


TRADICAO E CONTEMPORANEIDADE EM ESCOLAS
DE ARTE*

Marina Pereira de Menezes de Andrade

O artigo aborda a tradicdo como conceito que caracteriza a contemporaneidade. Partin-
do dos escritos de Thierry de Duve sobre as escolas de arte, analisa a tradicdo no ambito
da histéria da arte, da transmissdo e da constru¢do e manutencdo do campo artistico.
Entre as conclusées, discute continuidades e rupturas como processos simultaneos.

A partir da experiéncia como professor e organi-
zador de projetos para escolas de artes, Thierry de

TRADITION AND CONTEMPORANEITY IN ART
SCHOOLS | The article addresses tradition as a

Duve tece consideracdes sobre a histéria do ensino concept that characterizes contemporaneity. from

artistico no livro Fazendo escola (ou refazendo-a?)"
e no artigo Quando a forma se transformou em
atitude — e além.? Nesses escritos, aborda algumas
guestdes que circundam os programas, o estatuto

the study of Thierry de Duve on art schools, tradition
is analyzed within the history of art, transmission
and construction and maintenance of the artistic
field. Continuity and ruptures are some of the
conclusions discussed as simultaneous processes. |

B ) o tradition contemporaneity education
e a funcdo das escolas de arte, tais como tradicéo,

mercado, profissionalizacdo, liberdade produtiva

e perda do valor atribuido a técnica. No exame das relacdes entre arte e as institui¢des de ensino, Duve
analisa as trés principais vertentes que a seu ver influenciaram as escolas de arte desde a criacdo das
academias: o0 modelo académico, o modelo da Bauhaus e um terceiro, que se relaciona a contempora-
neidade. Para cada um dos trés momentos o autor propde triades de conceitos: talento/métier/imitacao,
criatividade/meio/invencao e atitude/pratica/desconstrucao, respectivamente.

O ultimo momento, mais relacionado a arte contemporanea, é construido mediante mudancas em re-
lacdo aos dois modelos anteriores. O talento e a criatividade cedem vez a atitude, mais critica e depen-
dente de um projeto. Em lugar do métier e da pureza do meio, a palavra “pratica” marca a interdiscipli-
naridade das obras que questionam a prépria condigdo enquanto arte. A desconstrugao fecha a triade,
caracterizando o momento em que a invencdo deixa de ser um valor.

A desconstrucdo entrou em diferentes campos do conhecimento (seguindo a influéncia dos escritos
de Derrida e Deleuze) e no préprio ensino da arte, sendo, para Duve,?> “um sintoma do desmazelo de

Daniel Senise, Poca Il, 2006; acrilica sobre colagem
em madeira, 215x215cm
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uma geracao de professores de arte que viveu a
crise da invencado sem nunca ter sido submetida a
disciplina da imitagcdo”. De fato, esse terceiro mo-
delo ndo é, para o autor, um paradigma pds-mo-
derno que substitua o0 moderno, mas é o mesmo
paradigma “sem a fé e com a suspeita. Eu tendo a
vé-lo como uma pds-imagem, um sintoma nega-
tivo de uma transicdo histérica cuja positividade
ainda nao esté clara”.*

Ainda que identifique esses modelos distintos,
Duve constata que as escolas de artes ndo aban-
donaram a estrutura da academia ou da Bauhaus.
Ha restos e sinais de resisténcia dos valores desses
modelos, de maneira que em vez de se escolher
entre talento e criatividade, métier e meio ou imi-
tacdo e invencdo, podem-se encontrar solucoes
para o ensino na reflexdo sobre essas oposicoes.

Assim, entre talento e criatividade ressalta-se a
importancia do julgamento, pois, mesmo que
a arte ndo seja ensinada, o julgamento pode ser
formado. O métier e o meio cedem a tradicao,
gue é o reconhecimento do passado e de suas
influéncias. Da imitacdo e invencdo, seguem-se
as propostas baseadas na simulagdo — que é um
modo de apropriagdo —, em que os estudantes
se posicionam como artistas pela subversdo ou
simulagdo de uma regra institucional. Desses trés
conceitos (julgamento, tradigdo e simulacdo), en-
fatiza-se aqui a nocdo de tradigdo, que vai além
da oposigdo entre classico e moderno ou entre
continuidade e ruptura.

No modelo da Bauhaus, no qual havia a busca da
invencado e a constante solicitacdo de diferencia-
¢do, a tradicdo indicaria apenas algo que deveria
ser superado, questionado e até eliminado. Para
além do ensino da instituicdo, essa visao carac-
terizou de modo mais amplo a arte moderna —
sendo emblemdtico o exemplo da afirmacdo que
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os futuristas traziam em seu manifesto: “nds nao
queremos saber dele, do passado, nos, jovens e
fortes futuristas!”

Mas se inicialmente a tradicdo e a modernidade
sdo vistas como palavras excludentes, Antoine
Compagnon® observa que “A tradicdo moderna
comegou com a tradicdo do novo como valor”.
A arte moderna seria marcada pela contradicao,
de maneira que, “se a justaposicdo dos termos
classicismo e tradicdo é aceitavel, o termo moder-
no evoca sobretudo a traicao, trai¢do da tradicao,
mas também repadio incansavel de si mesmo”.®
Se por um lado essa traicdo indica um paradoxo,
por outro pode ser observada como coexisténcia
de valores apesar de suas distin¢des. Isso indicaria
um modo de reconhecer na modernidade tanto
a inovagdo quanto a tradicdo, impondo um olhar
nao dicotdmico para os fendmenos, distante de
oposicdes como de razdo e emog¢do ou mimese
e expressdo. E assim, em vez de habitar os extre-
mos, as analises poderiam focar-se nos transitos
entre as definicdes, relativizando valores absolutos.

Para o estudo da contemporaneidade, a quebra
das dicotomias significa que ndo é necessario es-
colher entre a adesdo a tradicdo ou ruptura na
busca do novo. Como analisa Duve,” a palavra tra-
dicdo deve ser reabilitada, pois

Reserva-la ao academismo, enquanto que o
dadaismo encontra-se no museu é condenar-se
a essa visdo infantil e vanguardista da histéria
que se arrepende ou denuncia a ‘recuperacéo’
das vanguardas e valoriza a ruptura pela
ruptura.

Excluindo a tradicdo, perpetua-se o mito moder-
no da tabula rasa, desconsiderando transitos e
continuidades entre a arte moderna e a do pas-
sado. Segundo o autor, a tradicdo ndo implica
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a retomada do métier (o oficio), pois nao é pela
aprendizagem que ela se transmite, mas através
da indUstria cultural, representada por museus,
exposicoes, galerias e mercado.® Tampouco resga-
ta 0 meio, pois ndo ha o reconhecimento de uma
linguagem universal ou de critérios de pureza.

A partir dessa andlise, entende-se que a tradicdo
evoca uma relacdo com o tempo, com saberes
gue ressoam em permanéncias e reminiscéncias.
De fato, se a tradicdo ndo implica a plena retoma-
da do métier ou do meio, ndo exclui o didlogo e o
conhecimento deles. Inseridas na histéria da arte,
as obras sdo modos de transmisséo e continuidade
de tradigdes artisticas — seja a tradicdo da pintura,
da arte ocidental e branca, de ambas ou outras.
E ainda que a tradicdo ndo possa ser aprendida
como um oficio ou uma linguagem especifica, ela
é transmitida no conjunto de escolhas que guiam
as praticas e os curriculos nas escolas de arte.

Com essa abordagem do conceito de tradi¢do, ha

1

a relativizagdo das ideias do “novo” e da “van-
guarda”, pois se reconhece que a afirmacdo de
algo como arte depende dos didlogos com outros
objetos que também foram designados enquan-
to tal. Assume-se uma concepcdo da arte como
uma pratica que envolve relagbes — tanto de
produtores, consumidores e instituicdes como
de valores artisticos, que sdo estabelecidos por

meio da comparacéo.

Sob tais considera¢bes, pode-se pensar, por
exemplo, acerca da "inovacdo” que envolve a
Fonte, de Duchamp, cuja exibicdo dependeu
tanto da existéncia de um Saldo (e dos que o
precederam) quanto de suas posteriores formas
de difusdo. Entendida assim, a tradicdo perpassa
mais a consciéncia na concepcao e circulacdo da
obra do que propriamente uma metodologia ou
uma linguagem coesa e discernivel.

Como norma Unica, a nogdo de tradicdo parece
estar encerrada. Entretanto, se hd o reconhe-
cimento de que as descobertas e continuidades
estiveram sempre presentes na histéria da arte,
amplia-se a nocdo de tradicdo, para abarcar res-
sondncias e didlogos entre temporalidades, que
possibilitaram (e possibilitam) caminhos diversos.
A tradigdo, assim, torna o passado presente en-
quanto relativiza a distancia entre o que é dito
novo e velho. Como transmissao (o que pode ser
através da oralidade, de mestres, escolas, estudos
ou mesmo da observagdo), a tradicdo implica mo-
vimento e troca entre obras de épocas e locais
variados — como num museu imaginario. Essa tra-
dicdo inclui ndo apenas a reflexdo acerca do ob-
jeto estético, mas o questionamento sobre o que
é esse objeto, a insercdo da arte, seu mercado e
seus processos, o estatuto do artista e seu papel
na sociedade contemporanea.

Na histéria da arte o termo tradicdo esteve mui-
tas vezes atrelado a norma designada “classica”,
caracterizada pelos ideais gregos e romanos.
Essa concepgao firmou-se de modo que tradicdo
se tornou sinénimo do classico e do académico.
As origens dessa nocao talvez estejam na proépria
formacao tedrica da area, que com a norma clas-
sica periodizou a histéria da arte. Ela foi utilizada
como valor atemporal (e anacronico), fornecen-
do subsidios para analisar a arte em diferentes
momentos e contextos. Assim, designou o auge
do progresso da arte para Giorgio Vasari, emba-
sando, por exemplo, sua critica ao estilo gético,
em que recorreu ao tratado De Arquitetura, de
Vitravio. Seguindo e legitimando a norma clas-
sica, Johann Joachim Winckelmann escreve His-
téria da Antiguidade em 1764 e condena a arte
de seu proéprio tempo, o rococo, pelos mesmos
critérios de Vitrvio citados por Vasari em sua
oposicdo ao gotico.®
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Dentro da dicotomia classicos e anticlassicos,
aqueles eram os que davam continuidade aos
valores (tradicdo) previamente estabelecidos pela
norma do classicismo, enquanto estes eram o0s
que apresentavam fraturas e rupturas. Desse se-
gundo grupo se origina grande parte das nomen-
claturas da arte, como gético, barroco e rococd,
gue Gombrich'® nomeia como seguidores de um
principio de exclusdo. Esse grupo marca a diferen-
ca "entre 0 'ndés’ e o ‘eles’, entre o universo do
gue Ihe é familiar e o vasto e inarticulado universo
externo, de que ele ndo faz parte e rejeita”.

No histérico das academias de arte, consolida-se
a relacdo entre a tradicdo e a norma classica,
algo que era reforcado nos préprios exercicios e
modelos estudados pelos alunos das academias.
Nesse momento, porém, pensar a tradicdo clas-
sica era um modo de transmitir mais do que um
conjunto de valores artisticos, de fato um estatuto
para a arte. O chamado modelo classico estava
diretamente associado a valorizagcdo do artista na
sociedade. Na origem da Academia Real de Pin-
tura e Escultura francesa, em 1648, Nathalie Hei-
nich' destaca que havia o desejo de substituir o
quadro corporativo e o carater artesanal de faze-
res mecanicos pelo acesso ao estatuto reservado
as artes liberais.

Ainda assim, a tradicdo ndo impediu a valorizagdo
da individualidade. Sob o olhar contemporaneo,
influenciado pela diversidade de manifestacdes, a
producdo académica parece homogénea em seus
temas e formas. Contudo, na unidade das obras
produzidas pela academia, havia também parti-
cularidades. O modo como essa transmissdo era
apreendida, interpretada e arranjada desdobrou-se
de maneiras diferenciadas. Nessa vertente, a tradi-
¢do é especialmente um modo de pertencimento
e insercdo, que agrega justificativa e valor.

Arte & Ensaios revista do ppgav/eba/ufrj | n. 28

No texto Tradicdo e talento individual, de 1917,
T.S. Eliot" afirma que a palavra tradicdo ndo cos-
tumava aparecer nas apreciacbes de escritores
Vivos ou mortos, exceto em casos de censura.
Quando ha o elogio a um poeta, aponta o autor,
é muito mais pelo aspecto singular de sua obra
do que pelo que hd em comum com outros. Sem
esse preconceito, ele continua, podemos perce-
ber o valor de uma obra justamente pelos didlo-
gos com seus ancestrais. Acentua, porém, que,
consistindo em “seguir os caminhos da geracdo
imediatamente anterior a nossa gracas a uma ti-
mida e cega aderéncia a seus éxitos, a tradicdo
deve ser positivamente desestimulada”.’® Em sig-
nificado mais amplo,

Ela envolve, em primeiro lugar, o sentido
histérico (...); e o sentido histérico implica
a percepcdo, ndo apenas a caducidade do
passado, mas de sua presenga; o sentido
histérico leva um homem a escrever ndo
somente com a prépria geracao a que pertence
em seus 0ssos, mas com um sentimento de
que toda a literatura europeia desde Homero
e, nela incluida, toda a literatura de seu
proprio pais tém uma existéncia simultdnea
e constituem uma ordem simultdnea. Esse
sentido histérico, que é o sentido tanto do
atemporal quanto do temporal reunidos, é
0 que torna um escritor tradicional. E é isso
que, a0 mesmo tempo, faz com que um
escritor se torne mais agudamente consciente
de seu lugar no tempo, de sua prdpria
contemporaneidade.’

Acrescenta o autor que nenhum artista tem sua
significacdo completa sozinho. A nova obra, en-
tretanto, ndo é passiva as que a antecedem, vis-
to que “Os monumentos existentes formam uma
ordem entre si, e esta s6 se modifica pelo apa-
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Tunga, Olho por olho — Xadrez, 2005; poliuretano expandido, resina
epoxi, aluminio, plastico e borracha; 7000x7000x | 600mm

recimento de uma nova (realmente nova) obra
entre eles”.'® Tal afirmacdo remete & analise da
obra de Marcel Duchamp feita por Thierry de
Duve: a obra que em sua contemporaneidade
modifica a maneira de apreender a arte do pas-
sado. Fazer arte, assim, é filiar-se na complexa

e heterogénea histéria de manifestacdes que fo-
ram e sdo nomeadas como arte. Seu lugar nado
é configurado como uma nova etapa histérica,
mas é apreendido simultaneamente com outras
manifestacdes. Por isso, talvez, o estranhamento
gque muitas obras contemporaneas causam; elas
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sdo apreendidas em um tempo e atemporalmen-
te ao lado de artistas das mais diversas épocas. E
a concomitancia entre presente e passado impoe
uma dinamica de reajustes.

E nesse sentido histérico, citado por Eliot, que se
pretende inserir a questao da tradicdo. Constituida
por saberes sobre o campo da arte, permite uma
consciéncia e, a0 mesmo tempo, pertencimento e
atuacdo.'® Contudo, em um entendimento plural
da tradicdo, é preciso uma abordagem da histéria
gue também inclua diversidade. E, segundo Ann
Lauterbach,’ a falha no argumento de T.S. Eliot
estaria justamente na insisténcia de uma “ordem
existente”, de uma “trajetdria coerente que impli-
ca e aceita o canone histérico, quando sabemos
que a histéria é uma pluralidade em que muitas
histérias podem ser encontradas”.'®

Acrescenta-se, ainda, que o proprio artista e escri-
tor ndo tem dominio da maneira como sua obra
serd interpretada, de modo que as histérias que
perpassam uma obra vao além da intencdo inicial.
E, ultrapassando seu tempo — na longevidade das
imagens e textos —, a obra mantém-se aberta para
interpretacdes e reconfiguracdes, permitindo filia-
¢Oes a diferentes tradi¢oes e pontos de vista.

Os termos consciéncia e tradicdo aproximam-se en-
guanto modos de relacionamento com o passado.
Enquanto o primeiro sinaliza a prudéncia de co-
nhecer o campo para guiar seus modos de agir, o
segundo pressupde o conhecimento para a identi-
ficacdo, para reforcar um pertencimento. Quando
Marcel Duchamp defendeu em palestra de 1960
a ida do artista a universidade, uma consequéncia
implicita seria justamente esse conhecimento de
sua época (da arte que lhe é contemporanea) e
a valorizacao do artista como outros profissionais
da sociedade. Em ocasido de entrevista, Daniel Se-
nise'® comenta a importancia do estudo quando,
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discorrendo sobre a estrutura aberta e sem curri-
culo da Escola de Artes Visuais do Parque Lage,
destaca:

Hoje em dia, ndo dé para vocé aprender arte a
partir dos fundamentos formais: como é que
o quadro funciona, o que é ritmo, equilibrio,
etc. O livro da Fayga Ostrower, Universos da
Arte, que é muito interessante, por exemplo,
nado é suficiente. Tem que se contextualizar.
Se sinalizam com o pds-moderno, vocé tem
que saber o que é moderno.

Essa contextualizacdo ocorre especialmente pelo
conhecimento do préprio campo artistico, que
conjuga histérias e tradi¢des. Esse conhecimen-
to, entretanto, nao fornece métodos ou férmulas
para producdo de obras de arte. A fala de Cezar
Bartholomeu,?® quando perguntado sobre a ne-
cessidade de o artista aprofundar seu estudo em
histéria da arte, problematiza a questao:

A histéria é uma das principais teorias que
informam o processo, mas a teoria tem de
se consolidar em uma densidade do olhar do
sujeito — ndo basta entender a teoria, e, assim,
ndo se trata de uma relacdo/formacédo direta:
nem todo olhar informado por uma boa teoria
gera artista — alids, na contemporaneidade, eu
diria quase que o contrario — todo mundo é
muito informado, mas os olhares sGo bastante
pobres. Naturalmente o ponto de vista de
Danto, de uma teoria institucional, me ¢
bastante estranho, pois ndo apenas tende a
desconsiderar a histéria (o que ele mesmo,
em texto que revisa the artworld, é forcado
a repensar), mas inverte a relacdo entre
obra e instituicdo para sancionar, digamos
assim, o readymade no saldo — academiciza o
Duchamp, por assim dizer. Isso se refere bem
a ultima parte da pergunta: consciéncia critica
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do campo, consciéncia critica do mundo
sd0 necessarias para a producdo de arte: ela
mesma, um aparecer critico (grifo original).

Sobre o conhecimento da histéria, Duve proble-
matiza um grupo de artistas, entre eles Julian
Schnabel e David Salle, que designa como “artis-
tas-historiadores”. Esses produtores ndo podem
ser acusados da ignorancia da histéria, sendo
eles mesmos historicistas que honestamente ci-
tam, reciclam ou fazem pilhagem. Para o autor,
esses artistas seriam o produto de um ensino que
manteve da vanguarda o mito da criacdo tabula
rasa, vendo a tradicdo da imagem nivelada pelo
julgamento e orientada pela histéria — tal como
mostram os cursos de sobrevoo histérico. Tais ar-
tistas desconhecem que a vanguarda é sua tradi-
¢do, como expde Duve,?!, que enfatiza o fato de
gue o mérito de ser chamado de “pintura” ocorre
pela comparagdo com artistas exemplares que
também pertencem a essa tradi¢do, tais como
Mondrian e Caravaggio.

Quando se propde reconhecer a tradicdo na con-
temporaneidade, objetiva-se ndo a identificagdo
de uma tradicdo do contemporaneo, mas de di-
versas tradicdes (apolineas, dionisfacas, culturais
e histéricas). Na liberdade que caracteriza o cam-
po, os artistas podem transitar entre esses saberes
ou reminiscéncias, escolhendo na histéria da arte
interlocutores que ddo suporte a suas manifes-
tacoes. E, assim, a obra é em si mesma um (a)
parecer critico, um posicionamento sobre a arte.
Nesse quadro, pode-se ver a tradicdo como teo-
ria, mais relacionada a pratica artistica do que a
uma apreensao critica posterior — de maneira que
a obra ndo é produto de uma teoria, mas uma
construgdo tedrica em si. Nesse sentido, pode-se
interpretar a frase proferida por Tunga:?* “Todos
0s meus trabalhos sdo uma teoria, que é ao mes-
mo tempo teoria de si mesmo e teoria da arte”.

E se, como analisa Didi-Huberman,? quando
estamos diante de uma imagem nos colocamos
diante do tempo, a imagem é também um sim-
bolo material da continuidade e da permanéncia.
A prépria preservacdo da obra evoca diferentes
tradicoes, consciéncias e teorias. Sob a influéncia
desse pensamento, a retomada do conceito de
tradicdo tem como objetivo a afirmacdo de que a
arte é um campo culturalmente constituido, ndo
se trata de uma linguagem universal ou um dado
natural. Sem “ponto zero” ou “tela em branco”
ao trabalhar no campo da arte, o artista assume
(mesmo inconscientemente) que sua obra pode
ser apreendida no didlogo com os numerosos sa-
beres que constituem esse dominio.

No ambiente contemporaneo, uma caracteris-
tica em especial ressoa em meio as plurais ma-
nifestacdes artisticas: ndo ha a continuidade de
um tipo de representacdo, técnica ou experi-
mentacdo do meio, mas de um questionamento
sobre os limites e possibilidades da arte e sua
institucionalizagdo. Ao mesmo tempo, o artista
é o artista em geral, que ndo depende do do-
minio do oficio ou do meio, mas participa do
campo artistico e atua sob os precedentes (ou
as tradigbes) que especificam essa area. Nesse
ambito constitui-se a necessidade de o artista
"se contextualizar”, como diria Daniel Senise,?*
ouU possuir uma consciéncia histérica — algo
que isoladamente ndo produz a obra, mas que
é condicdo para a designagdo enquanto arte.
O mesmo artista afirmaria em contexto de en-
trevista que: “Vocé é contemporaneo porque é
sensivel a producdo a que vocé estd assistindo”.

Ao tratar do “artista em geral” — expressdo usa-
da por Duve para designar a condicdo em que se
pode ser artista sem ser pintor, escultor, gravador
ou praticante de qualquer arte em particular —
reconhece-se a continuidade de uma arte gené-
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rica que usufrui da liberdade caracteristica das
manifestacoes desde os anos 60 (entre elas a pop
art, a land art, a arte conceitual) e, em especial,
do legado de Marcel Duchamp. Ressaltar essa
“filiagdo”, entretanto, ndo significa uma forma
de adesdo repetitiva e uniforme. Entende-se aqui
que a tradicdo é heterogénea e que os modos
por que pode ser apreendida sao multiplos e di-
versos — assim como foi a tradigdo classica. Po-
de-se dizer que a identificacdo da continuidade
dessas ideias ndo significa a adesao universal ou
mesmo um conjunto de valores coesos que, como
modelos, poderiam ser aplicados a qualquer caso.
A nogao da tradigdo é aberta para interferéncias,
influéncias e mudancas. Como uma tradicdo cul-
tural que se ressignifica a cada apresentacéo, de-
ve-se reconhecer que a tradicdo — o passado em
ressonancia e incorporacao — é rica em solucgoes e
possibilidades de didlogo.

O reconhecimento de Duchamp como referéncia
para pensar acerca da arte contemporanea justi-
fica-se pelas ressonancias de questdes propostas
pelo artista, assim como pela mudanca que oca-
sionou no olhar para a producao que o antecedeu.
Outros artistas, entretanto, também poderiam ser
citados pelas acdes que deixaram influéncias para
a atualidade. Anne Cauquelin?® elege Andy Wa-
rhol como outro artista que remete ao presente
e ao passado. Sua obra publica e notoriamente
em didlogo com os principios do regime de co-
municacao fazem do artista "o porta-voz lucido e
satirico da sociedade de consumo”.

Desdobrando a reflexdao para os meios de di-
fusdo da tradicdo, podem-se analisar os espa-
¢os de formacdo como locais de continuidade
e transformacdo. Sendo a tradigdo ducham-
piana engajada a prépria desconstrucdo das
instituicoes, é sintomatico que essas sejam in-
tensamente questionadas tanto por artistas
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quanto pelos tedricos. Em movimento duplo,
a concepgao artistica atual convida o artista a
construir seu trabalho observando criticamen-
te as instituigdes, mas, ao mesmo tempo, nelas
se inserindo — é, paradoxalmente, subversivo
e continuador. Quanto as escolas de arte, elas
parecem ter também uma tarefa contraditéria:
informar para desconstrucdo de suas estruturas
e principios.

Reconhecendo, como Thierry de Duve,?® que nao
ha uma ruptura ou progressdo entre o moderno e
0 contemporaneo, pode-se pensar que a tradicdo
é parte integrante da transmissdo de saberes em
diferentes épocas, ocorrendo pela mediagao de
obras, textos e da escrita da histéria. Constatando
que as instituicdes de ensino tém como uma de
suas funcbes essa transmissao, entende-se que o
contato com a tradicdo da arte (o que ndo quer
dizer arte classica) é uma das principais funces
das escolas de arte. O problema, talvez, esteja em
tomar a tradicdo como modelo rigido. Nesse sen-
tido, a tradicdo duchampiana correria o risco de
ser vista como exemplo de uma arte voltada para
a ideia, promovendo um modo de “academiza-
¢80". Sob essa compreensdo, a nocdo de acadé-
mico nao se relaciona apenas a tradicdo cléssica,
mas define um sistema que toma certas caracte-
risticas como norma e método para a producao
e analise das obras. Haveria, assim, academismos
contemporaneos?

NOTAS

*O presente artigo é parte da tese O artista e sua
formacéo desde 1980: o ambiente contempordneo
e o Rio de Janeiro, em que se discutiu o papel das
escolas de arte no exercicio da liberdade que carac-
teriza a arte contemporénea. A abordagem dada a
tradicdo foi uma das hipoteses centrais da pesquisa,
que envolveu um estudo local sobre o artista e as
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instituicdes de ensino no Rio de Janeiro. Orientada
pela professora doutora Maria Luisa Tavora, a tese foi
defendida no PPGAV em dezembro de 2013.
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