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Resumo: Este texto objetiva pensar as particularidades do ensino da arte, tanto em instituicdes publicas, quanto
em ateliés. Para a consecucao de seu objetivo, apresenta diferentes concepgdes teoricas, bem como abordagens
diversas empiricas. A primeira parte foi escrita por Sergio Romagnolo; a segunda por José Spaniol.
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ATELIE PERMANENTE I

O ensino ¢ uma questao, a arte € outra, ¢ o ensino de arte ¢ uma questao da questao.
Entende-se por questao um tema complexo de dificil definicdo. Como entao pensar o ensino
da arte? Um professor de matematica que ensina raiz quadrada para seus alunos consegue
que, ao fim de uma aula, a maioria tenha competéncia para fazer uma conta e obtenha o mes-
mo resultado. Caso existam alguns resultados diferentes, com mais algumas explicagdes,
esses alunos chegam ao resultado esperado. Por outro lado, um bom professor de arte sabe
que, no fim da aula, ndo existird um trabalho igual a outro, justamente porque se busca uma
multiplicidade de resultados.

O proprio ensino da arte torna-se complicado porque ndo existe erro ou acerto em
arte, o que nao funciona para um, pode funcionar para o outro. Seria como ensinar futebol
para uma crianga, o que se pode fazer ¢ melhorar as habilidades j& existentes e promover o
convivio entre os colegas para que o aprendizado fique mais dindmico. Esta claro que muitas
criangas ndo sabem as aptidoes que possuem e ¢ papel do educador proporcionar o meio para
que essa descoberta aconteca; muitas vezes essas descobertas ndo acontecem imediatamen-
te, mas meses ou anos mais tarde. Como ensinar um drible, uma operagdo que se reinventa a
cada instante e por isso mesmo nao tem um resultado definido e, na maioria das vezes, nao
tem resultados? Ora, o objetivo do drible € o proprio driblar.

Da mesma forma acontece com a arte, seu aprendizado concentra-se na ambientagao,
na facilitacao dos meios, para que um conhecimento preexistente ou recém-adquirido se ma-
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terialize em objetos e imagens. O ambiente, a instituicdo, deve preparar o terreno para que
isso acontega. Robert Smithson resume o fazer do artista e pode-se encontrar esse mesmo
sentido em muitas outras defini¢oes de outros artistas:

[...] o artista deve avancar especificamente para se perder, e intoxicar-se de
atordoantes sintaxes, procurando por curiosas intersecgdes de sentidos, es-
tranhos corredores da historia, ecos inesperados, humores desconhecidos,
ou vazios do conhecimento... mas isso exige risco, cheios de fic¢des infun-
dadas e arquiteturas sem fim ou contra-arquiteturas... E no fim, se ¢ que
existe um fim, estardo provavelmente apenas reverberagdes sem sentido.
(SMITHSON, 1968, p. 2).

Esse “se perder”, de que trata Smithson, pode ser entendido de outro modo nas pala-
vras de Alberto Tassinari:

Torna-se possivel, assim, distinguir, entre as obras de um espago em obra,
as que possuem artisticidade das que ndo possuem. Dito de maneira breve,
uma obra de um espago em obra ¢ arte se imita bem o seu fazer... Quando
o circulo que vai do imitante ao imitado e de novo ao imitante falha, a
imitacao também falha. Os sinais do fazer, neste caso, ndo surgem como
se fossem engendrados pelo fazer que eles proprios imitam. (TASSINARI,
2001, p. 140).

O perder-se de Tassinari traduz-se na expressao "imitar o seu proprio fazer", ou seja,
uma operacao autoengendrada que se reinventa a todo o instante e se autoalimenta, buscando
uma circularidade de engendramento. S3o duas explicagcdes da mesma coisa: uma operacao
ndo linear que objetiva o seu fazer e se volta para si propria.

Como ficam, entdo, os ateli€s de pintura, desenho, escultura e gravura? O ateliés de
novas midias ja t€ém outra configuragdo por sua propria natureza, sua implantacao, com seus
cabos de forca e de rede, une todos em um corpo continuo, apesar de cada monitor conter

um mundo separado.

Para entender o contexto em que o ensino da arte esta submetido pode-se pensar nos
conceitos elaborados por Adam Smith (1723-1790), o tedérico do liberalismo econdmico,
quando este trata do "espirito comercial':

Devera ser esse o caso sobretudo quando toda a aten¢do de uma pessoa
¢ dedicada a uma dentre dezessete partes de um alfinete ou a uma den-
tre oitenta partes de um botdo, de tdo dividida que esta a fabricagao de
tais produtos. [...]. Essas sdo as desvantagens de um espirito comercial. As
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mentes dos homens ficam limitadas, tornam-se incapazes de se elevar. A
educacao ¢ desprezada, ou no minimo negligenciada, e o espirito heroico ¢
quase totalmente extinto. Corrigir esses defeitos deveria ser assunto digno
de uma séria atengdo. (MESZAROS, 2010, p. 28).

Este texto foi citado por Istvan Meszaros, justamente para discutir como se poderiam
corrigir esses defeitos e qual seria essa "séria aten¢ao" de que fala Smith. O proprio Meszaros
define a educacao como um processo mais abrangente do que as salas de aula:

Nunca ¢ demais salientar a importancia estratégica da concep¢ao mais am-
pla da educagado, expressa na frase: a aprendizagem ¢ a nossa propria vida”.
Pois muito do nosso processo continuo de aprendizagem se situa, felizmente,
fora das institui¢des educacionais formais (MESZAROS, 2010, p. 53).

O que se espera de um ateli€ ¢ que, neste espago, ndo se reproduza os modelos de
representacdo do poder existentes em outros espagos da sociedade. Continua Meszaros de-
finindo o papel da educagao:

[...] a "educagdo continuada", como constituinte necessario dos principios
reguladores de uma sociedade para além do capital, ¢ inseparavel da pra-
tica significativa da autogestdo. Ela ¢ parte integral desta ultima, como
representacdo no inicio da fase de formagdo na vida dos individuos...
(MESZAROS, 2010, p. 75).

Dessa forma, o ensino de arte poderia ser semelhante ao modelo existente ha quinhen-
tos anos atras, em que se encontrava o mestre e o discipulo. De certo modo, algumas escolas
de arte ainda mantém esse modelo, como a Escola de Belas Artes de Paris ou a Academia
de Belas Artes de Dusseldorf, na Alemanha. Mas também se pode pensar em um modelo
hibrido, parte do ensino em salas de aula e parte em ateli€s coletivos permanentes. Em 1991,
houve uma experiéncia nesse sentido, coordenada por Paulo Pasta, Leda Catunda, Nuno Ra-
mos e por mim. Tratava-se de um programa de ateliés coletivos e permanentes, montado na
Oficina Oswald de Andrade, em Sao Paulo. O horario foi construido de modo a que os alu-
nos/artistas tivessem pleno acesso ao espago do prédio da oficina. Os orientadores/artistas,
por sua vez, cumpriam um horario proprio, duas vezes por semana em dias diferenciados.
Um dia por més, um orientador propunha um exercicio especial para que os alunos juntos
aos professores respondessem a essa proposta. Todos executavam trabalhos nesse dia.

Inicialmente, os alunos tinham espagos definidos, mas com o tempo esses espagos fo-
ram se ampliando e se misturando entre si, conforme as necessidades de cada obra. No final,
0s espacos estavam bastante cadticos, apresentando muitas obras e restos de materiais nao
utilizados pelos artistas. Uma exposicao, contendo o resultado do curso, foi enfim montada.
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A dindmica do curso presumia um sistema organico de critica, pois cada professor
mantinha uma autonomia de critérios frente as obras dos alunos. As se¢des de encontros
dos professores com os alunos tinham o formato de criticas e discussdes individuais e, por
muitas vezes, apresentavam opinides conflitantes. Dessa forma, as decisdes, quanto aos ca-
minhos a serem tomados com relagdo aos futuros passos na constru¢do das obras, ficavam
inteiramente nas maos dos alunos, reafirmando o sentido de ndo haver uma uinica verdade
para o ensino e a fruicdo da arte.

A grande mudanga com esse sistema de aulas consistiu em quebrar o modelo de tra-
balhos desmontaveis, no qual o aluno executa seus trabalhos e os desmonta constantemente
para transporté-los para casa. O problema desse formato ¢ que, no término do curso, pede-se
para esse mesmo aluno que ocupe um espaco expositivo com suas obras para o seu trabalho
de conclusao de curso, exigindo, assim, um resultado que nao foi contemplado durante o de-
senvolvimento do curso, os trabalhos desmontaveis ndo conseguem se impor em um espago
expositivo continuado.

O aluno de arte precisa de um espago durante o ano todo, mesmo que seja um pedago
de parede. Nesse espago autogerido, esse aluno convive com seu ambiente artistico e edu-
cacional, de modo a se reinventar a todo instante, a "imitar o seu proprio fazer" permanen-
temente e a autogerir seu espago continuadamente, reproduzindo um modelo mais parecido
com a vida comum do que com as salas de aula tradicionais.

ATELIE PERMANENTE II

As consideragdes a seguir serdo formadas por algumas referéncias histdricas a respeito
do ambiente dos ateliés e também por relatos colecionados a partir de "conversas de atelié".
Por este motivo, parte delas ndo possui referéncias ou notas explicativas indicando os livros
e as paginas onde se encontram. Neste caso, ndo serdo tratadas como citagdes, mas como
lembrangas dessas discussdes. Por meio delas, acredito ser possivel estabelecer algumas rela-
¢Oes com o atual sistema de ensino de arte, mesmo que, em alguns momentos, possa parecer
pouco provavel.

Sobre as praticas em torno do aprendizado de arte, existe um interessante comentario
no prélogo, escrito por Aldo Miele, para a edigao argentina do livro La Divina Proporcione,
de Luca Pacioli (1445-1517). Mieli faz um relato sobre as principais vias de transmissao do
conhecimento cientifico no século XV e XVI. Primeiramente, trata do que seria a vertente
oficial, disseminada nas universidades e em outros estabelecimentos de ensino, transmitida
em latim, comum entre os filésofos e literatos. A segunda vertente, tdo importante quanto a
primeira e talvez menos estudada, refere-se ao conhecimento encontrado no ambiente dos
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artistas e artesdes, baseado na pratica e na convivéncia, transmitido em italiano. No pri-
meiro caso, manifestava-se um ponto de vista mais tedrico, tendo a escrita como meio de
expressao, em uma tentativa de aproximac¢ao com a exceléncia de Cicero. No segundo caso, a
transmissao da experiéncia se efetivava por tradicao oral, frequentemente em lingua vulgar,
capaz de reunir, entre seus membros, nomes como Leonardo da Vinci e Felipo Brunelleschi.

A partir do exposto, lembrei-me de algumas historias sobre o aprendizado de arte. A
primeira € sobre uma suposta diferenga entre o ensino de arte nas escolas italianas e fran-
cesas. Na Italia, as reunides em ateli€s destinavam-se a pratica e a discussdes em torno de
assuntos relativos a arte. Neste caso, sob a orientacdo de um mestre, os alunos se reuniam
para trabalhar juntos, trocar experiéncias comuns, verificar procedimentos etc. Na Franga,
porém, os grupos se reuniam para discutir e avaliar as questdes relativas a arte, mas ao final
se despediam e cada um se retirava para seu proprio ateli€, a fim de continuar sozinho o tra-
balho apos as reflexdes realizadas em grupo.

Segundo esses relatos, na Italia, discute-se e trabalha-se no mesmo lugar, pressupondo
um convivio centralizado no atelié, estabelecido por meio de discussdes, mediante a prati-
ca. Ja na Franca, discute-se, mas se trabalha sozinho, as reunides ocorrem para se discutir
questdes da arte, mas no momento da pratica, ¢ desejavel que o artista se desenvolva solita-
riamente, longe de todos, enfrentando seus proprios limites. Na experiéncia francesa, ndo se
caracteriza a figura de um professor tutor como na Italia, e parece haver mais independéncia
entre os membros do grupo.

No Brasil, gostaria de destacar também o fato que a Pinacoteca do Estado, o Museu La-
sar Segall, o MAC e o MAM disponibilizavam atelié€s livres para o publico durante a década
de 1980. Embora o niumero de institui¢cdes culturais em Sao Paulo ainda fosse bem menor do
que hoje, esses espagos contribuiram de maneira decisiva para a formagdo de uma geragao.
Por meio de seus ateli€s, os museus criaram a oportunidade de desenvolvimento pessoal por
meio da pratica ligada ao convivio com os acervos. Era como se todo o museu se tornasse uma
extensao do atelié. Além da atividade acompanhada por um orientador, o préprio espago favo-
recia a fluéncia e discussao dos trabalhos. Fazer um desenho e depois caminhar por corredores
repletos de pinturas e esculturas potencializava ainda mais a experiéncia.

No inicio do ano de 1990, gragas a uma bolsa de estudos do Servigo Alemao de Inter-
cambio Académico, frequentei durante trés anos a Academia de Artes de Diisseldorf, uma
escola moderna voltada para arte contemporanea, com amplos ateliés e muito bem equipada.
De modo geral, cada professor dispunha de dois ateli€s grandes para receber os alunos e mais
um espaco onde desenvolvia seu proprio trabalho. Os estudantes ingressavam nessa escola
por meio de uma carta de aceitagdo escrita por um dos professores e nao a partir de um exa-
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me. O candidato apresentava um portfolio com os trabalhos que ja havia realizado antes de
entrar na escola. A relacdo se desenvolvia baseada na confianca entre professor e aluno, e
fora algumas poucas disciplinas que o estudante devia cumprir no primeiro ano, nao existia
programa algum preestabelecido. Tudo era desenvolvido entre professor e aluno, a partir da
pratica de ateli€ e das discussdes a respeito dos trabalhos. As classes em geral se formavam
em torno de um meio expressivo. Desse modo, haviam grupos que se dedicavam a pintura,
outros a escultura, gravura, fotografia e instalacao etc. Eram quase como grémios, onde cada
time se reunia em torno dos interesses de sua modalidade especifica.

No Brasil, penso que a universidade e o meio de arte ainda estejam se adaptando,
buscando um formato que concilie as dindmicas internas dos processos artisticos e da uni-
versidade. Se por um lado, os programas de pos-graduacdo propiciam uma grande liberdade
na relagdo entre orientador e orientando, por outro, ainda existe a necessidade de buscar uma
metodologia capaz de resistir a imprevisibilidade dos processos artisticos. Nao vejo outra
maneira de o ensino de arte ocorrer em profundidade que nao seja pela pratica de ateli€ e a
vivéncia com 0s meios expressivos.
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