivo foi introduzido no ensino
de Desenho no Brasil e teve uma reacdo social pacifica, porque neste tempo a
Arte quase ndo tinha repercussdo na sociedade brasileira e a figura era
desenhada néo segundo a realidade, mas de acordo com os padrdes de beleza do

codigo neoclassicista, isto €, idealizada (idem, p.23).

Com a transferéncia de D. Jo&o VI para o Brasil muda o panorama
cultural brasileiro centralizando-se nas profissdes técnicas e cientificas. A chegada
da Missdo Francesa ao Brasil, em 1816, trazida por D. Jodo VI, é o maior
acontecimento para incrementar a vida cultural brasileira da época. O estilo
neoclassico trazido pelos artistas franceses, todos membros importantes da
Academia de Belas-Artes, do Instituto de Franca, representou a modernidade, pois
nos chegou contemporaneamente ao seu desenvolvimento na Europa. Mas as
obras feitas por esses mestres contrastavam violentamente com as caracteristicas

das obras aqui encontradas. Conforme Barbosa (2002):

Nossos artistas, todos de origem popular, mesticos em sua maioria, eram
vistos pelas camadas superiores como simples artesdos, mas nao so
guebraram a uniformidade do barroco de importagéo, jesuitico, apresentando
contribuicdo renovadora, como realizaram uma arte que ja poderiamos
considerar como brasileira (p.19).

Em 1817, em Vila Rica e na Bahia, e em 1818, no Rio de Janeiro, criou-
se 0 curso de Desenho Técnico, mas ndo alcancou sucesso. Devido & uma
tradicdo enraizada pelos jesuitas de um ensino retorico e literario, onde havia uma
aversao ao trabalho manual, exercido pelos escravos, e a auséncia de industrias,
aumentou a desvalorizacdo das atividades manuais ou técnicas, pois ndo havia
necessidade de especializacdo profissional, nem de trabalho tecnolégico de nivel
mais alto. Conforme Barbosa: “... na realidade, o preconceito contra a atividade

manual teve uma raiz mais profunda, isto €, o preconceito contra o trabalho,
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gerado pelo habito portugués de viver de escravos” (2002, p.27). Segundo Felix
Ferreira o homem livre vendo a arte sendo exercida pelo escravo, ndo a professa,
pois teme igualar-se ao escravo, e o escravo tendo horror ao trabalho “de que tira
proveito por alheio usufruto, ndo procura engrandecer-se, aperfeicoando-a”
(FERREIRA apud BARBOSA, 2002, p.27).

O neoclassicismo, estilo que volta as artes da Antiguidade Classica
Greco-Romana e o academismo que transformava em métodos e processos
didaticos os principios estéticos das formas do classicismo greco-romano, passa a
ser adotado no Brasil, mas essas manifestagcbes vao encontrar eco apenas na
pequena burguesia, como uma forma de demonstrar status. Na Franca o
neoclassico era expressdo de uma arte da burguesia antiaristocratizante, mas no
Brasil era arte da burguesia que estava a servico da aristocracia, do sistema
monarquico (BARBOSA, 2002, p.20).

Todo o ensino oficializado como a base do ensino das Belas Artes --
pela Academia Imperial de Belas Artes, sob a supervisdo dos artistas da Missao
Francesa (1816) -- acarreta um distanciamento entre arte académica e arte
popular. S&8o criados exercicios formais na educacdo priméria e secundaria,
ressalta Biasoli, predominando a coOpia de estampas e retratos. Nas escolas
elementares, correspondentes as seéries iniciais de hoje, o ensino da arte é
ministrado somente nos estabelecimentos particulares. O ensino da arte €, entéo,
uma pratica reprodutivista e autoritaria, tendo a imagem de status social (BIASOLI,
1999, p.55).

A partir da abolicdo da escravatura (1888) o trabalho manual comeca a
ter respeitabilidade e isto coincidiu com a primeira etapa brasileira da revolucao
industrial que substituiu o trabalho fisico pelo mecanico. As Belas Artes continuam
a ser vistas com status social, mas encaradas como 6cio. O que passa a ser
valorizado, entdo, sdo as Artes aplicadas a industria e ligadas a técnica
(BARBOSA, 2002, p.30).
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2. O Ensino de Arte na Republica

A constituicdo da Republica, em 1889, com a queda da monarquia e a
Constituicdo de 1891, muda o contexto sdcio-econdémico e politico brasileiro dando
autonomia aos Estados. Reflete-se na politica a alternancia no poder de coronéis
paulistas e mineiros. Chamada politica café-com-leite, prevaleciam interesses de
Sao Paulo, Minas Gerais e Rio de Janeiro. Desse modo, com a Constituicdo de
1891 a educacdo passa a ser responsabilidade da Unido no ensino superior e
médio e aos Estados cabe o ensino fundamental e profissional (BIASOLI, 1999,
p.56).

Foi a metodologia da Escola de Belas Artes com velhos métodos e de
uma linguagem sofisticada baseada no neoclassico que influenciou o ensino de
Arte nos cursos primario e secundario, até a Semana de Arte Moderna de 1922,
gue demarca a cultura brasileira, mas os objetivos do ensino da Arte na escola
primaria e secundaria refletem as idéias que eclodiram na Abolicdo e na Republica
e continuam nas duas primeiras décadas do séc. XX, mais ou menos até a
Primeira Guerra Mundial. Os modelos de implantacdo e a obrigatoriedade do
ensino de Arte estavam baseados nos projetos de reforma do ensino primario e
secundario de Rui Barbosa, de 1882 e 1883, e no ideario positivista. Sobre isso,
Barbosa comenta: “As idéias que levaram a Republica continuaram ativas no

sentido de asseguré-la, institucionaliza-la” (2002, p.33).

E importante assinalar que nesse periodo o ensino de Arte se resumia
no ensino do Desenho, visto que era o elemento principal do ensino artistico na

pedagogia neoclassica:

... levando a precisdo da linha e do modelado. A importancia desses elementos
refletia a influéncia dos exercicios de observacdo da escultura antiga que,
existente em maior nimero do que a pintura era utilizada com maior freqiiéncia
(BARBOSA, 2002, p.34).
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Com as novas idéias a énfase no desenho é dada no sentido de ser
“mais uma forma de escrita que uma arte plastica”, diz Barbosa (2002, p.34).
Quando, em 1842, os jesuitas voltam ao Brasil e fundam varios colégios, houve
uma aceitacdo social dessa postura, como argumento para tentar vencer o
preconceito contra a Arte e também para mostrar que a capacidade para desenhar

era natural e acessivel a todos e ndo um dom especial, ressalta Barbosa.

Entre 1885 e 1895, reforcou-se o ideal da educacao para o progresso da
nacéo, justamente com os primeiros sinais de desenvolvimento industrial e as
idéias de arte industrial j& propagadas por Rui Barbosa e André Reboucas. A Arte
era vista pelo prisma de sua aplicacdo a industria, mas possuindo qualidades
artisticas capazes de elevar a alma ao Belo. Na época, também, houve influéncia
das informacfGes sobre os progressos do ensino do Desenho nos paises
estrangeiros de grande incentivo para o Liceu de Artes e Oficios de Bethencourt
da Silva, a Unica entidade educacional do Brasil que articulava o ensino da Arte
com as praticabilidades industriais ensinando o Desenho aplicado a Arte e a
industria (BARBOSA, 2002, p.40).

Mais tarde, nas primeiras décadas do século XX, o Desenho era
categorizado por desenho linear ou geométrico e desenho figurado, no ensino da
escola primaria e secundaria, juntamente com o ensino do desenho de ornato ou
arte decorativa pela influéncia da Escola de Belas Artes e do Liceu de Artes e

Oficios.

O Desenho passa a ter um aspecto de educacdo para o carater e a
inteligéncia e seria o principal objetivo dos positivistas'®. Para os liberais™ era

igualmente importante, mas com o objetivo de preparar o povo para o trabalho.

19 O mestre dos positivistas brasileiros € Augusto Comte. “A mentalidade positivista quase sectéria que se
instalou no Brasil, e que encontrou inimeros adeptos originou-se do movimento de um grupo de estudantes
brasileiros formados em Bruxelas. Penetrou pela Filosofia Matematica, principalmente nas Escolas
Politécnica e Militar, e encarnou-se na figura de Benjamin Constant, professor desta Ultima,...” (BARBOSA,
2002, p. 65).

11 «Os elementos liberais que lutavam a favor da revolucdo industrial, em reformulagdes do liberalismo
utilitarista inglés de Spencer, objetivavam, com o ensino de Desenho, ‘abrir a populago, em geral, ampla,
fécil e eficaz iniciagdo profissional”’ (BARBOSA, 2002, p.43).
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Rui Barbosa, considerado um dos maiores defensores da corrente
liberal brasileira, dava ao Desenho, na sua concepc¢do pedagdgica, grande
destaque no curriculo secundario e em especial no primario. Na sua teoria a
politica liberal tinha a funcéo pratica de enriquecer o pais e isso s6 aconteceria
através do desenvolvimento da industria. Por isso a educacao técnica e artesanal
era condicdo basica. Tomava como base a escola publica americana,
principalmente através do desenho geométrico que demonstrava enorme sucesso.
Estabelecia o modelo americano de ensino de Arte para implantag&o no Brasil, na
escola secundaria. No modelo a ser seguido por todo o ensino secundario no
Brasil esta no artigo 79 do capitulo I, Titulo, que trata do regulamento do Imperial
Liceu Pedro Il. As cadeiras de Desenho, Ginastica e Musica eram providas
mediante contrato por quatro anos, no maximo renovavel no fim deles, se
conviesse. Para as duas primeiras, o governo, mediante agentes no estrangeiro,
contrataria homens de merecimento superior nessas especialidades e capazes de
organizar no pais este ensino; preferindo quanto ao Desenho os Estados Unidos,
a Inglaterra e a Austria; quanto a ginastica, a Suécia, a Saxbnia e a Suica
(BARBOSA, 2002, p. 44-45; 51).

As idéias de Rui Barbosa estavam baseadas nas idéias do americano
Walter Smith. Sobre a fonte de consulta de Rui Barbosa “Art education, scholastic
and industrial, Boston, 1873", Biasoli comenta: “E determinante, nesse artigo, a
influéncia do modelo americano de educacao artistica, que determina a
obrigatoriedade do ensino de desenho em todos os anos do curriculo secundario,
e das idéias de Walter Smith sobre a importancia do ensino da arte” (1999, p.58).
A reputacdo de Rui Barbosa foi grande no Brasil e as idéias de Walter Smith, que

ele adotara para a educacéo artistica, foram defendidas durante quase 30 anos.

Em 1882 foi publicado em 22 edicdo o manual de Desenho Geométrico
para as escolas primarias, intitulado Geometria Popular e escrito por Abilio César
Pereira Borges. Essa 22 edi¢cdo teve enorme sucesso sendo usada nas escolas
primérias durante toda a primeira metade do século XX. O manual segue também
as idéias de Walter Smith como exemplifica esta citacdo: “O desenho geométrico é

a Unica base verdadeira do desenho artistico ou industrial”. “... Um bom sistema
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de desenho, ainda quando néao tem por fim senéo o resultado artistico, deve tornar
a geometria por guia desde o principio até o fim” (SMITH apud BORGES, 1956,
p.16; apud BARBOSA, 2002, p.54). Também reforca com outras fontes
americanas o ensino do Desenho para a industria e a necessidade de ser ele

iniciado no mesmo tempo que a escrita.

Rui Barbosa reforcou o ensino do Desenho com fins industriais, mas
também utilizou outras fontes bibliograficas além dos livros de Walter Smith e
seguiu principios da pedagogia intuitiva para orientar o sistema do ensino primario.
Ele defendeu uma pedagogia através dos sentidos, da percepcdo e transcricao
dos objetos, sem ser meramente retérica e verbalista. Citou Froebel, Pestalozzi,
Rabelais, Fenelon, Lutero, Bacon e Comenius para defesa de seu método.
Conforme Ana Mae Barbosa: “Entretanto, o método intuitivo que se baseava no
estudo das coisas e fenOmenos naturais, foi reduzido no Brasil a mera visdo ou
descricdo de objetos desligados do seu ambiente natural e quase sempre sem
relacdo com a vida das criancas”. (BARBOSA, 2002, p. 57).

Ana Mae relata oito principios metodoldgicos escritos por Rui Barbosa
gue exerceram durante as duas primeiras décadas do século XX grande influéncia

e acrescenta-se com ecos, ainda hoje, no ensino da arte. S&0 0s seguintes:

1.0 professor nunca deve fazer corre¢des no proprio desenho do aluno.

2.Todo o ensino do Desenho deve ter por base as formas geométricas através
do tragado a mao livre.

3. Deve-se orientar o ensino do Desenho no sentido da estilizacdo das formas.

3.1. As formas convencionais — ja que regulares — hao de preceder as naturais,
irregulares.

3.2. As formas naturais a desenhar hdo de ser primeiramente reduzidas as
formas geomeétricas.

4. E importante a utilizacdo da rede estigmogréafica para os desenhos de
reproducdo de modelos de memoria ou ditados dada a necessidade de um
desenho auxiliado antes do desenho a olho sem recorrer a régua ou
compasso.

(Nos primeiros exercicios, a rede estigmogréafica deveria ser composta por
linhas tracadas a olho pelo préprio aluno, formando pequenos quadrados que
depois poderiam ser substituidos por pontos)
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5. O desenho por modelos deve ser precedido de um estudo do objeto em sua
totalidade e nas suas partes, comparando-as.

6. Desenho a tempo fixo é essencial para vencer a inércia.

7. O desenho de invencdo deve compreender a composicdo com 0S
elementos ja apreendidos

8. O Desenho deve ser utilizado para auxiliar outras matérias, especialmente a
Geografia. No Parecer sobre o Ensino Primério chegou até a incluir numerosos
exemplares de mapas confeccionados por criancas, para demonstrar a
exceléncia de tal procedimento. (BARBOSA, 2002, p. 59-60).

Os principios metodolégicos de Rui Barbosa visavam a necessidade de
desenvolver conhecimentos técnicos de desenho para todos os individuos, pois
libertados da ignorancia seriam capazes de invencao propria. Assim seus métodos
e seus objetivos direcionavam a educacdo popular para o trabalho. Mas, Rui
Barbosa possuia uma influéncia romantica, também. Para ele a natureza era
veiculo de educacéo dos sentimentos, isto €, quando sentimos o belo na natureza,
podemos perceber nossos estados de animo em seus fendmenos. “O desenhar
frente a natureza fora introduzido entre nés por Georg Grimm, pintor alemao que
chegou ao Brasil em 1874, ensinando por dois anos (1892-1894) na Academia
Imperial de Belas Artes, onde passando a trabalhar ao ar livre com seus alunos,
provocou mudanca radical de método”. (BARBOSA, 2002, p.61).

A concepcdo da Arte como educacdo moral surge desse
posicionamento em que o0s elementos emocionalmente espontaneos sao
identificados com os moralmente validos na vida. “Esta idéia da Arte presidindo
principios morais e éticos influiu decisivamente nos inicios do século XX,
tornando-se mesmo um dos objetivos de seu ensino” (BARBOSA, 2002, p.61).
Assim conservou-se 0 método de observacdo da natureza, o belo, por sua

identidade com a ordem moral, o bem.

Segundo a autora, as propostas de Rui Barbosa seriam de grande
validade se aplicadas e teriam tirado as escolas primarias e secundarias da
influéncia determinante da Academia de Belas Artes, pois com a criacdo da Escola

Normal de Artes Aplicadas a dicotomia Arte e Técnica possivelmente diminuiria.
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De outro lado, os positivistas tinham a arte como veiculo de
desenvolvimento do raciocinio e era ensinada conforme o método positivista,
subordinando a imaginagdo a observagdo para identificar as leis que regem a

forma.

O grande mestre dos positivistas brasileiros era Augusto Comte, o qual
prescreve para as criancas de 7 ou 8 anos até a puberdade uma educacéo
estética baseada no ensino da poesia, musica e desenho de maneira livre, mas
nao completamente espontanea, segundo Barbosa. Contudo, a grande reforma
positivista de Benjamin Constant de 1890, durante a Primeira Republica, para o
ensino secundario, centrou o curriculo no ensino das ciéncias e ndo nas idéias
metodoldgicas de Comte, ressalta a autora. No curso primério (7 a 13 anos) os
alunos deveriam estudar as Ciéncias fisicas e naturais, a Lingua Portuguesa na
pratica, Licbes de Coisas (vindo do método intuitivo), Desenho e Aritmética
seguido da Geometria Prética, Moral e Civica e trabalhos manuais (para o0s
meninos) e trabalhos de agulha (para as meninas). O Desenho e as Aritméticas
estavam associados e eram etapas preparatérias do ensino da Geometria Prética
(BARBOSA, 2002, p.68).

O ensino do Desenho na escola primaria volta a ser baseado na copia
para ser estético, principalmente na copia de estampas. Ja ndo era mais aquele
tipo de copia recomendado pelos liberais, através da qual o aluno repetia a figura

que era tracada pelo professor no quadro-negro.

Na Geometria Pratica os estudos estavam nos conceitos de linha,
figuras e sodlidos geométricos e ao tracado preciso com o uso de instrumentos. O
positivismo e 0 neoclassicismo influenciaram os meios do ensino artistico com
intelectualismo e antiindividualismo. O desenho geométrico ndo estava nos
programas de Desenho e sim nos de Geometria, pois era considerado trabalho
grafico correspondendo as no¢des aprendidas. O ensino da Geometria foi imposto
no Brasil desde o século XVIII com as reformas cientificistas e antijesuiticas
(periodo pombalino) e no século XIX teve alto nivel de importancia mesmo antes
dos positivistas. A Geometria Teorica sempre foi concebida como meio de

desenvolver o raciocinio. Embora antes, o método utilizado fosse pbér em prética
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as operacbes geométricas (1809), com Benjamim Constant (1889) o método
utilizado era elaborar trabalhos graficos correspondentes as nocdes aprendidas.

Para Antonio Pain'? «.

. a mentalidade positiva brasileira ndo acompanhou a
evolugdo do proprio pensamento cientifico” (PAIN apud BARBOSA, 2002, p.73) e
a importancia dada a geometria ndo era, portanto, “... um conceito operacional da
ciéncia, mas de dar aparéncia cientificista a uma especulacdo no estilo da

metafisica tradicional” (idem).

No ensino secundario, no curriculo de Benjamin Constant, os estudos
da Geometria eram 0s mais extensos e aprofundados, mas o Desenho, matéria
obrigatdria do curriculo, ndo era o desenho geométrico e sim o desenho de
ornatos feito mediante observacdo de modelos de gésso. Na época, isso

representava a influéncia da metodologia dominante da Escola de Belas Artes.

Com a morte de Benjamin Constant as novas leis mantiveram o0s
principios positivistas, mas houve consideravel diminuicdo nos contetudos de
Geometria. O curriculo vai preparar o aluno para a escola superior visando o

desenvolvimento do raciocinio, assim:

... a medida que o curriculo vai se tornando menos carregado de noc¢des de
Geometria, vao-se geometrizando os programas do Desenho, assumindo o
Desenho geométrico aquela funcdo propedéutica de desenvolver a inteligéncia
atribuida a geometria pelos positivistas. Talvez esse processo representasse,
além disso, uma submissdo ao preconceito contra a Arte como criagdo, ou
ainda, para usar a linguagem da época, a Arte como Beleza, num curriculo que
nao tinha objetivos formativos gerais, mas cuja finalidade era apenas preparar
para a escola superior (BARBOSA, 2002, p.74).

O carater antiindividualista da concepcédo positivista da Arte como
fendbmeno social resultou no Brasil uma submissdo a estética realista e a
“cientifizacdo da forma pela geometrizacao”. Isso justificou toda a metodologia da
Arte aplicada na Escola Nacional de Belas Artes, cujos professores seguiam 0s
principios racionalistas do positivismo. Apesar da metodologia realista,

principalmente no ensino superior, esta era envolta huma atmosfera romantica,

2 ANTONIO PAIN. Histéria das idéas filosoficas no Brasil. S8 Paulo, Grijalbo, 1967, p.198.
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utépica. Segundo Buarque de Holanda®®, "N&o existiria & base dessa confianca
(dos positivistas) no poder milagroso das idéias um secreto horror a nossa
realidade? (BUARQUE DE HOLANDA apud BARBOSA, 2002, p.76).

Entre 1901 a 1910, no ensino secundario e primario, ha a articulacdo
das duas correntes, objetivadas no Cédigo Epitacio Pessoa’. Uma metodologia
romantica com o liberalismo de Rui Barbosa e uma metodologia realista com o

positivismo das reformas de Benjamin Constant.

O uso de modelos naturais € a vitoria da metodologia romantica, mas
esta ndo permitia o uso do individualismo interpretativo e sim uma representagéo o
mais préxima possivel do real e que era restrita aos objetos. Para os professores
do periodo indicava desenhar de observacao frente a uma forma tridimensional,
real, natural e ndo copiada de cartdes impressos, mesmo se fosse um sélido

geomeétrico.

Passa-se a exigir o desenho geométrico nas escolas primarias e
secundéarias como um meio, ndo como um fim em si mesmo. Para 0s positivistas
era um meio de racionalizacdo da emocao e para os liberais, um meio de libertar a
inventividade posta pela ignorancia das normas basicas de constru¢cao. Assim, o
ensino do Desenho na escola primaria apresentava duas orientacdes: a baseada
no desenho geométrico e a baseada no desenho do natural. Um deveria ter como
base o desenho técnico (escola americana) e o outro o decorativo (escola
francesa do século XIX). A arte decorativa era orientada no sentido de que o
motivo brasileiro fosse estudado e estlizado, sendo a estlizagdo uma
interpretacdo ornamental procurada de um objeto. Dessa maneira, na escola de
Belas Artes, a arte decorativa continuou ligada ao ornato, ao estudo de pecas
acessoérias ou conjunto delas que decorassem uma obra arquitetdnica ou
escultdrica (BARBOSA, 2002, p.84-85).

3 SERGIO BUARQUE DE HOLANDA. Raizes do Brasil. 5.ed. Rio de Janeiro, José Olympio, 1964, p.118.
4 E importante saber que o percentual de analfabetos no ano de 1900, segundo o Anuério Estatistico do
Brasil, do Instituto Nacional de Estatistica, era de 75%. O Codigo Epitéacio Pessoa, de 1901, inclui a légica
entre as matérias e retira a biologia, a sociologia e a moral, acentuando, assim, a parte literaria em detrimento
dacientifica.
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O ensino secundario é reforcado no sentido de ter o privilégio de
conduzir aos cursos superiores, e ap0s breve influéncia das correntes liberal e
positivista acentua a influéncia positivista matematizante e a influéncia culturalista

que tentou basear-se em apressadas interpretacdes evolucionistas da Arte.

Em 1911, a nova Reforma educacional, Lei Rivadavia Correa,
descentraliza completamente o ensino, fazendo valer a autonomia didatica e
administrativa, sem a intervencdo do governo, somente mediante auxilios
materiais. Sem escolas destinadas a formacao do professor secundério, ndo havia
educadores que pudessem exercer a autonomia e liberdade didatica que a lei
estabelecia (BIASOLI, 1999, p.59).

Nesse periodo tem-se 0 exagero das correntes matematizantes, onde
0S programas da escola secundaria iam em direcdo ao tracado puro da geometria
com ajuda de instrumentos e exigéncia de preciséo, e de outro lado a orientagéo
estetizante relegando o estudo da geometria ao ensino primario como mero
estagio preparatorio para o estudo dos ornatos. A justificativa cientificista baseada
numa interpretacdo evolucionista da Arte era difundida naquele tempo e
acreditava-se que pela cOpia dos ornatos se podia desenvolver a capacidade
imaginativa dos alunos, pois 0s ornatos representavam a for¢ca imaginativa do
homem em sua evolugcdo a partir das idades primitivas. E seria no curso
secundario a melhor época para iniciar o desenvolvimento da imaginacao, ja que

preparava para o curso superior (BARBOSA, 2002, p.88-89). Dessa forma,

Recomendava-se as escolas a organizacdo de uma galeria de ornatos
moldados em gésso, exemplificando capitéis de todas as épocas e estilos,
assim como copias também em gésso de vasos incas e astecas e dos ornatos
do Aleijadinho. Deveria o professor explicar o que representavam, o lugar que
lhes correspondia na arquitetura e na cultura artistica da época. Somente
depois de adquiridas sélidas informacdes artisticas, deveria ser o aluno
introduzido no dominio do fazer copiando os elementos estudados (BARBOSA,
2002, p. 90- 91).

Em 1915, a Reforma Carlos Maximiliano, restabeleceu a

responsabilidade do Estado e sua acgéo fiscalizadora sobre o ensino secundario e
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superior. Respeitando a autonomia administrativa e didatica, até certo ponto,
manteve os exames de admissdo para o ginasio e o vestibular para as escolas
superiores instituidos na Lei Rivadavia Correa. Como consequéncia de um
sistema onde passar de ano, passar nos exames finais do ginasio e passar no
vestibular para a escola superior era a meta a ser atingida, as aulas de Desenho

comecaram a ser menosprezadas por serem as que nunca reprovavam.

Nesse periodo surge a abolicdo dos ornatos e dos modelos de coépia
para a escola primaria e normal e sdo recomendados o0s exercicios de
modelagem. Para dar a crianca a sensa¢do material das formas era importante a
modelagem em argila, céra e outras massas. Isso ocorreu na Conferéncia
Interestadual de Ensino Primario, em 1921, convocada pelo presidente Epitacio
Pessoa, onde o decorativismo (que por identidade semantica ao verbo "decorar”
teve rejeicdo no ensino do Desenho) foi condenado e o delegado de Minas Gerais
em sua comunicacdo recomendou que todos os trabalhos fossem feitos do
natural. Enquanto no curso secundario, até pelo menos em 1925, as exigéncias
da corrente matematizante continuasse com a exatiddo e conceituagao
geométrica, em nivel primario surgem novos rumos com a Psicologia de acéo,
dando novas dimensdes a Pedagogia e apontando preocupacdes com as relacdes
entre o desenho da crianca e a Psicologia (BARBOSA, 2002, p.94-95).

Em 1913, temos a chegada ao Brasil do pintor expressionista Lasar
Segall. Em 1917, idéias modernistas surgem com o artigo de Oswald de Andrade
“Em prol de uma Arte Nacional” e a exposicéo da artista brasileira expressionista
Anita Malfatti, mas esses acontecimentos pré-modernistas néo tiveram influéncia

no ensino da Arte.

A aproximacao inicial do Desenho com a Psicologia no Brasil trouxeram
uma atitude de respeito para com o grafismo da crianga, na idéia do desenho
infantil como um produto interno que refletia a organizagcdo mental da crianca, a
estruturacdo em seus diversos aspectos e seu desenvolvimento. “O objetivo
principal era desenvolver métodos de experimentacdo e indagacdo nas
investigacbes a serem feitas, relacionadas com os métodos pedagdgicos em uso
na escola” (BARBOSA, 2002, p. 101). O experimentalismo psicolégico com o
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desenho da crianca, apesar de ser visto como desvio da Arte, em sua producao
gréfica, provocou uma metodologia de busca e enriquecimento de modelos
internos (as idéias) e ndo mais modelos de observacdo externos das aulas de
desenho. A crianca em si é evidenciada com o ponto de partida da Pedagogia,
com caracteristicas proprias e suas potencialidades organicas e funcionais sao

vistas como necessérias a investigagao.

3. A Semana de Arte Moderna e as Influéncias Teéricas no Ensino de Arte

Somente em 1922 com a Semana da Arte Moderna, os valores estéticos
da arte infantil ligados ao seu espontaneismo tiveram reconhecimento. Isso se deu
pela introducdo da cultura brasileira as correntes expressionistas, futurista e
dadaista da arte contemporanea. Anita Malfatti e Mario de Andrade tiveram grande
importancia para a valoragdo estética da arte infantil e na introducdo de novos
métodos que exploravam e valorizavam o expressionismo e espontaneismo da
crianca. A partir da Semana de Arte Moderna, a valorizacdo do Desenho como
técnica e a exaltacdo dos elementos internos expressivos da prépria forma dao um

carater definidor para o pensamento brasileiro:

Lourenco Filho, Alice Meirelles Reis e Zuleica Ferreira, foram os divulgadores
destas novas propostas vinculadoras, lutando por implantar a idéia do trabalho
como formacgédo da personalidade, baseados principalmente nos principios de
Decroly que, a partir de 1921, inovara a educacao técnica, dirigindo na Bélgica
a secao de Psicologia e Orientacao Profissional (BARBOSA, 2002, p.115).

Idéias de autores americanos como John Dewey (a partir de 1900), e
Viktor Lowenfeld (1939), e do inglés Herbert Read (1943), foram também
referéncias para o trabalho dos professores de arte brasileiros. Dewey revela a
funcdo educativa da experiéncia, cujo centro € o proprio aluno. “Para Dewey,
experiéncia é um todo integrado que se organiza quando alguém enfrenta uma
situacao nova. Os habitos que constituem o eu em interacdo com o meio ambiente

‘sdo organizados em uma nova configuragdo ou um novo todo” (BARBOSA, 2001,
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p.157). Lowenfeld e Brittain “referem-se a arte como meio para compreender o
desenvolvimento da crianca em suas diferentes fases, como forma de
desenvolvimento de sua consciéncia estética e criadora” (BIASOLI, 1999, p. 63,) e
Read, “em sua teoria de uma educacao pela arte, discute a questao do objetivo da
educacado, cuja base deve residir na liberdade individual e na integracdo do

individuo na sociedade” (idem).

Todo esse movimento representa o periodo da “Escola Nova” ou
“Pedagogia Nova” no Brasil, cuja énfase é o desenvolvimento da imaginacéo,
intuicdo e inteligéncia da crianca. Depois da Revolucdo de 30, na era Vargas
(1937 a 1945), estado politico ditatorial no pais, ha o afastamento dos educadores
com essa acao renovadora e um entrave da dinamica educacional. O governo tem
forte controle estatal no pais e com a Constituicdo de 1937 o Estado atenua seu
dever como educador e enfatiza a liberdade de iniciativa privada. “O ensino da
arte, nesse periodo, fica reduzido a uma atividade de liberacdo emocional. Ha uma
sensivel reducéo do interesse pelo ensino da arte, comprovada pela diminuicdo de

artigos e informacgdes sobre o assunto” (BIASOLI, 1999, p.64).

Em 1945, apdés a queda do regime ditatorial, houve um periodo de
desenvolvimento cultural e artistico com a inauguragcdo em 1947-48 do MASP
(Museu de Arte de Sao Paulo), do MAM (Museu de Arte Moderna) e o Museu de
Arte do Rio de Janeiro. Esses museus foram de extrema importancia na cultura
brasileira com reflexos na arte e educagdo. Em 1951, é realizada a 12 “Bienal”
brasileira gerenciada pelo MAM. Os ideais da Escola Nova voltam e seus lideres

sao reconduzidos ao poder.

Nesse cenario, Augusto Rodrigues, influenciado pelas idéias de
Herbert Read que valorizava a arte infantil e em sua concepcéo de arte baseada
na liberdade e expresséo criadora, liderou a criacdo de uma “Escolinha de Arte”,
no Rio de Janeiro (em 1948), estruturada nos principios do livro de Read,

Educacao pela Arte.

Em uma experiéncia pioneira, Augusto Rodrigues desenvolve a auto-

expressao de criancas e adolescentes. A Escolinha, um ateli€ onde desenham e
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pintam livremente, € proposta alternativa de ensino de arte e é recebida com
entusiasmo por artistas de vanguarda da época, bem como por professores
interessados em ali colher o que é mais adequado a aplicagcdo em seu proprio

trabalho. Ele afirma:

Estava muito preocupado em liberar a crianca através do desenho, da pintura.
Comecei a ver que o problema ndo era esse, era um problema muito maior,
era ver a crianca no seu aspecto global, a crianca e a relagéo professor-aluno,
a observacdo do comportamento delas, o estimulo e os meios para que elas
pudessem, através das atividades, terem um comportamento mais criativo,
mais harmonioso. As criancas vinham cada vez mais, e as idades eram as
mais diferentes. Felizmente, tinhamos duas coisas muito positivas para um
comeco de experiéncia no campo da educacdo, através de uma escola. A
experiéncia era feita em campo aberto, e a diferenca de idades também foi
outra coisa fundamental para que eu pudesse entender, um pouco, o problema
da crianca e o da educacdo através da arte. Deveriamos ter um
comportamento aberto, livre com a crianca; uma relacdo em que a
comunicacao existisse através do fazer e ndo do que pudéssemos dar como
tarefa ou ensinamento, mas através do fazer e do reconhecimento da
importancia do que era feito pela crianca e da observacédo do que ela produzia.
De estimula-la a trabalhar sobre ela mesma, sobre o resultado ultimo,
desviando-a, portanto, da competicdo e desmontando a idéia de que ali
estavam para serem artistas (Depoimento de Augusto Rodrigues, apud
FERRAZ; FUSARI, 2002, p. 31- 32).

Para Ferraz e Fusari (2002) € uma suposicdo de que, ao aprender
fazendo, o aluno também saberia fazé-lo cooperativamente, na sociedade.
Contudo, na época, houve a criacdo de varias Escolinhas similares em diversos
estados do pais. “As escolinhas de arte se multiplicaram e até 1973 eram os
anicos espacos nao sO para o aperfeicoamento dos arte-educadores como
também para o ensino da arte, ja que na escola a pratica artistica “se restringia” as
areas de iniciac&o técnica” (PARANA apud SUBTIL, [199-] p.3).

Para Biasoli (1999, p.66), um dos principios de todas as escolinhas era
a idéia de trabalhar fora do sistema educacional publico, tentando ao mesmo
tempo influencid-lo. Como atuavam de maneira ndo competitiva e mesmo
cooperativa, contavam com a ajuda e suporte da comunidade intelectual onde

eram implantadas.
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O Governo Federal, depois de 1958, por causa da repercussdo das
praticas desenvolvidas, permite a criacdo de classes experimentais de arte nas
escolas primérias e secundarias. Sao firmados, inclusive, alguns convénios com
instituicbes de ensino privado para preparar os professores interessados. Com
essa postura a arte considerada fundamental para a educacdo formal, passa a
estar, para Biasoli (1999, p.66), em lugar subalterno no ensino primario e

secundario e é fonte de ensino alternativo como complemento da escola.

Com o presidente Juscelino Kubitschek (1955-1960), a expansao
econOmica e a modernizagao das instituicbes sédo a preocupacao do governo. A
industrializacdo acarreta o desenvolvimento de outros setores da economia, com

novos empregos, novas mercadorias, dando impulso ao consumo da populagéo.

Isso refletira numa renovacao da area cultural. Muitos acontecimentos
nessa area serdo lembrados: a criacdo da Universidade de Brasilia, onde se
iniciam pesquisas e estudos de educacdo por meio da arte-educacao, refletindo
uma abordagem da “educacdo pela arte” e, também, debates freqlentes a
respeito de trabalhos anteriores de educadores europeus e americanos a respeito
do que deve constituir a universidade brasileira; o Iseb (Instituto Superior de
Estudos Brasileiros), elabora novas abordagens sociais e filos6ficas para o
desenvolvimento brasileiro; a acdo e a elaboracéo tedrica de Paulo Freire com o
movimento de libertacdo pela conscientizacdo; o decreto da Lei de Diretrizes e
Bases da Educacdo, em 1961, exigida desde o comeco da Republica; o
movimento concretista, na literatura, explodindo em 1957, recebe reconhecimento
internacional; a obra Grande Sertdo Veredas de Guimardes Rosa estabelece
novos parametros para o romance brasileiro; o Cinema Novo apresenta uma visao
critica da realidade brasileira; a Bossa Nova reorienta a muasica popular; a
Fundacdo Bienal de Sao Paulo, criada e instituida pelo empresario Ciccillo
Matarazzo, em 1962, € idealizada para assumir a realizacdo das "Bienais”, que
desde sua primeira edicdo, em 1951, até esta data, eram da responsabilidade do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM) (BIASOLI, 1999, p.67,68,69).
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4. As Politicas do Estado para o Ensino de Arte

Com o golpe de 1964, que origina a ditadura militar, os dirigentes
buscam a modernizacdo de nosso pais pelo investimento estrangeiro,
principalmente o norte-americano. Na educagdo ha a preocupacdo de adaptar
idéias e modelos estrangeiros as condigcBes nacionais. Para 0s movimentos
culturais surge a censura, dificultando ou mesmo impedindo as manifestacdes da

populacao e da intelectualidade brasileira.

Em relacdo ao ensino da arte, a livre expressao é supervalorizada, bem
como seu ensino como atividade extracurricular e extraclasse. O ensino da arte
recebe influéncia das concepcdes de Paulo Freire e de estudos e métodos que
norteiam esse ensino nas escolas americanas. Em 1968, é promulgada a Lei n°
5.540/68 que propde a reforma universitaria e, em 1971, a Lei n°® 5.692/71, que
propde a reforma de 1° e 2° graus, mas impostas de maneira autoritaria, por

militares e tecnocratas imprimindo uma tendéncia fortemente tecnicista.

E assim que se concretiza, em parte, a luta pela obrigatoriedade da arte na
escola, comecada la na década de 1920, regulamentada agora pela lei de
Diretrizes e Bases da Educacao nacional, n® 5692/71, implantada pelo governo
militar. E pelo acordo oficial MEC-USAID (Ministério da |[Educacédo e Cultura,
United States Agency for Internacional Development) o Brasil passa a receber
assisténcia técnica e cooperacao financeira para a implantagdo da reforma da
educacéo brasileira (BIASOLI, 1999, p.72).

De um lado, a lei obriga o ensino da arte nas escolas, de outro, a
censura imposta pela ditadura reprime a atividade artistica. A arte € valorizada,
mas obrigada a colaborar com a industrializacdo e a tecnologia para garantir a
producdo e o consumidor. “... os professores incorporam esse enfoque técnico
através de um trabalho centrado no treinamento de habilidades e aptidées”
(SUBTIL, [199-], p.3).
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A pedagogia tecnicista no Brasil, gestada a partir da década de 70, em
decorréncia do modelo s6cio-econémico desenvolvimentista, pouco se interessou

pelo conhecimento dos movimentos artisticos.

Nas aulas de arte, os professores enfatizam um ‘saber construir’ reduzido aos
seus aspectos técnicos e ao uso de materiais diversificados (sucatas, por
exemplo), e um ‘saber exprimir-se’ espontaneistico, na maioria dos casos
caracterizando poucos compromissos com o conhecimento de linguagens
artisticas (FERRAZ, FUSARI, pag. 32, 2002).

Muitos professores valorizam as propostas e atividades dos livros
didaticos, como maneira de ter bases tedricas fundamentadas, ja que havia uma
lacuna neste sentido. No entanto, nos anos 70/80 os livros didaticos estdo em
pleno auge mercadolégico e é discutivel sua qualidade para se aprimorar 0s

conceitos sobre arte.

Com a lei n° 5692/71, o ensino da arte passou a fazer parte do curriculo
escolar, mas sem cursos universitarios para formacéo de professores de arte, ndo
se podia cumprir a lei que determinava a exigéncia de formacdo minima para o
exercicio do magistério: a) no ensino de 1° grau, da 12 a 42 série, ter um professor
com habilitacdo especifica de 2° grau; b) da 52 a 82 série do 1° grau, um professor
com habilitacdo especifica de grau superior, no nivel de graduacéo, representada
por uma licenciatura de 1° grau obtida em curso de curta duragdo; c) em todo
ensino de 1° e 2° graus, um professor com habilitacdo especifica obtida em curso
superior de graduacdo correspondente a licenciatura plena. Nem todos os
professores existentes estavam em condicBes de trabalho pela “polivaléncia”
apregoada pela lei, isto €, um s6 professor trabalhando as areas de musica, artes
plasticas e teatro. Essa situacdo, além de prejudicar os educadores formados
numa area especifica, reduzia o conhecimento artistico, ja desvalorizado no
espaco escolar (BIASOLI, 1999, p.72-73).

Sendo assim, o governo decide, em 1973, criar um curso especifico
para preparar professores de educacado artistica. Surgem cursos de licenciatura
curta, com duracédo de dois anos, pretendendo preparar um professor de arte
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capaz de lecionar musica, artes plasticas e teatro, a0 mesmo tempo, da 52 a 82
série do 1° grau. E a licenciatura plena que, além dessa habilidade geral, devia
conduzir a habilitagbes especificas em artes plasticas, artes cénicas, musica e
desenho. Em 1978, séo criados os cursos de licenciatura plena em educacéo
artistica, com duracdo de quatro anos, seguindo o curriculo minimo ja
estabelecido por lei, apenas com acréscimo de novas disciplinas e a mesma
proposta de polivaléncia. A esse respeito, como resultado do projeto piloto de uma
pesquisa realizada por alunos do curso de artes plasticas da ECA-USP em 1977-
78, Barbosa'® afirma, sobre a educacio artistica nas escolas publicas de S&o

Paulo:

Os professores estavam totalmente confusos acerca da metodologia e
envolvidos na tarefa de entender seu papel de agentes da polivaléncia;

BN

preocupados em obedecer a legislacdo, ensinavam — sem saber como —
musica, teatro e artes plasticas ao mesmo tempo. ... Destacamos, também,
uma atitude inversa de submissdo absoluta aos livros didaticos, seguidos
preguicosamente do comeco ao fim do ano (BARBOSA apud BIASOLI,1999, p.
75).

O ensino da arte é considerado, entdo, apenas uma atividade em que a
criacao artistica se faz como fator afetivo, emocional, sem haver o pensamento
reflexivo na producéo artistica. A énfase esta no aspecto técnico dos instrumentos

artisticos.

5. A Década de 80

Com a Nova Republica, na primeira metade da década de 1980, e a
perspectiva de uma nova fase na vida do pais, ha uma reconquista do prestigio da
area educacional, mas ndo acontece 0 mesmo em relacdo ao ensino de arte. Em
1986, pelo Conselho Federal de Educacéo, que reformula o nacleo comum dos

curriculos das escolas de 1° e 2° graus, ficam determinadas como sendo matérias

> ANA MAE BARBOSA. Arte-educagéo: conflitos e acertos. S0 Paulo: Max Limonad, 1985.
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basicas: portugués, estudos sociais, ciéncias e matematica. A educacao artistica
deixa de ser matéria basica, mas passa a ser exigida para os estabelecimentos
oficiais e é facultativa para os alunos. A arte ndo é basica na educacdo, mas €

exigida e desvalorizada no contexto educacional (BIASOLI, 1999, p.78).

Ha, também, na década de 80, o inicio de uma série de associacodes,
congressos, seminarios, simposios — nacionais e internacionais — sobre arte,
ensino da arte e historia da arte para discutir, propor renovacdes e inovagdes na
area. Contudo, a idéia do desenvolvimento da criatividade ligada a
espontaneidade, autoliberacdo e originalidade, é a concepcao de ensino de arte
gue a grande maioria dos professores demonstram (BIASOLI, 1999, p.76-77).

Fundamentada no projeto D.B.A.E. (Disciplined Based Art Education),
que foi incentivado pela Getty Foundation, a proposta de um novo posicionamento
tedrico-metodoldgico, conhecido por “Metodologia Triangular”, foi difundido 