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No livro Academias de Arte, escrito em 1940, Nikolaus Pevsner indicou seu
objetivo de descrever a formacdo do artista relacionando-a a dados de ordem politica,
social e estética. Utilizando como referéncia um periodo abrangente, incluindo as
academias renascentistas e a Bauhaus, Pevsner registrou o desejo de “imaginar uma
histéria da arte que se baseasse menos na evolucido de estilos do que na mudanca das
relacbes entre o artista e o mundo que o rodeia” (2005, p.65). A proposta era
transformadora, e incitava, como aponta Nathalie Heinich, um olhar para uma histéria

institucional da arte (2008, p.45).

Essa abordagem do ensino e da histéria da arte distanciada do estilo coloca a
necessidade de definir o préprio uso do termo “escola”, que intitula o presente artigo.
Sendo nog¢des diferentes, estilo e escola tiveram seus sentidos associados por um amplo
periodol. Para o ensino, isso teve desdobramentos, de maneira que fazer uma escola de
arte significava atuar como discipulo ou aprendiz de um artista (o mestre), seguindo suas
preferéncias, procedimentos e tragos. Na criacdo das academias de arte (como a francesa,
no século XVII, e a brasileira, no século XIX), a presenca do modelo e da norma também
vinculava o ensino ao estilo. A formacdo em uma academia permitia pressupor as

preferéncias formais, metodoldgicas ou tematicas do artista que lhe frequentou.

Mas no ambiente contemporaneo, a configuracio homogénea do estilo
distancia-se da diversidade e liberdade dos processos artisticos, e mesmo na histéria da
arte torna-se alvo de revisdes. Tal conclusdo sugere um estatuto para as escolas de arte na
contemporaneidade em que é ressaltado seu papel institucional, mais voltado para a
transmissdo e manutencdo do campo da arte do que para a repeticio de modelos e
normas. Integradas ao sistema da arte e a outras instituicdes, essas escolas (incluindo

faculdades ou institutos) concentram agentes (artistas, historiadores, mediadores e

criticos) e sdo nucleos privilegiados para a difusdo de valores.
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Nesse sentido, a proposta de Pevsner de analisar as escolas através do mundo
que a rodeia estd mais proxima a atuacido das atuais instituicdes de ensino artistico.
Entretanto, o "mundo que a rodeia” ndo envolve a valorizacdo do artista e a ascensdo as
artes liberais (tdo caracteristicos do estudo das academias italianas do século XVI ou da
francesa), mas o do campo da arte contemporanea. Esse momento é caracterizado por um
sistema de comunicacdo (CAUQUELIN, 2005), que potencializa conexdes e relacdes,
desestabilizando concep¢des unificadas de produtores, intermediarios e consumidores;
mas também é constituido pelas diferentes tradicdes que configuram o estatuto da arte e

do artista contemporaneos.

O reconhecimento de que a tradigdo é parte do que define esse campo
contemporaneo nio objetiva, entretanto, a identificacdo de um conjunto de normas ou do
estilo - o que contradiria as considera¢des anteriores. A tradigdo é aqui definida pelos
saberes que singularizam e mantém o campo da arte, possibilitando continuidades e
rupturas? Na liberdade que caracteriza o campo, os artistas podem transitar entre esses
saberes ou reminiscéncias, escolhendo na histéria da arte interlocutores que dao suporte a

suas manifestacdes.

A tradicdo, dessa maneira, reforca a arte como campo -culturalmente
constituido, sem ser, portanto, 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
saberes que constituem esse dominio. E se, como analisa Didi-Huberman (2000), quando
estamos diante de uma imagem nos colocamos diante do tempo, a imagem é também um
simbolo material da continuidade e da permanéncia. A prépria preservacdo da obra evoca

diferentes tradi¢des, consciéncias e teorias.

A partir dessa andlise, entende-se que a tradi¢do refor¢a uma relagdo com o
tempo, com saberes que ressoam em permanéncias e reminiscéncias. De fato, se a
tradicdo ndo implica a plena retomada de valores do passado (como a tradi¢do classica),
ndo exclui o dialogo e o conhecimento deles. Inseridas na historia da arte, as obras sdo
modos de transmissdo e continuidade de tradigOes artisticas — seja a tradigdo 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.
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Abarcando diversas tradi¢des, trai¢cdes, rupturas, valores e discursos, as
defini¢cdes de arte e de artista tornam-se cada vez mais ampliadas e impuras, impedindo
tentativas de restricdo ou confinamento. Esse aspecto pode ser observado na preferéncia
por termos como artista ao invés de “artista plastico”, artes ou artes visuais ao invés de
artes plasticas. Nessas escolhas, a busca pela conceituacdo ocorre pela preferéncia por
termos que demonstram o carater inespecifico da arte contemporanea, e, sem

neutralidade, marcam posi¢des e escolhas criticas.

E nesse quadro de uma produg¢do ampliada e diversa, ser artista ndo implica o
dominio de um oficio, pode-se ser artista sem ser pintor, escultor ou gravador, ou seja,
sem o estudo especifico e dominio técnico de um meio. E no ambito dessa pratica ampliada
que pode-se analisar o conceito de "arte em geral” e do “artista em geral”, propostos por
Thierry de Duve para designar a condicdo da arte que independe dos meios especificos
(como pintura, escultura e gravura), e em que se pode ser artista sem ser pintor, escultor,
gravador ou praticante de qualquer arte em particular. Os termos sao propostos a partir
da identificacdo da “morte e enterro” do sistema de Belas-Artes (2008, p.210), segundo

Duve:

Dentro desse sistema, era-se pintor, escultor ou gravador, e era-se artista porque
a pintura, a escultura e a gravura sio artes. Hoje, alguém pode ser artista, artista
em geral ou artista simplesmente, no limite sem ser nem pintor, nem escultor,
nem gravador, nem praticante de qualquer arte em particular. As fronteiras
internas e externas entre as artes (no plural) se quebraram, e podemos fazer da

arte (no singular) com literalmente tudo e ndo importa o qué.3

Sem fronteiras, o artista usufrui de liberdade em seus processos e na sua
insercdo no campo. Essa liberdade é o ponto de partida para as reflexdes sobre as escolas
de arte, seus curriculos e estatuto. Para curriculos e métodos, coloca-se o desafio de
trabalhar com estruturas maéveis e abertas, que permitam dialogar com a diversidade de
manifestacdes artisticas. Quanto ao estatuto, considera-se em especial a fun¢do das escolas
no atual sistema de arte, sua interacdo com outras instituicdes que também sdo

responsaveis pela transmissdo e manuteng¢do do campo artistico.

Tocando na questido da liberdade na arte contemporanea, a obra de Antonio
Dias Faga vocé mesmo: Territorio Liberdade (1968)4, pode ser um ponto de partida para
pensar sobre as escolas de arte na contemporaneidade. O artista comenta a obra em

entrevista (2010, p.37), quando foi perguntado acerca do modo como via o
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enquadramento de experiéncias como as de Lygia Clark e Hélio Oiticica pelo sistema de

arte:

O que importa é o conceito. Os dois tém conceitos muito amplos, universais
porque partem de um fundo social, envolvendo o espectador com a necessidade
de um dialogo, algumas vezes até fisico. Ndo depende de materialidade nenhuma,
é aquilo e pronto. E como o Territdrio Liberdade - fagca vocé mesmo - a ideia é

essa.

A resposta de Dias, especifica em sua referéncia, remete a determinadas
caracteristicas que podem ser percebidas em grande parte da arte contemporadnea: a
énfase no fundo social, a participacdo do publico na constru¢io da obra de arte e a
independéncia de uma materialidade especifica. Este ultimo aspecto, em especial,
configura a liberdade de que uma obra de arte possa vir de qualquer meio, matéria ou
modo de apresentacdo. Como possuidor de licenca segundo a qual “tudo é permitido”s, o
Unico limite para o artista contemporaneo parece ser a possibilidade de efetivacdo de seus

projetos.

Com a liberdade a sua frente, sem a submissdo a um mercado restrito ou a um
meio especifico, a escolha de um determinado elemento (material ou conceitual) ja se
torna parte da obra, incorporando-lhe sentido. Sem condicionamento a priori de como se

configura a obra de arte, a arte contemporanea multiplica-se em variados processos.

Essa liberdade, entretanto, ndo é alheia ao conhecimento do campo e de suas
tradicbes nem, tampouco, a aproximacdo a outras manifestacbes que também foram
designadas enquanto arte. A livre experimentacdo e a possibilidade de usufruir de
qualquer recurso ou conceito ocorrem dentro do campo da arte, que se configura, usando
como metafora o titulo da obra de Antonio Dias, como territério para a liberdade. Como

afirma Tunga (2012, p.162) em ocasido de palestra:

Posso estar aqui para responder sobre toda e qualquer coisa, ndo porque eu
saiba a resposta, mas porque posso incluir toda e qualquer coisa dentro do meu
discurso. Qual é a tnica disciplina no mundo que permite incluir toda e qualquer
coisa no seu discurso? Que eu saiba é a arte, porque ela vai procurar dentro do
discurso outras liga¢des, outros sentidos, outras possibilidades de conectar, criar

novos sentidos e compreender aquilo que anda por ai.
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Na poténcia do discurso artistico colocado por Tunga, uma contradicao, que é
ao mesmo tempo ampliadora e restritiva, se estabelece: a arte pode falar de tudo, desde
que se coloque enquanto arte. Rodrigo Braga (2013, p.123) traz contribuicdo para essa
questdo quando diz, em entrevista, que tem refletido sobre arte como um alibi. Conforme o
artista, “a sensacdo que tenho é de que, como artista, posso mais, tendo que me justificar
menos. H4 um 4libi em ‘ser artista’ que me possibilita realizar acdes que ndo seriam
pensaveis ou toleraveis se eu niao o fosse”. Nesse ambito, a histéria da arte nao
determinaria um modelo de arte ou de artista, mas forneceria precedentes ou
jurisprudéncia para o exercicio de uma liberdade que foi conquistada ao longo dos séculos
- e, para a arte contemporanea, especialmente desde os anos 1960. Interpreta-se, desse
modo, que enquanto territorio de liberdade (em que tudo pode ser arte) a criacdo artistica

nio esta isenta de limites ou fronteiras.

A nocdo de jurisprudéncia, em sua proximidade com o sistema de leis e dos
tribunais, parece pertinente para o entendimento das relacées entre a histdria e a
producdo em arte. Thierry de Duve (1996, p.38) propos essa abordagem quando analisou
a construcdo da histoéria da arte (em especial da arte moderna), destacando que “A cultura
artistica transmite arte, assim como a jurisprudéncia passa o julgamento”. 6
Diferentemente do aspecto cumulativo da palavra “legado”, Duve ressalta que a
jurisprudéncia trata da transmissdo, e é “a memoria legal com a qual as sociedades
armazenam seus julgamentos emitidos no passado sobre casos similares aos que sdo
atualmente submetidos, mas os quais a lei escrita ndo poderia ter antecipado em sua
singularidade” 7 (p.37). Ressalta, entretanto, que os juizes podem consultar a
jurisprudéncia apenas como inspira¢do, uma linha de guia e ndo um critério, de maneira

que eles tém liberdade para contradizé-la.

Para o ambiente artistico, as nog¢des de jurisprudéncia e de transmissao
aproximam-se do conceito de tradi¢cdo. Duve (1996, p.41) traz a relacdo quando menciona
que a prépria no¢do de arte ndo é uma “esséncia” que perpassa formas e estilos, mas uma
consciéncia que continua a ser conduzida através de julgamentos rejulgados que fazem
jurisprudéncia, sendo que essa transmissdo é chamada de tradicdo. Por essa razio,
entende-se como a palavra “arte” pode agrupar manifestacdes tdo diferentes - em sua
amplitude incorpora ndo apenas o classico, mas a tradi¢cdo do novo e a tradi¢do da traicao
da modernidade. Como analisa Duve, no julgamento artistico as nog¢des de “traicdo”,

“traducdo” e “transmissao” constituem trés significados inseparaveis da palavra tradicao.
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Com a consciéncia dessa historia - suas jurisprudéncias e ndo suas normas - define-se
para o artista e para o historiador da arte a importancia de escolher suas estratégias e seus

posicionamentos.

Um dos pontos a respeito dos quais o artista deve tomar posicdo é justamente
sua relacdo com as tradigdes que configuram o campo da arte. De acordo com Ronaldo
Brito (2005, p.80), sem a técnica como meio expressivo, os artistas devem investigar
criticamente o campo artistico, o que reveste a producdo contemporanea de intensa
racionalidade que acompanha o sistema cultural. Nesse ambito, pondera o autor, “Numa
certa medida, ndo é mais a arte que permite a histéria da arte e sim o inverso - a Histéria
da Arte, esta construcdo a posteriori, infiltra-se na producdo e parece mesmo determina-
la”. Entende-se que essa consciéncia, contudo, ndo implica filiacdo a uma narrativa
histoérica ou ilustracdo de uma teoria, o que, segundo o autor (p.86), embute a produgdo

contemporanea de um necessario “calculo de razio”, no qual

recusar a racionalizacdo é negar a prdpria inteligéncia, aceitar a condi¢do de
objeto decorativo. [..] Mas sem levar ao extremo essa racionalidade, sem
tenciona-la nos seus limites e ai confrontd-la com seu contrario - a razio, a
loucura - ndo cumpre sua ndo fungio, a heterogeneidade que a distingue do

universo do logos. A arte acaba simples paisagem de conceito.

Esse calculo propicia ao artista um ambiente de liberdades contidas, em que a
experimentacdo tem a garantia de ser abracada e compreendida enquanto arte. No
coeficiente dessa relacdo, o artista tem o privilégio e a responsabilidade de viver em uma
liberdade que nao é alheia a negociacdes. E quando se posiciona na prépria histéria da
arte, os artistas também negociam posicbes em meio a todos os outros produtores e

agentes do sistema.

Nesse aspecto, as escolas de arte demarcam uma funcdo dentro do campo
artistico: a de transmitir esse conhecimento sobre a arte, os artistas e a historia da arte.
Como locais de formagdo, promovem a iniciacdo no mundo da arte e podem auxiliar seus
alunos na consolidacdo de suas escolhas, colaborando na manutenc¢do do proéprio sistema.
Contudo, em um momento em que se amplia potencialmente o que pode ser arte, torna-se
mais indefinivel o que é essencial na formacgdo do artista contemporaneo. E enquanto
espacos para a liberdade, as escolas correm o risco de propiciar no maximo certas

“liberdades institucionalizadas”.
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Quando em 1968, Antonio Dias apresentou pela primeira vez a obra Faga vocé
mesmo: territério Liberdade, o contexto politico, social e artistico infligia a obra
posicionamento critico perante as institui¢des culturais. As escolas de arte, em especial,
nao sao associadas ao contexto de producdo de “Faca vocé mesmo” ou de outras obras do

artista, que ja expressou nio saber se a arte pode ser ensinada.

Paulo Herkenhoff (1999, p.38-39) analisou a obra de Antonio Dias em
contexto de outras “arquiteturas da liberdade”, obras de artistas brasileiros que traziam
como questdo uma fenomenologia do espaco, tais como: Tropicdlia (1967), de Hélio
Oiticica, A casa é o corpo (1968), de Lygia Clark, e Espacos virtuais: cantos (1968), de Cildo
Meireles. Como observa Herkenhoff (p.40), “sua arquitetura, escassa e ndémade, indica um
territorio da liberdade que ndo é o que se resguarda entre muros. A casa e o fazer sio
campos da liberdade e da afirmacdo do individuo - ‘faca vocé mesmo’, uma planta que
cada um pode construir no chao com fita adesiva”. Ele conclui afirmando que, onde Lygia
Clark afirmou a precariedade e onde Hélio Oiticica proclamou a adversidade, Antonio Dias

celebra a liberdade.

A comparagdo as proposicoes de Clark e Oiticica amplia a compreensao da
ideia de liberdade expressa por Antonio Dias, ressaltando em Territério o posicionamento
perante as instituicdes artisticas e o ambiente carioca durante os anos 60 e 70. O texto
Arte “brasileira” ndo existe (2006), escrito por Dias em 1981, também viabiliza o
entendimento desse contexto em que as instituicoes ndo forneciam um meio que
auxiliasse o artista. Além da critica, porém, esses artistas também promoveram
importantes conquistas em relacdo aos conceitos de arte e experiéncia no Brasil e,

especialmente, no Rio de Janeiro.

Para a producdo desses artistas, a liberdade supunha o deslocamento do
suporte que lhe confere carater artistico e ao mesmo tempo a situa em uma tradigao e suas
instituicdes. A negacdo desse quadro abrangeria, utilizando termo usado por Hélio
Oiticica, proposi¢des “anti-arte”. O artista, citando Lygia Clark, seria o “ndo-artista”,
definicdo que exprimia tanto a mistura entre papéis de artista e publico quanto uma
superacdo dos “condicionamentos institucionais que limitam as liberdades imanentes a
acao do artista” (GOMES, 2006, p.170). Tal colocacao marca a paradoxal relacao em que a

liberdade em arte exige posicionamento que seja propriamente “anti-arte”.
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Essa oposicdo a no¢do de arte ndo parece muito distante dos dias atuais,
quando a pratica artistica ndo precisa ser (em principio) limitada por qualquer meio ou
instituicdo. A palavra "arte" absorveu a ndo-arte e a anti-arte - e, nessas contradicoes
encontram-se grande parte das dificuldades enfrentadas na sistematizacio de curriculos
em escolas de artes. Passados cerca de cinquenta anos desde a realizacdo dos Bichos, de
Clark, e dos Parangolés, de Oiticica, esses “ndo-artistas” ja estdo inseridos na histéria geral
da arte. E assim, institucionalizado em museus e na histdria, o ndo-artista é apresentado
ao lado de outros artistas, como pintores e escultores e, nesse quadro, todos sdo artistas,
simplesmente. Essa heterogeneidade contida em uma unica palavra (artista) remete a

prépria configuracido do mundo da arte contemporaneo.

Trazer esse debate para as escolas de arte incita a considerar esse espago local
de construgdo da arte, mas também espacgo de destruicdo desse campo. Reconhecendo a
préopria bagagem do termo “arte”, em suas diversas tradicdes e sentidos (arte, arte em
geral, ndo-arte e anti-arte), essas instituicdes sdo, necessariamente, locais de confrontos,

trocas e transitos de valores, posicionamentos e poéticas.

No espaco “entre” uma obra e sua apreensdo ou entre o conhecimento do
campo e a singularidade de cada obra, pode-se observar que negociagdes, calculos e
coeficientes colocam-se como modos de entender a formacido e o estatuto do artista na
sociedade. Essa dificuldade em posicionar-se também remete aos escritos de Rosalind
Krauss (2008) sobre o campo ampliado. Além da mobilidade entre meios e sentidos para o
artista, o reconhecimento das limitacdes de certas categorias evidencia a diversidade das
praticas contemporaneas. Nesse campo, as escolas de arte tornam-se locais experimentais,
no sentido que nao se apoiam em categorias preestabelecidas, incitando o artista a pensar
no territério liberdade que tem a sua frente e no desafio (faga vocé mesmo) de ser também

produtor.

Tanto na frase-titulo da obra de Antonio Dias, Faca vocé mesmo, quanto nas
proposicdes de Clark e Oiticica havia um posicionamento perante os limites institucionais
e sociais - especialmente no Brasil. Entender suas propostas como fundamento para
atestar o distanciamento do artista perante as instituicdes parece uma simplificagcdo, mas
seus exemplos ressaltam que a presenca dos artistas nesses espacos ndo € isenta de

conflitos.
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Sob o ponto de vista das escolas de arte como instituicdes, observa-se que sua
composicdo é heterogénea e que sua complexidade no sistema de arte ndo pode ser
resumida as relacdes rigidas entre quem esta dentro ou fora. Sob tal constatacdo, atrelar
as instituicGes a representacdes limitadas por determinadas narrativas “subestima a
dindmica dos processos institucionais, que, vistos de perto, oferecem-nos uma gama de
tensdes internas e distensdes externas” (COUTO, OLIVEIRA, 2012, p.6). A questdo pode ser
deslocada, assim, para a maneira como as instituicGes, mais especificamente as escolas de

arte, podem ser locais para o exercicio da liberdade.

Enquanto espacos de liberdade, as escolas de arte enfrentam a contradicio de
ser lugares especificos, que ndo possuem neutralidade ou passividade em relacdo a
propria historia da arte. Nesse sentido, a palavra “territério” abarca o sentido politico e as
lutas que levaram a construcdo e manutencao desses espacos. Isso pode ser observado no
Rio de Janeiro, onde o histérico das instituicées de ensino passa pela oposicio entre

academia (tradicdo) e modernidade, que ainda encontra ecos na atualidade.

E assim, mesmo utilizando referéncias comuns, curriculos sio organizados de
maneiras diferentes pelas instituicdes de ensino. Isso justifica-se, em especial, pela histdria
e singularidade desses espagos, que tornam-se “lugares especificos”. Abordagens
diferentes que ndo implicam necessariamente uma questdo de valor, pois, em
concordancia com Mikkle Bohg (2009, p.66), “ndo existe melhor meio para educar ou
desenvolver o artista, assim como ndo existe um melhor perfil para o artista
contemporaneo”8. Ainda segundo o autor, muitos modelos devem existir, em constante

negociacdo e seguindo as caracteristicas que cada escola quer estabelecer.

Se os caminhos sdo plurais, contudo, o conhecimento acerca das praticas e
teorias que perpassam a arte e sua histdria sdo condi¢cdes para a insercdo no campo
artistico. E, assim, é necessario o embate com a liberdade aberta para o “artista em geral”,
cuja pratica ndo indica pré-requisitos, bases ou fundamentos essenciais, mas que mantém

a necessidade da pesquisa para a materializagdo da obra.

Desde o século XX, a dindmica de processos, movimentos e experimentagoes
impos as escolas de arte a necessidade de atualizarem-se, acompanhando as mudancas do
sistema, a perda de referencial e a "tradicdo do novo” (ROSENBERG, 2004, p.238). Em um
exercicio de anacronismo, essas escolas assumem a dupla funcdo de promover o

conhecimento do passado e incitar a pesquisa do novo. Vivem, assim, entre a instabilidade
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da mudanca constante e a necessidade de reconhecer quais inovagdes entrardo para a
histéria. Nessa constante adaptagdo, ha o risco de colocar o novo como norma, assim como
foi o classico, como critério para restricdo e exclusdo. O desdobramento, nesse caso, é

tornar o novo ou o contemporéneo uma escola ou um estilo.

Enquanto a arte demanda a abertura de seus saberes e a integracdo a outras
areas, as estruturas universitarias forcam a definicdo de programas fechados, com etapas
bem definidas. Almeja-se que eles tenham os conhecimentos que permitam sua atuacéo
profissional, mesmo sabendo que os modos de producdo artistica sdo muito variados. O
desafio parece ser encontrar nessa variedade os saberes que especificam o campo da arte
em relagéo a outros: a tradi¢do, em continuidade e mudanca, que aproxima a arte hoje
da realizada no passado. Nos curriculos, assim como na escrita da historia da arte,
algumas abordagens serdo eleitas em detrimento de outras e, da mesma forma, cabe
enfatizar que ndo se tratam de escolhas naturais, mas de posicionamentos que infligem

posi¢Bes no campo da arte.

Sem um saber especifico ou um requisito tedrico que normatize 0s
processos, a experiéncia propiciada pelas universidades parece ser a de abrir
possibilidades de escolhas, oferecer modos de desenvolver ferramentas proéprias,
permitindo agenciamentos multiplos entre saberes e sujeitos. Nos escritos relacionados
ao tema’, vé-se a movimentago para a proposicao de curriculos sem pré-requisitos, em
que o aluno pode construir sua propria grade — suas linearidades, seus pré-requisitos — e

ampliar seu tempo em pesquisas individuais.

Reconhecendo a impossibilidade de comportar em curriculos tudo o que é
necessario para a formacdo de artistas, torna-se necessario aceitar as lacunas e a
incompletude da formacdo em escolas de arte. Nesse ambito, os vazios e brechas na
formacdo seriam interpretados como espacos potenciais para olhares novos e
diferenciados. Nao se propde, com isso, a sistematizacdo de espacos controlados para a
subversdo, atitude e desconstru¢io - que remetem a Duve e ao sintoma da
contemporaneidade nas escolas de artel0. Tampouco, pretende-se um elogio a
precariedade de uma condicao em que o artista seja como a “erva que nasce em pedra”ll,
um elogio a adversidade. Objetiva-se o reconhecimento de que a formacao de artistas é um

arranjo plural e multidimensional, cuja trajetéria ndo pode ser imposta pela universidade.
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Soma-se a isso a constatacdo de que as escolas de arte ndo sao condi¢des a priori, em

estado natural, mas uma construcio, de matéria flexivel e sujeita a transformacao.

Maleabilidade e flexibilidade, contudo, sdo palavras que pouco se aproximam
dos cursos universitarios, fadados ao engessamento em grades curriculares e disciplinas.
No Brasil, a dificuldade em trazer professores visitantes e em financiar oficinas com
artistas e criticos fora da universidade ainda colaboram na estagnacdo das praticas
desenvolvidas nesse espaco. A crescente participacdo dos artistas na universidade (e sua
decorrente profissionalizagdo) traz, no entanto, mudancas para as praticas e propostas

das escolas, o que tende a se acentuar nas proximas décadas.

Seja por uma mudanca no processo criador (que se torna mais voltado para o
conceito) ou como atalho e estratégia de inser¢do, os artistas tém buscado mais a
universidade - ndo sé no Brasil como internacionalmente também. A primeira hipotese,
que se relaciona a uma vertente mais intelectualizada ou conceitual na arte
contemporanea, é citada por Paulo Herkenhoff (2008, p.160) quando afirma que “Em
termos gerais, o processo estd demandando dos artistas maior densidade conceitual. O
projeto politico, que passe pela filosofia, pela psicologia, mas que haja um programa
efetivamente construido, porque é claro que cada época produz os seus subprodutos”. A
observacdo ndo implica uma norma geral, mas, como discute o critico e curador, relaciona-
se a um grupo com perfil mais intelectual, que tem encontrado mais ressonancia em
exposicoes, instituicdes e revistas. Na busca pela formacdo mais intelectualizada, a nocao
de liberdade nas escolas de arte coloca-se no reconhecimento da pluralidade que

caracteriza a arte contemporénea.

Essa insercdo aproxima cada vez mais a arte da no¢do de pesquisa. O termo,
entretanto, as vezes utilizado como sinénimo do processo criador, carrega outros sentidos
e implicac¢des politicas. De acordo com Victor Burgin (2013, p.191) no artigo “Reflexdes
sobre ‘pesquisas’ de doutorado em artes visuais”, esse termo pode ser apenas uma
substituicdo de palavras (como “criatividade”), mas mostra também uma estratégia para a
sobrevivéncia em ambiente hostil. A andlise de Burgin, fundamentada especialmente nos
casos inglés e americano, expde o problema das pés-graduagdes em diferenciar teses
escritas de obras de arte, em que se constata uma “tendéncia de ofuscar ou ignorar as
diferentes especificidades de duas formas distintas de pratica”. A questao toca o problema

do modo como ocorrem as avaliacdes de artistas que cursam doutorados.
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A pesquisa em arte na universidade marca uma diferenca significativa entre o
ambiente contemporaneo e o Territdrio liberdade ou as “arquiteturas da liberdade”, de
Antonio Dias, Hélio Oiticica e Lygia Clark. Para alguns artistas, a liberdade pode integrar-
se ou mesmo potencializar-se dentro de instituicGes, como as universidades. Se no
momento em que a obra Territorio foi proposta havia o pensamento sobre as limitacoes
que as instituicdes impunham ao jovem artista da época, hoje esses locais colocam-se
como espacgos propicios para a experimentacdo. Sob os precedentes da historia, a arte e as
instituicdes fornecem 4libis para a liberdade, para que o artista possa realizar qualquer
projeto. A questdo mostra-se complexa no dmbito das escolas de arte, que agregam a
transmissdo das tradicdes (dos precedentes), a necessidade de atualizacdo (o embate

constante com sua contemporaneidade) e a democratizacdo do acesso a arte.

No caso do Rio de Janeiro, é valido ainda ressaltar que as mais relevantes
instituicdes de formacio profissional para o artista sdo publicas. Mesmo na Escola de Artes
Visuais, cujos cursos sdo pagos, ha opcdes de bolsas para estudantes. Comparado a outros
paises em que o aluno faz alto investimento para sua formacao (como ocorre nos Estados
Unidos), os jovens artistas brasileiros nao vivem a necessidade de vender suas obras para
pagar seus estudos. Isso, consequentemente, diminui a pressdo do mercado como meio de
avaliar o sucesso dos alunos e das escolas de arte, permitindo ainda maior experimentacdo

tanto para a inova(;éo quanto para o erro e o acaso.

Esta parece ser particularidade que as universidades podem propiciar em sua
relativa liberdade do mercado: a possibilidade de se concentrar no processo e na
experimentacdo, sem a obrigatoriedade do sucesso. Indiretamente, essa condi¢do endossa
a crenca de que pode existir um processo criador alheio as demandas do sistema, o que se
mostra falso quando se observa a universidade como instituicdo integrada ao campo da
arte. A abordagem do sistema da arte como rede contribui para esse entendimento, pois
esclarece que a participagdo no campo da arte ja supde a relacdo com sujeitos e a
transmissdo e a manutencdo de seus valores. No caso das escolas de arte cariocas,
observa-se, por exemplo, que mesmo sem competicdo financeira, cada uma dessas
instituicdes parece destacar um campo de acdo. Essa tentativa de distingdo remete a
prépria légica do mercado, em que a convivéncia sem competicdo leva a demarcagio de

areas de atuacio.

Ha artistas para quem a integrada condicao da universidade pode ser um meio

propicio, fornecendo simultaneamente a estrutura e a possibilidade de criacdo. Tal pode
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ser a compreensdo do relato de André Parente (2013, p.23): “Tenho a sorte de nao viver
mais, como outrora, uma separacao entre o que faco na universidade e fora dela. O que
crio e o0 que ensino partem da mesma fonte da mesma matéria, da mesma pesquisa e das

mesmas ideias. Neste ponto, tudo converge, e uma coisa potencializa a outra”.

E preciso acentuar, contudo, que esse contexto de formagdo é paralelo a
situacdo de isolamento que o artista vive no Brasil. Na educacdo ou nas politicas publicas,
0 ensino em artes estd longe das ag¢des prioritarias, sendo visto muitas vezes como
supérfluo. Esse contexto influencia diretamente a formacdo do artista, que constréi sua
trajetéria ciente do restrito publico que consome arte no pais. E mesmo contraditério
pensar como o aumento de vagas em universidades mostra o reconhecimento da arte
como carreira profissional, sem haver um proporcional estimulo ao fortalecimento das

instituicdes artisticas.

A distancia entre a arte e a maior parte da sociedade pode ser vista como
alienacdo que, segundo Rosenberg (2004, p.237), “é o resultado ndo da auséncia de
interesse da sociedade na obra do artista, mas do interesse potencial de toda a sociedade
na mesma. Uma obra que ndo fosse feita, e sim ‘vendida’ a totalidade do publico haveria de
ser totalmente arrebatada de seu criador e totalmente falsificada”; entendendo-se, dessa
maneira, que é justamente na concepg¢do singular e diferenciada que estd o potencial da
obra de arte. No caso brasileiro, porém, o reconhecimento de que a obra promove um
olhar singular do mundo nao é justificativa para embasar a alienacdo da arte em relacdo a
maior parte da populagdo. Como artigo de luxo e privilégio da elite, a producdo artistica é

cerceada de seu potencial critico e transformador, mantendo-se como simbolo de

distingdo econémica.

Com sua vocagdo democratica, as universidades podem discutir os lugares da
arte na sociedade em vez de ser o caminho para entrada em uma elite intelectual.
Mediando a formacdo do artista e outros agentes, que assim se tornam mais
profissionalizados, podem colaborar na estruturacdo de outros locais de transmissdo e
contato com a arte. Com essa vertente, potencializam trocas entre diferentes campos de
saber, reconhecendo, como aponta Mauricio Dias (DIAS, RIEDWIG, 2009, p. 12), a “Arte

como processo que envolve o transito entre fronteiras”.

E assim, a reflexdo sobre o territério (o campo) da arte e suas liberdades ndo

pode ser alheia aos contatos e modos em que a obra de arte é apresentada e aberta ao
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publico. Ainda que a liberdade dos processos ocorra dentro desse campo, definido por seu
sistema e pelas diferentes tradi¢cdes da arte, tanto a produg¢ido da obra quanto a formacao
do artista parecem ocorrer nas trocas ou transitos entre aspectos singulares e
compartilhados: o artista e o outro, o artista e o publico, o artista e as instituicdes, as
instituicdes e o publico. Para as escolas de arte - espacos de transmissao, legitimacao,
troca, integracdo e democratizacdo - coloca-se o desafio de pensar em curriculos e
abordagens que mantenham a dindmica do campo da arte, que depende do potencial de

liberdade e do transito entre territorios.
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