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Formacao Do ArTista Plastico No

Brasil

O caso da Escola de Belas Artes

Carlos Zilio

A questdo central deste estudo situa-se basicamente em torno da formulagéio de uma

andlise critica sobre o processo histérico do ensino de arte no Brasil desde a instalagdo
da Academia Imperial de Belas Artes, em 1816, até os nossos dias. O eixo principal
desta andlise ¢ a Escola Nacional de Belas Artes da UFRJ, primeiro estabelecimento do
género no Brasil e que, durante mais de um século, foi o modelo para as demais escolas
de arte. A presente investigagio desenvolveu-se através de andlises do conjunto de
regras académicas, que se tornaram um paradigma para o ensino, definindo o estatuto
oficial para a formag@o do artista brasileiro. Os primeiros sinais de ruptura do modelo
imposto pela Escola Nacional de Belas Artes tém origem nos conflitos entre os acadé-
micos ¢ modernos no interior da Escola, ap6s 1931. A partir de entfo, apresentou-se
uma defasagem crescente entre a realidade da produgdo artistica e o ensino de arte. As

questdes que a arte moderna trouxe para o ensino artistico modificaram o panorama
institucional, criando um ‘desajuste para o ensino da arte académica, abrindo novos
caminhos para a renovagdo do ensino artistico e exigindo um outro instrumental
analitico capaz de assimilar as novas formulagdes didaticas. A Escola torna-se atuante
quando colocada em sintonia com o restante do sistema de arte, buscando, na aproxi-
magéo constante com essas outras fontes geradoras do saber, a sua propria dindmica de

renovagio.

INTRODUCAO

A pesquisa sobre “A formagio do artista plastico no
Brasil” teve como motivagio basica a constatagio da
decadéncia que sofreram as escolas de belas-artes em
todo o Brasil. Pode-se, por vezes, localizar algumas
experiéncias setoriais que tenham alcangado uma
eficicia maior, mas, no entanto, sdo inexpressivas, na
medida em que se revelam frutos da orientaco
particular de um professor - ou de num eventual diretor
- que, ao ser sucedido, ndo teve continuadas suas
propostas de ensino. Verifica-se, ainda, que entre os
artistas brasileiros mais expressivos, ap6s determina-
da época, apenas uma pequena parcela cursou escolas
de belas-artes. Estas constatacfes levaram-nos a
indagagfo das causas que nortearam as instituigSes
formadoras do artista a terem uma existéncia formal,
sem, contudo, cumprir o seu papel social.

P

Ao analisarmos a formagfo do artista plastico no
Brasil, ¢ necessério estabelecer amplos parimetros, de
modo a situar a questdo tanto do ponto de vista
histérico, como do seu procedimento presente. Esses
dois momentos se articulam de uma maneira precisa,
na medida em que tomamos como eixo de andlise a
Escola de Belas Artes da UFRJ, que possibilitou a
génese do ensino de arte no Brasil.

Estes motivos levaram-nos a limitar o universo da
nossa pesquisa a esta Escola, nfo s6 porque qualquer
estudo sobre a formacdo do artista plastico no Brasil
necessariamente teria que partir da Escola de Belas
Artes da UFRJ, como também seria impossivel,
dentro dos recursos da pesquisa, ambicionarmos um
universo de andlise mais abrangente.

Tendo sido o primeiro estabelecimento de ensino de
arte em moldes universitirios criado num momento
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em que as bases das principais instituigSes do Pais
eram langadas, a Escola de Belas Artes, em seu
percurso, permite um referencial exemplar para se
pensar as relagles entre arte, a formagio do artista € a
sociedade. pode-se mesmo afirmar que, durante um
longo periodo, a Escola foi o principal agente na
elaboragdo de uma imagem que se constituiu o
universo simbdélico ambicionado pela sociedade
brasileira.

Esta presenga hegemonica da Escola durante 100
anos iria, em torno de 1930, sofrer um questionamen-
to crescente, gerando uma crise interna que pratica-
mente retirou dela o papel de nicleo formador dos
principais artistas brasileiros. O problema que se
coloca ¢ o de procurar detectar as razes deste
declinio, buscando assinalar suas causas e propondo,
de maneira ampla, algumas possibilidades de refor-
mulagio do ensino de arte. Ao recorrer a uma analise
histérica, teve-se sempre em mente que muitos dos
problemas atuais da formacgo do artista possuiam
causas presentes bem especificas mas, por outro lado,
constatou-se que outros estavam diretamente relacio-

- nados ao tipo de institucionaliza¢do que o ensino de

arte sofreu desde o seu inicio.

Outro aspecto importante refere-se ao 4mbito da
pesquisa. Estabeleceu-se a defini¢éio de artista de uma
maneira operacional, através do produto por ele
elaborado e do tipo de circnlacfo social que esta
produgio possui. Foi afastada a tentativa de formular
uma defini¢io de artista baseada em categorias mais
especulativas. Nesse 4mbito restrito, a definicio de
artista ganha nitidez quando se contrapde aquele que
produz arte com um objetivo utilitario, ou seja, do
tipo que tradicionalmente denominamos artes aplica-
das. Artista, no caso especifico do nosso projeto, ¢
aquele que estd unicamente voltado para o exercicio
em torno do sensivel. Em termos da circulagio social
destes dois tipos de produto, também existe uma clara
distingdo uma vez que se destinam a circuitos sociais
diferentes, tanto enquanto valor simbolico, quanto
pelos seus canais de comercializagdo.

. De modo geral, poderiamos dividir a historia da

Escola de Belas Artes em dois grandes periodos: o
primeiro, abrangendo desde sua inanguragio até
1930, e o outro, que vai desta data até nossos dias. A
divisdo adotada pressupde um momento dominado
pelo academismo e um outro em que o moderno surge
sem conseguir provocar uma ruptura, porém desesta-
biliza o estatuto anterior, gerando uma época de
permanente conflito entre académicos ¢ modemnos.
Em cada um destes dois momentos, entretanto ha
uma série de crises institucionais que possibilitam a
constitui¢io de uma histéria, a partir do conflito
permanente entre a preservagdo da ordem académica
¢ a luta pela sua superacio.

O PRIMEIRO PERIODO

A historia da arte brasileira, até meados do século
XiIX, ¢é fortemente marcada pela atuacio da Academia
Imperial de Belas Artes - instituida apos a vinda da
Missdo Artistica Francesa, em 1816 - que determinou
nio so a sistematizacdo do ensino artistico, como
também criou uma referéncia estética e cultural
através deste modelo, estabelecendo um novo tipo de
olhar que perdura até nossos dias.

A Missdo Artistica Francesa introduziu no Brasil um
novo estatuto para a arte: ela inaugura as belas-artes,
trazendo impressa uma visfo cronoldgica retilinea da
cultura, encarada nfo como um processo de ruptura
da constante relagdo com 0 novo, mas como um
acimulo de conhecimentos baseados num cinone,
reduzindo a esfera da produgfo artistica a um codigo
unico, assimilado como verdadeiro.

Esta visdo corresponde ao que havia ocorrido na
Franga no século XVIII, onde as fungGes de reprodu-
¢io e legitimacfo dos produtos culturais estavam
concentradas em uma Unica institui¢io, no caso a
Academia Real de Pintura, segundo afirma L. Vitet
no seu texto L 'Academie Royale de Peinture et de
Sculpture: étude historigue: “...acumulando ao mesmo
tempo o monopdlio da consagragio dos criadores, da
transmissdo das obras e das tradigdes consagradas, e
também da producio e do controle da producio, a
Academia detinha uma supremacia soberana e univer-
sal no Ambito da arte ... tudo se limitava a dois pontos:
proibicdo de ensinar em qualquer outro lugar que néo
fosse a Academia; proibigdo de praticar sem pertencer
a Academia. Destarte essa companhia soberana
manteve durante um quarto de século o privilégio
exclusivo de fazer todos os trabalhos de pintura e de
escultura encomendados pelo Estado, além de dirigir
sozinha, em todo o Reino, o ensino de desenho: em
Paris, em suas proprias escolas e, fora de Paris, nas
escolas subordinadas, sucursais fundadas pela prépria
Academia, dirigidas e submetidas a seu controle.”

A trajetéria da Academia de Belas Artes no Brasil
torna-se importante devido ao fato de que ela vai
formular rigorosamente sua disciplina dirigida para o
registro visual, dentro de uma determinada ordem
estética: serdo as diretrizes neoclassicas que vio
nutrir, por um longo periodo, o cendrio artistico
brasileiro.

A Academia Imperial de Belas Artes do Brasil vai
frutificar sob a protegdo do Imperador e pela convi-
véncia direta com o poder, impondo o seu programa
de forma autoritaria ¢ impedindo qualquer tentativa
de renovagio, seja no dmbito pedagogico, estético ou
cultural. Sua fungio, no campo da cultura, € de ser
transmissora de um corpo de conhecimentos e de um
saber artistico, visando & consagragdo de uma estética -
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aneocldssica - como parte representativa, legitima e
dominante do mundo cultivado.

Imerso num universo cultural restrito, o saber artisti-
co oriundo da Academia vai surgir desvinculado do
restante da sociedade brasileira. Como instituigio
norteadora do ensino, a Academia vai fornecer os
fundamentos de uma pratica cultural, cujo produto -
por ela consagrado e legitimado como obra de arte -
deveria apresentar as caracteristicas do aprendizado
escolar baseado no repertorio académico. O ensino
artistico ali veiculado tendera a afirmar um modo de
representacdo legitima, redutor de inovagbes ¢
fortalecedor de uma estética dominante.

Este culto ao neocldssico, adquirido na escola, vai
produzir para o artista um estatuto social, pois
encontra um forte respaldo para a sua legitimacio
como suporte ¢ representante de uma cultura tida e
consagrada como legitima e afeita a estética e ao
gosto oficial da Corte.

Assiste-se ao favorecimento de uma lingnagem
artistica, essencialmente voltada para temas conside-
rados de grande importdncia, ou seja, as composiges
histéricas, segundo um processo de recuperagio dos
padrdes estéticos da Grécia antiga ou de Roma ou,
ainda, a preferéncia pela representagio de temas
mitolégicos, incluindo-se também a preocupacio em
retratar os personagens reais e a feitura de obras
correspondentes 4 documentagio de ocorréncias
festivas, como as realizadas por Debret, entre outros,
0 “Desembarque da Princesa Leopoldina” ¢ a “Acla-
magio de Pedro I”. Assim, cria-se o imagindrio da
Corte e da sociedade brasileira no século XIX.

A paisagem, considerada um género menor, nfo era
tida como uma atividade de grande importincia ou
como uma disciplina auténoma dentro do regimento
escolar tornando-se um elemento tributirio dos temas
principais da representagfo pictorica. Tanto que
Nicolas Taunay retorna a Franga sem haver efetiva-
mente ministrado aulas na cadeira de Pintura da
Paisagem, embora recebesse pensdes anuais como
professor de Paisagem de acordo com o Decreto de 12
de agosto de 1816.

Estas representagdes tematicas, formando um conjun-
to de preferéncias estéticas, adquirem a sua definigdo
dentro do mundo cultivado gerando uma espécie de
disciplina rigorosa e uma quase insacidvel obsessdo
pela obediéncia a certas regras técnicas e formuldrios
artisticos que encaminhariam o artista para a meta
consagrada.

Estabeleceu-se, desta forma, um sistema de valores
particulares para o artista, que passa a governar-se
por principios determinados por uma 4nsia de
conformidade cultural. O aluno-artista nio esta
efetivamente produzindo conhecimento, mas acumu-
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lando uma espécie de saber consagrado pela institui-
¢80, cujos mecanismos asseguravam o seu estatuto de
dominagio de um saber artistico.

O artista deparava-se com uma situa¢io ja estrutura-
da, cujos padres estéticos eram fixados a priori. A
sua eficicia, enquanto artista, dependeria da seqiién-
cia dada a sua atuagfo dentro desse campo cultural-
mente predeterminado. O seu embate seria travado
nfo dentro do pdlo de contestagio destes rigidos
padrdes, mas em torno de sua adequacgfo 3 legitimida-
de preexistente de um produto consagrado, no caso, o
neoclassicismo, que orienta e determina a preferéncia
estética.

A Academia estabelece entfio um sistema de filtra-
gem, através do qual se elegem aqueles alunos que
devem ascender ou ndo na hierarquia cultural. Esta
estratégia pressupde a existéncia de certos dispositi-
vos consagradores, destinados a reforgar os seus
mecanismos institucionais, como as medalhas e
prémios, pois a distribuigfio dos produtos pedagégicos
¢ artisticos ritualizados seria destinada aqueles que
tivessem se aperfeicoado melhor no receitudrio
académico. A institui¢io dos “prémios de viagem ao
estrangeiro” confirmou plenamente esta disciplina
imposta pela Academia, a0 mesmo tempo que propi-
ciava ao artista premiado contato direto com as
matrizes neoclassicas.

A preocupacio do bolsista no exterior de ser obedien-
te e, portanto, eficaz no atingir as metas impostas
pela Academia, teria sua recompensa ao retornar ao
Brasil. A trajetéria, via de regra, era a garantia de
uma vaga como professor, seja titular ou substituto, a
possivel contratagio para realizagfio de obras publicas
€ a consagragio oficial perante o piblico em geral.

Tal conjunto de regras e imposi¢Ges tornava o artista
impossibilitado de entrar em sintonia com os diversos
movimentos estéticos renovadores que estavam em
ebuli¢do desde meados do século XIX, nos grandes
centros europeus, funcionando como um elemento de
integracdo do sistema cultural institucional e dissol-
vendo as possiveis contradiges que pudessem alterar
as condigfes do controle artistico em vigéncia.

AS “REFORMAS"”

Entre as diversas tentativas de mudanc¢a que irrompe-
ram dentro da Escola nesta primeira fase, a chamada
“Reforma Pedreira”, em 1855, e a disputa entre
“modemos” e “positivistas”, que se estende de 1883 a
1890, significam pequenos questionamentos que nio
visavam o essencial da doutrina estabelecida. No
geral, as questdes capazes de provocar sérias diver-
géncias internas s#o, na sua maioria, disputas em
torno de concepgdes que discordavam apenas em
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sutilezas na interpretagdo do academismo. Por outro
lado, estas “mudangas”, revelam, sob o pretexto de
reformas, lutas de interesses de grupos em torno do
controle e da diregdo da Escola.

O epis6dio mais significativo de todo este periodo foi,
sem davida, o travado em torno de George Grimm,
quando o terreno viciado das pequenas disputas se
transfere para o questionamento - ainda que limitado
- das concepgdes formais e pedagogicas da Escola.

As disputas que se sucedem entre Grimm ¢ a Acade-
mia tornam claro que, para esta, a formagio de um
olhar social coerente com a ideologia dominante era
considerada uma atividade de sua exclusiva compe-
téncia como a Umnica detentora do saber para a consti-
tuigfo deste olhar. A partir da exposigdo do Liceu de
Artes e Oficios em 1882, organizada pela Sociedade
Propagadora das Belas Artes, comegava a tomar
corpo a contestagio a Academia, na medida em que
se realizava a primeira grande exposigio publica fora
dela. No entanto, se 0 monopoélio da circulagdo de
arte havia sido rompido, o mais expressivo era que
aqueles quadros de Grimm colocavam a sociedade do
Rio diante de uma outra possibilidade de arte.

Na verdade, a obra de Grimm estava longe de qual-
quer transgressdo, nos moldes dos movimentos que,
como o impressionismo nesta época, transformaram a
arte européia. Mas seu trabalho trazia uma aborda-
gem diferente dos preceitos neoclassicos que desde a
Missdo Francesa, vinham realimentando a arte
brasileira. Paisagista, género desconsiderado pelos
neocldssicos, Grimm pratica a ida 4 natureza, de-
monstrando desprezo pelas regras da Academia que
prescindiam da saida do atelier.

A pintura “ao ar livre” e a conseqiiente quebra da
tentativa alegorica cldssica indicavam a possibilidade
de uma relagdo com outra Iuz - outras cores - ¢ a
apreensdo de novas relagdes formais.

A reagfio favorével da critica e do ptiblico diante das
obras de Grimm demonstra que a preservagio exerci-

~ dapela Academia de um estilo que fosse um suporte

para a ideologia dominante estava, na verdade,
servindo a um mecanismo limitado do exercicio do
poder institucional, capaz de garantir a alguns artistas
a consagragio publica e a manutengfio dos seus cargos
na Academia - o que era uma condigio quase essenci-
al para o exercicio profissional da arte no Brasil.

Se a repercussdo do sucesso de Grimm praticamente
obrigou a Academia a aceitd-lo em seu corpo docente,
esta aquiescéncia se deu de maneira problemética. A
atividade de Grimm como professor passou a repre-
sentar uma alternativa dentro do proprio sistema de
ensino, o que era um dado novo.

A Academia Imperial tolera Grimm numa clara
manobra titica, mas nunca o aceita. Ele permanece
como professor até o momento em que, no regula-
mento da institui¢do, foi encontrada uma férmula
capaz de o excluir. A atividade de Grimm perturbou a
harmonia académica, ndo s6 pelos seus pontos de
vista sobre arte, mas, igualmente, pela sua postura
didatica que estabelecia um vinculo um tanto romén-
tico entre o aluno, sua formagio e a sua vida profissi-
onal.

As justificativas burocréticas para a ndo-renovagdo do
contrato de Grimm revelam como os instrumentos
reguladores da instituigio estavam constituidos para a
manutengdo de sua estrutura interna de poder.

O afastamento de Grimm e dos seus alunos estabelece
na Histéria da Arte no Brasil e, particularmente, no
que se refere 4 formagdo do artista, o momento inicial
de uma crise que se prolongou até 1930. Esse episo-
dio marca a opgio definitiva da Academia pelos seus
mecanismos de preservagio institucional, em detri-
mento de qualquer compromisso com a renovagao.

A repercussio do Grupo Grimm se daria de maneira
limitada, principalmente através das obras de Parrei-
ras e Castagnetto. No entanto, por mais que o traba-
1ho desses artistas se destaque no conjunto acanhado
da produgiio do século XIX e inicio do XX, ele ndo
teve uma influéncia capaz de gerar um processo
amplo que desse margem a uma renovagdo da arte
brasileira.

A partir deste momento, as possibilidades de renova-
¢do do ensino de arte no Brasil ficaram adiadas por
algumas décadas. As pequenas questbes tomam um
enorme espaco enquanto que um questionamento
mais a fundo da Escola nfo tem espago. De certa
maneira, o artista-produzido era o suficiente para dar
a sociedade brasileira a satisfagfio de também produ-
zir arte. No ritual monétono da Academia, a Corte e,
mais tarde, o Governo Republicano tinha sua histéria
ilustrada e a sociedade os seus retratos executados, o
que era suficiente para formar o imaginario visual
brasileiro. Cumprindo aquilo que dele se esperava, o
artista oriundo da Escola Nacional de Belas Artes ja
podia encontrar, nas primeiras décadas do século XX,
um estatuto que Ihe permitia, através das encomendas
do Estado, do magistério e da confecgdo de retratos ,
um estilo de vida estabelecido segundo os moldes dos
profissionais liberais. A renovago da Escola ocorrera
através da tinica forma que uma institui¢do tdo
atrelada ao poder publico podia conhecer, ou seja, a
revolugdo de 30 e as mudangas oriundas no aparelho
governamental.
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O SEGUNDO PERIODO - A GESTAO
LUCIO COSTA

Em 1930, como refiexo das mudangas administrativas
trazidas pela Revolugfo vitoriosa, o jovem arquiteto
Lucio Costa assume a diregio da Escola Nacional de
Belas Artes. Seus planos demonstravam que estava
perfeitamente sintonizado com o movimento de
atualizacfio que a cultura brasileira vinha sofrendo
apos 1922,

Em entrevista concedida ao jornal O Globo, em 29 de
dezembro de 1930, Lucio Costa afirmava: “Fazemos
cenografia, estilo, arqueologia... casas espanholas de
terceira mfo, miniaturas de castelos medievais, falsos
coloniais, tudo, menos arquitetura”... “Acho indispen-
sdvel que os nossos arquitetos deixem a Escola
conhecendo perfeitamente a nossa arquitetura da
época colonial, ndo com o intuito de transposigdo
ridicula de seus motivos, ou de mandar fazer falsos
moéveis de jacaranda - os verdadeiros sdo lindos - mas
de aprender as li¢es que ela nos da de simplicidade,
perfeita adaptagfo ao meio e a fungdo e conseqiiente
beleza.” ao mesmo tempo, Lucio Costa investia contra
o Saldo, mostrando sua defasagem diante das novas
expressoes pictoricas.

A sua entrevista demonstra que a preocupacdo basica
do modernismo encontrava total ressondncia: atuali-
zagHo. cultural e brasilidade. Ao rever a arquitetura
colonial brasileira através da 6tica modemna, elimi-
nando a copia estilizada do neocolonial, indo buscar
no passado o processo construtivo, a utilizagio de
materiais locais e a adequagdo 4 méio-de-obra e ao
clima, ele viabilizava uma unidade entre a tradigfo ¢
a arquitetura funcional moderna. Ao atacar o Saldo,
vendo a importincia de sua reformulacio, ele investia
contra o cerne do sistema de belas-artes, naquilo que
tinha de mais significativo como consagragio do
ensino e da estética académica.

Este mesmo sentido de atualizagéo, Lucio Costa tentou
imprimir ao programa de ensino da Escola. Seu projeto
buscava situar os diversos momentos historicos da arte
- sobretudo o classicismo greco-romano - ndo como
padroes absolutos a serem copiados, mas como
expressoes a serem vistas sob um prisma critico. Mas,
para situar estes elementos nos seus registros apropria-
dos, tornava-se necessario buscar professores capazes
de imprimir esta nova visfo. Assim, para compor o
corpo docente, sdo chamados Gregori Warchavchik,
para a cadeira de Composicdo de Arquitetura, Celso
Antbnio, para a de Escultura, e Leo Putz, para a de
Pintura.

Em 1931, a gestio de Lucio Costa tem o seu momento
mais radical na reformulag@o do Saldo. Os nomes
indicados para a Comissfo Organizadora ja demons-
travam o intuito renovador; Manoel Bandeira, Anita
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Malfatti, Celso Antonio, Candido Portinari e Lucio
Costa. Fugindo totalmente da institucionalizagfo que
regia o Saldo com o seu ritual que implicava a
aceitagdo dos valores académicos, a Comissdo propde
um Saldo sem juri e sem prémios. Esta orientago,
por si s6, indica a alternativa de quebra de uma
estrutura rigidamente hierarquizada que precisava ser
alterada.

Por maiores que tenham sido as medidas conciliatéri-
as de Lucio Costa, no sentido de estabelecer um meio
de convivéncia com os académicos, elas se mostravam
ineficientes, pois estes perceberam - com razio - que,
nos principios encaminhados pelo jovem arquiteto,
estava estabelecida uma séria ameaca 4 sua sobrevi-
véncia como expressdo cultural.

O conflito pouco a pouco sofreu proporgdes maiores.
As criticas avolumam-se e transbordam os limites da
Escola, atingindo os gabinetes ministeriais e a
imprensa. O Saldo, por exemplo, mesmo admitindo
os académicos (embora apenas Carlos Oswald e
Henrique Bernardelli tenham sido os unicos “gran-
des” que compareceram), é violentamente atacado,
fazendo com que a demissdo de Lucio Costa acabasse
se tornando inevitdvel...

A saida de Lucio Costa da dire¢io da Escola Nacional
de Belas Artes é um marco fundamental, pois repre-
senta o inicio de seu fim como instituicdo capaz de ter
uma eficicia na formacio de artistas. Foi o momento
histérico preciso para que a Escola se adequasse as
transformagdes mais gerais pelas quais vinha passan-
do a cultura brasileira. A sua demissdo significou a
permanéncia dos valores mais retrégrados que
sobreviveram de uma estética académica, j4, entdo,
inteiramente decadente.
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Os académicos que foram capazes de criar pressdo e
provocar conseqiientemente a saida de Lucio Costa
nfo estavam sozinhos. Tinham a seu lado a parte
mais ponderavel do poder politico que ainda via a
arte moderna com extrema desconfianga. Talvez os
préprios modernos tenham considerado a luta interna
na Escola como algo secundario dentro da sua
estratégia politico-cultural. O préprio Lucio Costa
afirma que, mais importante que sua estadia na
direcdo da Escola, foi o prédio do MEC que concreti-
zou o moderno entre nds.

E verdade que, depois de Lucio Costa, a Escola nunca
mais foi a mesma, e que, de alguma maneira, houve a
permanéncia de uma resisténcia moderna. Mas, como
o proprio Lucio Costa afirmou, em recente entrevista,
“a Escola, depois de sua passagem, nfo ficou nem
modemna nem académica”, quer dizer, perdeu total-
mente uma diretriz.

Isto, no entanto, ndo invalida a gestio de Lucio Costa
como o primeiro e mais significativo momento de
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embate contra a Academia em nivel nacional. Nem o
que representou como experiéncia politica para os
modernos e até mesmo no que resultou como forma-
dora de alunos, sobretudo do grupo de arquitetos que
seriam responsaveis pela formagio da arquitetura
moderna brasileira.

O arrefecimento do conflito entre modernos e acadé-
micos seria uma questio de tempo na vida institucio-
nalizada da Escola de Belas Artes. A aposentadoria
acabava sendo uma forma, mesmo que timida, de
renovagdo. Além disso, as pressdes externas continua-
vam e o pais via surgir o novo prédio do. MEC, a
divisdo modemna no Saldo, a Bienal de Sdo Paulo, o
MAM do Rio de Janeiro e até mesmo Brasilia. O
espago para os modernos aumentava na Escola, mas a
presenca dos académicos e a tradigdo institucional
conseguia sempre sobreviver, mantendo a desfigura-
¢io de uma escola académica-modernizada ou
moderna-academizada.

Sem uma filosofia de ensino capaz de globalizar sua
atividade, a Escola chega ao fim da década de sessen-
ta totalmente desgastada. E certo que os modernos
haviam conseguido imprimir um vago respeito pela
liberdade de criagdo, mas era algo difuso demais para
ter qualquer implicagfo mais efetiva. Os jovens
artistas procuravam outros meios de formagfo,
algumas vezes associando-se a grupos autodidatas,
outros buscando ateliés de artistas consagrados ou, até
mesmo, freqientando independentemente esta ou
aquela aula da Escola.

Incapaz de solucionar seu impasse interno, em 1968 a
Iuta entre modernos e académicos sofre um lance
definitivo, quando os académicos conseguem que seja
aplicado o Al-5 a virios professores modernos, o que
traz, como conseqiiéncia, a sua expulsdo da Escola. A
partir deste ponto, se a formagdo do artista na Escola
de Belas Artes ja havia perdido qualquer orientagio,
acaba como um residuo indefinido de varios anos de
Iuta. O ato de forga praticado pelo Al-5 adiou apenas
o impasse que vinha se prolongando no ensino, uma
vez que o conflito independia da presenga dos profes-

. sores demitidos. De fato, a questdo estava na resistén-

cia que uma forma inteiramente arcaica de ensino
poderia ter até o final da década de setenta. Talvez a
causa desta permanéncia devesse ser buscada ndo nos
limites da Escola, mas na inadequagfo crescente que
foi se estabelecendo entre o artista modemo e a
sociedade brasileira.

O MOMENTO ATUAL E OUTRAS
POSSIBILIDADES

A Reforma Universitaria tirou a Escola Nacional de
Belas Artes do seu Ambito de faculdade isolada, com
uma tradigfio e problemas proprios, ¢ a diluiu na

uniformidade da nova regulamentagdo. Por outro

Iado, no 4mbito interno foi buscada uma alternativa
no sentido de modernizar a Escola. Nfo foi considera-
da a antiga e desgastada disputa entre modernos ¢
académicos. A saida encontrada anulava esta contra-
digdo ignorando-a. A 4rea especifica da formagéo do
artista foi mantida sem alteragfes. O que se buscou

foi renovar o lado até entdo minoritario da Escola,

que se comprimia na cadeira de Artes Decorativas.
Era preciso situar a Escola de uma maneira mais
precisa e mais “atuante” no contexto desenvolvimen-
tista do milagre brasileiro, dando a seus cursos um
maior pragmatismo. Dai a criagfio de cursos proprios
para Cenografia, Desenho Industrial, Comunicacdo
Visual ¢ Paisagismo, entre outros. Sem querer retirar
a importancia destes novos cursos, o descaso dado &
formagdo do artista no pode ser considerado sem
uma avaliacio mais rigorosa, uma vez que ndo se
tratou de um lance de mera omissfio. Na verdade, por
tras da luta entre modernos ¢ académicos e da
conseqiiente indefini¢io em relagdo a formagdo do
artista, que se prolonga com a Reforma Universitaria,
o0 que se colocava em questio era o proprio lugar da
arte na sociedade.

A sociedade moderna ergue-se sobre o mito da Razdo.
O Renascimento lancou suas bases ¢ a Revolugdo
Francesa, como nio poderia deixar de ser, instaurou a
racionaliza¢io como mito definitivo, ja que ela a vive
sob a forma da forga. E, no seu inicio, esta comédia
com o Divino: a Razio entrando nos Templos. E,
depois do Terror, o apagamento do Mito da Razdo
pela sua aparigdo instrumental, obra de Napoledo. O
que sobra da razdo iluminista ¢ uma técnica operat6-
ria, da qual o ensino publico torna-se a sua ordenagéo
mais evidente. O estilo neoclassico permeia o mito
racionalizante de retorno a uma clarividéncia através
da ordenagdo técnica. A arte torna-se, pois, algo
codificidvel em termos restritos, padres transmissi-
veis em escolas e traduziveis para o piblico.

O descompasso da Escola de Belas Artes a partir de
pelo menos 1930, com as exigéncias mais estruturais
da sociedade, deve-se a uma antinomia entre o
proprio ensino de arte e a experiéncia estética moder-
na, aquela que era realizada na livre pesquisa dos
ateliés, sem qualquer vinculo com a escola ou qual-
quer outro saber estabelecido. Neste sentido, o padrdo
tradicional universitirio nfio poderia mais servir
como paradigma para o ensino de arte. Ndo € mais na
universidade - ao contririo das outras dreas - onde
ocorrem as pesquisas inovadoras; pelo contrério, as
pesquisas mais radicais da arte, ao se colocarem no
Ambito escolar, passam a ser uma mera mecinica
destas pesquisas, ou seja, uma academia moderna.

Esta antinomia permeia toda a questdo atual da
formagio do artista, levando a reflexo sobre o ensino
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de arte a ter obrigatoriamente que reconhecer este
conflito, sob pena de, como no caso da Escola de
Belas Artes da UFRIJ, apelar para uma falsa solugio
da contradigdo.

Uma das caracteristicas do mito da Razfo ¢ a propria
racionalizacfio da cultura. A administracio da cultura
¢ levada a procurar adaptar-se as instincias que
buscam o seu controle e instrumentalizagdo. Nio foi
outra a solucfo que a Reforma Universitaria propos
no dmbito da Escola de Belas Artes. No entanto, nfo
¢ impossivel, com alguma competéncia, contrapor-se
a esta logica aparentemente inapelavel.

O papel, a fungio da arte na sociedade moderna, onde
a ciéncia e a ideologia se imp&em de forma absoluta
como novas religides, € o de abrir outras possibilida-
des onde a ambigiiidade, o polissémico, enfim, o
excesso de significado abra outras possibilidades de
relagio com o real. E importante, portanto, manter
sua autonomia, sua especificidade, preservar o seu
discurso aparentemente sem sentido, resguardando o
Iugar da arte como aquela capaz de impedir o reduci-
onismo racionalista.

Mas como preservar a ambigiiidade enquanto didati-
ca? Este ¢ o desafio do ensino da arte que nfo pode
ser confundido com uma vaga nomenclatura que
busca, em torno de termos imprecisos como inventivi-
dade, criatividade e outros, reduzir a formagfo do
artista a um exercicio do ludico, situando o ensino &
margem da cultura.

A Escola de Arte s se torna eficaz na medida em que
ndo propde modelos, mas questiona modelos. O seu
nucleo deve ser informal. Mesmo questdes aparente-
mente permanentes como a da técnica sdo, na verda-
de, extremamente relativas; resta lembrar o exemplo
de um Jackson Pollock, que utilizava uma técnica
inexistente e tdo extremamente pessoal que, se
copiada, caracterizaria um plagio.

A Escola de Arte, para ser atuante, deve estar em
sintonia com o restante do sistema de arte, buscando,
através da aproximacio com estas outras fontes
geradoras, a sua propria dindmica de renovagio. Deve
ainda acompanhar a vida dos ateliés, solicitando a
presenga de artistas atuantes na Escola, estar presente
junto aos museus, criar uma relagdo constante entre
seus programas ¢ a criagfo artistica, de modo a
manter o ensino como algo em constante exercicio
experimental.

Uma possibilidade mais imediata seria tentar investir-
se numa espécie de escola modelo, onde a insergdo
organica no sistema universitario fosse repensada,
onde os limites regulamentares e as hierarquias,
créditos e sistemas de avaliagdo fossem repensados;
uma escola-laboratério que pudesse, na sua pritica,
servir como subsidio para o ensino de arte no Brasil,

tendo uma dimensdo extremamente atuante e, apro-
veitando-se da experiéncia internacional - que vem
desde o inicio do século defrontando-se com a
antinomia entre o ensino e a experiéncia estética -,
procurando criar um centro que parta da constatagio
em que a formacio do artista é vista como um
exercicio em torno do conflito, ja que a fungéo da arte
contemporinea ndo € mais - como na Academia - a de
referendar, mas sim a de problematizar.

Maio/Agosto 1985
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