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Apresentacao

A diretoria da Associagao Nacional de Pesquisadores em
Artes Plasticas (ANPAP) tem a satisfacdo de oferecer ao circuito
de arte a presente publicagdo, que torna possivel o transito de
reflexdes advindas de seus associados pertencentes a diferentes
regides do pais. Retinem-se aqui problemas e indagagdes que
habitam o dia-a-dia do pesquisador. Sdo depoimentos pessoais
que podem incentivar novos trabalhos. Esperamos que seja a
primeira de muitas outras publicagdes tematicas da ANPAP. Seu
titulo, Pesquisa em artes pldsticas, aponta o objetivo central dos
artigos: discutir a pratica de pesquisa com seus avangos e suas
dificuldes, numa tentativa de suprir as caréncias neste campo.

Assim como demos continuidade a um trabalho ja iniciado,
outros virdo a fazé-lo depois de nés. Esta é tarefa de uma associa-
¢ao de pesquisadores: uma rede de apoio, estimulo e difusdo de
idéias e experiéncias.

Para a realizagdo desta publicagdo contamos com o patroci-
nio do CNPq, bem como com a colaboragao do Mestrado em
Artes Visuais/UFRGS e da Fundagao Ioschpe. A todos o nosso
agradecimento.

Diretoria da ANPAP
Gestao 91/93






Indefini¢Oes a enfrentar
e prioridades na pesquisa
sobre arte brasileira

Aracy Amaral

A arte dos artistas de paises da América Latina sempre foi
considerada pelos europeus como arte de segunda classe, uma
arte periférica que segue de longe ou de mais perto as tendéncias
artisticas da Europa e, neste século, dos Estados Unidos. Isso no
que se refere a contemporaneidade. Imagine-se no que tange a
arte dos séculos passados. Que muito recentemente, nos tltimos
cinco anos, haja um interesse maior pelo que se cria neste conti-
nente, é ainda algo tao novo, e, a0 mesmo tempo, tao fruto das
atuais circunstancias de paralisagdo das vanguardas na Europa,
do esgotamento de sua contemporaneidade, e do interesse de
alguns raros diretores de museus e criticos de arte, que ainda nao
da para encarar esse fendmeno como algo que veio para ficar.

Parece evidente que quando um pais se apresenta como
uma cultura forte, como é o caso do México, com um presente
fruto de uma trajetéria cultural, de um passado cultuado e pre-
servado como uma meméoria que deve orgulhar um cidadao, este
dado ja é, de per se, um motivo de respeitabilidade, independente
do fato de que o México se constituiu, na década de 30, com o
muralismo, a mais forte influéncia estrangeira na arte norte-ame-
ricana. Ndo importa que posteriormente’ este movimento tenha
se academizado. Sua influéncia foi tdo consideravel, tanto nos
Estados Unidos como na América do Sul, que a forga das artes
visuais do México moderno chega a ombrear com o interesse que
a arquitetura e a escultura precolombianas, assim como as artes
do periodo colonial levantam em arquedlogos e estudiosos da
Histoéria da Arte de todo o mundo.



No entanto, apesar de todos os debates sobre a problematica
da identidade em nossas culturas americanas, mesmo no México,
onde a Historia da Arte tem se desenvolvido consideravelmente,
permanece a terminologia de origem européia para caracterizar
os movimentos artisticos que tiveram lugar em nosso continente.

Deixemos de lado os casos dos demais paises da América
Latina nesta primeira reflexdo. Vejamos o Brasil: foi Lucio Costa
quem denominou de protobarrocas as manifestagdes ocorridas
no século 16 e século 17, que estariam mais vinculadas ao manei-
rismo, no caso dos retabulos, somente como exemplo, da Igreja
de Sao Lourengo de Niteréi, assim como os dois retabulos laterais
mais antigos da antiga Sé de Salvador, ou os retabulos da Capela
de Santo Anténio em Sao Roque, em Sio Paulo, ou da Capela de
Voturuna, nos arredores de Santa do Parnaiba, no mesmo Esta-
do. Isto é, ndo nos atrevendo a ir buscar uma nomenclatura nova,
adotamos, nos primeiros estudos mais aprofundados sobre nos-
sas expressdes plastico-visuais, os termos europeus, ou, no caso
de Lucio Costa, mais respeitosamente proximos deles.

Na verdade, em termos do século 18 e até meados do 19,
quando se tornam abundantes as manifestagdes artisticas no lito-
ral, como nas zonas de mineragao, ou nos territérios hoje do
Brasil e antes da Coroa da Espanha no Rio Grande do Sul (Sete
Povos das Missdes), assim como em Itu, no inicio da prosperida-
de canavieira precedendo a do café, no interior de Sao Paulo,
denominam-se de ““barrocas” essas tendéncias. E faz-se igual-
mente a distingdo entre o primeiro barroco e o segundo barroco
da segunda metade do século 18, assim como se assinala com
certa facilidade a presenga da tendéncia rococd, que marcaria a
arte decorativa religiosa até inicios, e mesmo meados, do século
19.

No Brasil, em todo esse periodo colonial, como todos sabe-
mos, é esmagadora na produgdo artistica a arte em fungdo da
religido, da decoragao de igrejas e capelas, através da imaginaria,
e mesmo no mobilidrio, sobrepondo-se a pequena producao de
arte profana. Predomina, também, de fato, o tridimensional, no
qual o artesanato qualificado comparece com inegavel qualidade
em versoes provinciais de rara inventividade em relagao a metré-
pole, de onde vém os modelos e estilos.

O mesmo ndo pode ser dito em relagao a pintura para cuja
aprec1agao é dificilimo aphcar a terminologia ‘barroco”’, “’roco-
c6’”’ e mesmo “‘neoclassico’”’. Na verdade, ha nas pinturas desses
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séculos (18 e 19) brasileiros dados dessas escolas, porém um
europeu sempre sorri ao aplicarmos a terminologia européia a
essas manifestagoes. Ha implicita nessas pinturas uma ingenui-
dade, um toque canhestro evidente, um colorido excessivamente
vivo, certa crueza no tratamento das figuras, luz excessiva, ao
lado de paisagens de inspiragdo européia, essas obras permane-
cendo a meio caminho das escolas européias mencionadas, as
influéncias belgas, italianas, etc. Na pintura “ingénua” norte-
americana dos séculos 18 e 19 também ha casos similares aos
nossos, sobretudo na retratistica, freqiientemente anénima, que
comegam a dissipar-se em meados do século 19 quando os Esta-
dos Unidos, a partir de sua prosperidade, comegam a ter seus
artistas estudando diretamente na Europa.

Qual a solugdo que um historiador brasileiro da arte deveria
adotar em face desses problemas? Atitudes do tipo da mengao
"faz anjinhos com tragos negréides” por fidelidade a sua raga
(tendo em vista que os pintores-artesaos eram sobretudo mulatos
ou negros treinados pelas ordens), hoje nos parece argumento
insuficiente para a abordagem correta de nossa arte do periodo
colonial, e que se estende, de fato, até meados do século 19, como
no caso do vale do Paraiba, em Sao Paulo, em fungao da riqueza
cafeeira, ou mesmo na Bahia e Rio de Janeiro, esta capital do
Império. )

Nao basta rever as fontes da pintura brasileira, seria impor-
tante, a nosso ver, tentar encontrar uma nomenclatura mais con-
dizente com o que elas realmente sdo, do ponto de vista visual.
Nao se trata aqui de reivindicar uma autonomia de tendéncias, e
neste ponto voltamos a problematica de toda a arte feita na
América Latina (porquanto pintura cuzquenha é especifica de
uma regido, assim como pintura quitenha, com caracteristicas ja
proprias). Sera que a pintura colonial brasileira ndo poderia ter
caracteristicas peculiares que nos ajudassem a denomina-la por
outros termos que ndo os europeus? Quem sabe nao? Pois a cada
intuito de classificagdo, cada painel, cada quadro, nos aparecem
antes como hibridos, resultantes de uma miscigenagdo cultural
auténtica, nem isto nem aquilo, porém uma mescla por vezes
saborosa. E que se ndo alcangam uma erudi¢ao ou uma ““moder-
nidade” em termos de vanguarda entendida como inovagéo de
escola, detém, em contrapartida, uma graga, um encanto, frutos
desse mesmo hibridismo. Que a nosso ver deveriamos assumir
de uma vez por todas. E o caso por exemplo de certas pinturas de
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José Tedfilo de Jesus, da Bahia, em que retrata os continentes,
obras que, com isengdo total nao se pode classificar como ““barro-
cas”’, apesar de reconhecer-se o conhecimento da pintura por
parte do artista.

Acredito que este seja tema para um Coléquio, sem desejar
que se configure como uma postura nacionalista fora de época,
mas antes como uma necessidade de encarar nossa prépria con-
tribuigdo artistica de acordo ndao mais com cénones importados,
porém de acordo com nossa circunstancia e nossa produgéo plas-
tica.

* O mesmo poderia dizer-se da pintura do século 19, pintura
ingénua no sentido de autodidata, mesmo embora inspirando-se
ou freqiientando artistas “eruditos”. O caso de Miguelzinho Du-
tra ndo é inico, pois temos também um Debret “’brasileiro”’, nas
obras encantadoras de Jodao Pedro O mulato, de Curitiba, que
precede em alguns anos o préprio neocléssico francés fundador
da Academia do Rio de Janeiro. O Brasil, se teve obras neoclassi-
cizantes foram raras (como ““A degolagao de So Jodo Batista”’, de
Vitor Meirelles) e, na verdade, a terminologia mais adequada
seria a palavra ““académica’”, quando os artistas freqiientaram a
Academia Real de Belas Artes. E dentro da Academia havia os
romanticos, ao lado dos realistas. E dentre os romanticos, porque
ndo incluir os pintores de naturezas mortas inspiradas em tema-
tica nacional, como as de Agostinho José da Motta, de aspiragao
localista?

Em nosso pais, mais importante que o impressionismo fran-
cés e a “descoberta da luz” talvez tenha sido a descoberta de
nosso meio-ambiente, a motivar as telas romanticas de tantos
pintores inspirados na literatura que mencionava o indio, ideali-
zado embora, ou mesmo nossa paisagem, a partir de 1870. Litera-
tura e pintura: essa a virada fundamental da pintura brasileira no
século passado. A terra, a paisagem, o homem. Parecem titulos
de capitulos de Euclides da Cunha, mas, na verdade, é por ai que
Almeida Junior se distancia da capital do Império, e opta por
permanecer em Sao Paulo, em empatia pela vivéncia, luz, e gente
interioranas que ele funde com sua prépria experiéncia vital e
artistica.

O impressionismo vem de fora, é a novidade que Castagne-
to, e os irmaos Joao e Artur Timéteo da Costa nos revelariam,
assim como Visconti, outro internacionalista que ja vibrara com a
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pintura pré-rafaelita visivel na “Danca das Oreades” e em “Gio-
ventu”, que devem ter parecido estranhas a época.

Nosso pais é de economia instavel, politicamente sempre
mutante, pleno de surpresas, ausentes a planificagao e os projetos
alongo prazo. Como desejar encontrar artistas de trajetéria har-
moniosa e coerente? Dificil. Dai porque sucumbe aquele que
pensa encontrar permanente preocupacio de vanguardismo
mesmo em nossos modernistas. Anita Malfatti é bem exemplo
desta colocagao, porém ela nao estd s6. 1930 foi aparentemente
uma data fatal, marco de mudangas de todo género para o pais, o
meio cultural e social. Tarsila, Di Cavalcanti (que s6 pode come-
car a ser chamado de modernista, como Tarsila, a partir de 1923),
além de Gomide, modificam suas tendéncias e qualidade de
pintura a partir de 1930, e mesmo Rego Monteiro interrompe sua
producdo por longos anos. E o estranho caso de Guignard, que
depois de estudar na Europa em comegos dos anos 30 passa a ser
um artista praticamente ingénuo (para o olho de quem desconhe-
ce sua biografia), retornando depois a observagdo poética da
paisagem e casario de Minas Gerais até chegar a pinta-la de cor,
fantasiando-a na mais livre transfiguragao?

Quando durante a Segunda Guerra Mundial o Brasil enviou
um grupo de artistas para Londres para uma exposi¢cao em bene-
ficio da RAF, Mario de Andrade irritou-se porque a critica local
chamou nossos pintores de secundarios, como de criadores de 22
ou 3% agua. Tudo vem do ponto de vista de quem vé essa produ-
¢ao. Para os ingleses nossos pintores eram imitadores tardios de
tendéncias superadas pelas vanguardas. Cada povo, cada cultu-
ra, porém, tem sua trajetéria, seu tempo, seu ritmo, sua histéria,
suas etapas. O caso da Russia, que ““queimou etapas” de fins do
século ao suprematismo é um fendmeno peculiar, e eles tinham
um passado cultural, dentro do qual se pode inserir a religiosida-
de de um Malevich diante da arte.

Entre os intimeros problemas que a pesquisa da Histéria da
Arte no Brasil nos apresenta estdo as prioridades. Num pais que
nao enfrenta o prioritirio nem um programa a ser seguido a
despeito dos obstaculos politicos. A partir de inicios dos anos 40
o SPHAN deu prioridade aos estudos sobre a arte e arquitetura
colonial brasileira. Esqueceu-se do século 19, que s6 ha cerca de
dez anos estd sendo estudado devidamente. Mas chegou seu
momento. A pintura, porém, do século 19, estd ainda a espera de
que se rompam 0s preconceitos em relagdo a sua produgio entre
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noés. Nem a abertura do Museu D’Orsay foi estimulo suficiente
para que houvesse interesse maior por esse momento tao insti-
gante da arte brasileira, um periodo de transi¢do em uma cultura
hibrida...

A partir dos anos 60 a Histéria da Arte no Brasil prioriza o
século 20. Tudo bem. Pessoalmente, foi um desafio a investigacao
das primeiras décadas pois desejdvamos conhecer nossos antece-
dentes, os ancestrais mais imediatos de nossa contemporaneida-
de. Acredito, no entanto, que somente depois que tivermos ra-
zoavelmente coberto a pesquisa do moderno e do contempora-
neo é que nos voltaremos, nas universidades brasileiras, para
outros desafios. Que sao prementes para que o Brasil possa inte-
grar o meio de Histéria da Arte em nivel internacional.

Nao me refiro somente a arte do exterior, muito timidamen-
te abordada, porém a arte da antigiiidade egipcia, classica (greco-
romana), medieval, renascentista, etc. Sem falar na arte oriental,
em todas as suas escolas. Por uma questao politica, assistimos
agora na Universidade de Sao Paulo a um interesse inicial pela
abordagem da arte na América Latina. Antes, quem o fazia era
considerado excéntrico, como quando abrimos essa disciplina na
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo nos anos 70. Enfim, o que
parece-nos deveria ser feito seria, ao nivel da USP, universidade
que conheco, por exemplo, um projeto de abertura de canteiros
de obras com essas prioridades, com a aquisi¢do de material
bibliografico, feitura de diapositivos, localizagao no estado e no
pais de obras originais dessas épocas. No entanto, até hoje um
historiador de arte sente-se como um outsider na USP: ha Histéria
da Arte no Departamento de Histéria, na Escola de Comunicago-
ese Artes, na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo. Disciplinas
que instrumentam os estudantes para obtengdo de seus diplomas
como historiadores, artistas pldsticos e arquitetos, disciplinas da-
das por professores que sao historiadores, ou se formaram em
Escolas de Artes Plasticas ou de Arquitetura. Falta-lhes o “seu”
instituto, e hoje, rdpidas reunides e encontros nacionais e, para
alguns poucos, internacionais, visam preencher as lacunas de um
convivio necessario para complementar a formacao autodidata.
Porém, por incrivel que pareca nio se conseguiu ainda na Uni-
versidade de Sao Paulo a implantagao de um Instituto de Hist6-
ria da Arte, em nivel de graduac@o (e posteriormente de pés-gra-
duagdo) a fim de formar futuros pesquisadores e historiadores.
Sabemos que a Unicamp ja iniciou os primeiros passos nessa
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diregdo, nivel de pds-graduagao, pressupondo que os que se
candidatam a seus cursos tiveram uma formagao sélida em His-
téria da Arte na graduagao, o que é bastante duvidoso e parece
uma continuidade da situagao ja existente desde fins dos anos 60
e ndo um progresso. Lembro-me que em rapida conversa com
um critico inglés bastante frivolo, Edward Lucie Smith, aqui em
Sdo Paulo, ha uns dois anos, ele enfatizou que edigdes sobre arte
latino-americana (ou brasileira, no caso), s6 teriam interesse na
Inglaterra e Estados Unidos, quando houvesse disciplinas obri-
gatérias em universidades desses paises sobre esses temas. Do
contrério, as editoras ndo se abririam para traduzir, publicar, etc.
Lentamente, vemos que o horizonte parece abrir-se. Léon Dé-
gand, quando diretor do MAM de Sao Paulo em 1948 afirmava
por sua vez que um meio artistico-cultural somente se afirmaria
mediante a existéncia de um tripé: mercado de arte, colecionis-
mo, producdo artistica. Esta sua afirmagdo, quando a li pela
primeira vez, me chocou bastante. Hoje, percebo que talvez ele
tivesse razdo. Na verdade, é do contexto que nasce um meio
cultural sélido. E a pesquisa de arte, a economia e finangas parti-
cipam deste contexto tanto quanto uma real efervescéncia criati-
va como a do Brasil nestes tltimos anos. Mas uma se apdia na
outra. Dai porque nos queixamos tanto de nossos museus, suas
caréncias, sua ineficiéncia, o desapoio que sofrem por parte de
nossas autoridades. A pressdo para suaexisténcia e florescimento
é um esforgo conjunto que deve vir de todos os lados. E a Univer-
sidade e a politica cultural devem tragar juntas uma prioridade
que ndo pode ser para um ano ou dois, mas o planejamento deve
existir paralelamente a qualquer recessao. E existir paralela a ela,
e ser posta em pratica em etapas a despeito do fugidio momento
presente.
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Pesquisa em histdria da arte:
mutacoes metodoldgicas e
discussdao de uma constante
metodoldgica

Daisy Peccinini de Alvarado

A pesquisa em arte, dentro do enfoque disciplinar da Histé-
ria da arte, se coloca como uma articulacdo dialética entre o
pesquisador e o objeto a ser pesquisado. Esta obrigatéria e 6bvia
relacdo é indiscutivel, :nas o que se pode apresentar como o cerne
do problema é a natureza e os meios que se intrometem para
direcionar e viabilizar a relagio sujeito e objeto, neste caso.

Partindo do pressuposto de que o sujeito é “como o centro
de perspectiva’”’, este, apesar de consciente, é inevitavel que o seu
ponto de vista subjetivo interfira no processo da andlise do feno-
meno. Entretanto deve caber ao pesquisador a condugdo de mé-
todos e estratégias, tais que impossibilitem confundir o fen6me-
no, qualquer elemento do campo da histéria da arte, tomado
como problema da pesquisa, com seu préprio pensamento, ai
refletido. Neste sentido, um dos grandes problemas da pesquisa
da histéria da arte é o de confundir o estado subjetivo despertado
pelo objeto da pesquisa, encobrindo a natureza do préprio obje-
to.

As possiveis vias ou metodologias que poderiam operar
uma dissuasdo, quanto a esta centralidade do sujeito, como nii-
cleo de seu préprio universo, seriam basicamente as que privile-
giam o objeto, em procedimentos objetivos que gerem um saber,
por demonstragao cientificamente fundamentada.

As minhas experiéncias de mais de duas décadas de pesqui-
sa no campo da histéria da arte permitem colocar em discussdo
as evidentes mutagdes metodolégicas, o que permite deduzir
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como tem sido poderoso o elemento histérico que demarca o tipo
de abordagem formulada pelo pesquisador, sendo ele mesmo o
cientista observador e formulador de questdes. Nestas condigdes,
o historiador da arte permanece o homem de seu tempo, jungido
a uma visao césmica, a sua paisagem — dai a irremediavel des-
confianga quanto a uma tinica metodologia de pesquisa para a
histéria da arte.

A indagacdo seria a respeito de que procedimentos metodo-
légicos seriam compativeis aos diferenciados e multiplos enfo-
ques desta natureza? Estes quatro séculos de produgéo de litera-
tura artistica, no mundo ocidental, testemunham intimeras pro-
postas de abordagens e métodos de pesquisa da histéria da arte.
Estas diferenciagdes fundamentam o argumento de que, depen-
dendo do periodo da histéria a ser estudado, um tipo de aborda-
gem se faz necessaria, quer pela diferente natureza e diferenciada
diregdo do pensamento humano, naquela determinada conjuntu-
ra, que se apresenta no tocante a obra; quer pela diferenga de
interesse e visdao do problema que tem o historiador ao efetuar a
sua investigagdo. Sdo intimeros os exemplos de ancoragens —
espacial, temporal ou social —, a arte de um tempo configura-se
em transgressao ou didlogo com a convencdo humana, como
afirma Gombrich. Pode-se trazer esta constatagio — também
para o dngulo do historiador — dependendo do conceito da
fungao da histéria da arte que ele possui. As histérias da arte
assim nao deixam de ser histérias de expressoes dos significados
da arte de seu tempo e das personalidades de seus autores.

Com o objetivo de refletir sobre o mecanismo dialético da
pesquisa em histéria da arte, obviamente é preciso estar atento
para se evitar o jargao pretensioso e o sentimentalismo espiirio e
voltar-se para o cerne do processo de reflexdo, capaz de dar conta
dos fenbmenos pertinentes a area.

Uma vez conscientizada a condigado do sujeito pesquisador e
do objeto da histéria da arte e suas instabilidades, os procedi-
mentos seguintes seriam refletir sobre as operagdes ou estratégias
da pesquisa. Como ela se da? Indo buscar na teoria literaria,
podemos procurar definir este momento como uma sintese entre
diacronia e sincronia: cabe ao pesquisador a reconstitui¢ao do
modelo — projeto da arte, com também o reconhecimento da
subversdo do mesmo; ainda a liberagdo da opressao ideolégica
da cultura mistificadora (quase sempre) do passado. Esta opera-
¢do envolve dois procedimentos opostos: a descrigao do que §,
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portanto a narragdo, e a argumentagao, interpretacao do signifi-
cado. Nesta teia se relacionam um sistema de virtualidades e um
outro das realiza¢Ges concretas.

Portanto, o objetivo da histéria da arte compreenderia ope-
ragoes tais como da montagem, da desmontagem e de remonta-
gem. Este objeto ndo é fixo, mas convoca uma interagao de passa-
do e presente no quadro da cultura para a modelagem de uma
realidade. A luz desta reflexdo seria considerado frutificador o
pensamento sobre os mecanismos da pesquisa em histéria da
arte, proveniente da semiética, ndo a de raiz lingiiistica, mas de
tradigdo peirciana, biolégica e médica — entendida de forma
ampla, como experiéncia humana da natureza. Assim o método
dos historiadores apesar de néo se basear em verdades prelimi-
nares, ou em dedugdes retiradas de principios tedricos, ““envolve
todos os imponderaveis de um conhecimento amadurecido da
natureza humana” (...) (Williams, 1990, p.21).

Este método se caracteriza por se desencadear a partir de
situagdes de intui¢des e adivinhagdes, que nao devem ser toma-
das como arbitrarias, ao contrario, o que aparentemente podem
ser considerados como pequenos detalhes, sdo estes precisamen-
te os signos de relagdes provaveis entre os dados (1990).

Os elementos l6gicos do método conjectural dos historiado-
res, no caso historiadores da arte, podem instaurar um principio
constante e estruturado, no quadro das variabilidades metodolé-
gicas de sua pesquisa. Desta maneira o método possivel envolve
a seqliéncia, a observagio (quebra-cabeca, meditagao, idéias no-
vas, intui¢des); o segundo momento seria o da conclusiao/dedu-
gdo (inferéncias, modelagem criativa) e a terceira etapa a da
inducao (de inferéncias, conclusdes testadas e corrigidas). Segun-
doJ. Deely, na experiéncia os trés elementos 16gicos se interpene-
tram e desenvolvem uma espiral sem fim, no percurso ilimitado
da hermenéutica, e da compreensao humana (1990, p.21-3).

Este pensamento, proveniente da semiética, parece ser uma
contribui¢do importante para uma reflexio relativa a possibilida-
de de um principio constante, metodologicamente valido para a
pesquisa em histéria da arte. Supera a dicotomia da légica tradi-
cional entre a dedugao e a indugao, entre o objetivismo e o subje-
tivismo. Ao inserir a abdugao, cria-se uma tricotomia de elemen-
tos 16gicos no modo de raciocinio do pensamento do historiador,
atribuindo a este elemento uma importancia similar ao papel
desempenhado nas descobertas cientificas e diagnoses médicas.
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Conclusivamente, seria importante que os pesquisadores
em histéria da arte aprofundassem estas perspectivas metodolé-
gicas no campo especifico de seu interesse e atuagao.
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A historiografia da arte no Brasil:
notas para uma revisao

Margareth Pereira

O método segundo o qual um historiador de arte empreen-
de sua pesquisa é antes o resultado de certas premissas frente ao
seu campo e objeto de estudos na busca da construgdo de um
espago de comunicabilidade com os homens e suas obras, do que
um mero e neutro procedimento técnico.

Evidentemente, no campo da arte, é a obra ela mesma que
constitui 0 ““documento’” principal do historiador: a histéria da
arte é antes de tudo uma disciplina da visualidade e isto é con-
sensual, tanto para os adeptos da critica estritamente formalista,
delineada a partir de Kornad Fiedler e Heinrich Wolfflin, como
para os seus "‘opositores”, que desde Alois Riegl por exemplo,
vem defendendo também sua inser¢iao num contexto cultural e
filoséfico, estruturante do préprio fazer artistico.

Pode-se dizer, entretanto, que, se durante quase meio século
a historiografia da arte se dividiu entre a vertente formalista e a
vertente tecnolégica, inaugurada por Warburg e Panofsky a par-
tir da trilha aberta por Riegl, esta polarizagao foi sendo alteradae
ampliada pelas correntes sociolégica, fenomenolégica, esta so-
bretudo com os trabalhos de Merleau Ponty, e ainda pelos traba-
lhos dos discipulos do estruturalismo linguistico e da semiolo-
gia.

Na verdade, estes tltimos insistiam em lembrar que consi-
derar as obras como pensamento visual de uma cultura ou retira-
las do seu contexto para considera-las como pura visualidade
seria minorar a renovada capacidade de toda obra de arte de,
justamente, contrariar uma interpretacao fechada e definitiva e
propiciar um infinito jogo de produgao de sentidos.
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Ora, estes discursos tedricos, inclusive em seus entrecruza-
mentos, provocariam nestes anos 80 uma grande mudanga nos
métodos de abordagem da arte e na escrita de sua histéria. A
proépria trajetéria da historiografia contemporanea — falo aqui
dachamada ““nova histéria” — incidiria por sua vez no campo da
interpretacdo dos acontecimentos artisticos, aproximando e fa-
zendo coincidir os perfis — historicamente entendidos como
separados — do historiador e do critico de arte e colocando,
sobretudo os primeiros, no centro dos processos de criagdo que
anteriormente limitavam, confortavelmente, em descrever, tipifi-
car, classificar, nomear.

Nestes tltimos anos, diversos historiadores tém se esforca-
do para nao descuidar do campo semantico e de suas estratégias
formais, e criar ainda medigdes que reabilitem a critica formalis-
ta, sem esquecer que “a forma é sempre ideolégica”. Dai uma
postura metodolégica que exige, para a necessaria comunicagao,
que o critico deve estabelecer com o seu objeto a considerar,
ainda, tudo aquilo que ndo é a obra propriamente dita: o contexto
cultural, a ciéncia, a filosofia, a biografia, a tradigdo, o mito, etc.
Publicagbes especializadas vém dedicando particular atengao a
historiografia da arte, onde estas novas tentativas teéricas e me-
todolégicas comegam a ser explicitadas, o que marca um retorno
critico dos historiadores de arte em diregio aos seus préprios
métodos de andlise.

Este movimento global de critica no caso da historiografia
da arte no Brasil, merece ser desenvolvido atentando-se ainda
para outras questdes. Com efeito, esta mediagdo buscada no inte-
rior do campo disciplinar devera ser capaz de neutralizar a im-
portancia do discuros sobre os modelos e as filiagdes passivas
dos movimentos artisticos no Brasil em face dos seus congéneres
europeus, buscando, antes de tudo, pensar estes movimentos a
partir das obras, elas mesmas, e da poética dos préprios artistas,
mas acentuando-se ainda a observacao do campo cultural brasi-
leiro, em suas singularidades.

Isso leva em certos casos — como, por exemplo, na arte
colonial ou na produgao de intimeros artistas “estrangeiros” que
passam a atuar no Brasil a partir do século 19 — a necessidade de
resgatar-se os embates do artista com o préprio meio. Muitas
vezes, por exemplo, observa-se que o contato com uma cultura e
uma “‘realidade” empirica ao mesmo tempo familiar e “outra”
leva o artista a radicalizar o processo cognoscitivo e a crise que
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permeia todo processo de criagdo, o que deixa marcas e se im-
pregna no seu pensamento poético.

Na analise da produgao artistica de periodos historicos
onde este estranhamento entre o artista e o meio é evidente —
como ilustra o choque social, cultural e/ ou existencial dos artis-
tas coloniais, dos membros da Missdo de 1816, de figuras como
Castagneto, Guignard ou Segall, entre tantos exemplos, este pro-
cesso ndao pode ser ignorado.

O “desconforto” e o “estranhamento’ entre o artista e seu
fazer causados por uma situagao de ruptura e afastamento de
espago, tanto ideolégico como fisico, que esta 'naturalmente’ in-
teriorizado, por vezes torna mais agudo o processo de reflexao
implicito na arte, desenhando novas tematicas, novas ordens de
questionamentos e solug¢des no interior da sua prépria trajetéria
entendida enquanto individualidade que se move num determi-
nado campo cultural.

Talvez, tomando-se o caso da Missdo Artistica de 1816 pos-
samos melhor apontar, ainda que de forma exploratéria, alguns
desdobramentos que se impdem ao olhar do pesquisador se ele
comega a considerar seu objeto de estudo segundo uma “outra”
perspectiva de abordagem: formalista e a0 mesmo tempo capaz
de contemplar as experiéncias artisticas em suas singularidades.

Vejamos um pouco em detalhe o caso dos franceses que
~hegam ao Brasil em 1816.

Primeiramente, sentimos o peso da historiografia dos mode-
los e das filiagdes. Neste sentido, pode-se dizer que banalizada
por dezenas de exposigdes e textos produzidos no Brasil e até
mesmo no exterior, a Missao é um destes momentos fecundos e
formativos da visualidade brasileira que oferece um vasto campo
de reflexdes bem pouco explorado para além do seu entendimen-
to, como exemplo de um ““neoclassicismo caboclo” e, portanto,
como mais um movimento de transferéncia e c6pia mal-acabada
de modelos formais “externos”’.

Por outro lado, e quase como decorréncia deste posiciona-
mento do historiador diante do seu objeto — e que o ““desqualifi-
ca”, de saida — existe um segundo aspecto. Parece-nos que um
novo limite que se ha de romper neste caso e em tantos outros —
é aquele que insiste em diluir a trajetéria individual dos seus
membros no interior de um movimento, sem uma detida e pro-
funda intimidade com as obras. :
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Uma aproximagao da Misséo artistica através do resgate da
obra de seus membros de modo mais individualizado e plastica-
mente mais comparativo, sublinhando suas escolhas, indecisoes,
a prépria sinuosidade de suas trajetérias no campo da arte, apon-
taria certamente poéticas diversas e conduziria ao interesse e a
necessidade de explorar outros aspectos estruturantes destas
obras, agora também no plano cultural, ideolégico (cruzando o
social e o individual), para dessas mediagdes sucessivas poder se
tentar penetrar na sua inteligibilidade.

No caso de um artista da Missao como, por exemplo, Grand-
jean de Montigny isto parece conduzir a certas afirmagdes, umas
aparentemente 6bvias, outras nem tanto e que de todo modo,
com raras excegbes sdo explicitadas ou sequer consideradas. Pa-
rece-nos, por exemplo, que suas obras inauguram no dmbito da
cultura local uma visualidade nova — neocléssica como defini-
riam alguns criticos — mas esta visualidade é muitas vezes nova
também no seu préprio fazer e mais ainda: muitas vezes nova no
que diz respeito as préprias questdes que atravessam o campo da
arquitetura ocidental. Isto implica dizer que este fazer, estas for-
mas, esta visualidade devem ser avaliados tanto em sua materia-
lidade, como também em sua fungdo, em seus possiveis sentidos
e no seu estatuto epistemolégico.

Vejamos, por exemplo, o caso da Missdo e a analise desta
produgao artistica dita neoclassica através de outros cotejamen-
tos e particularmente frente as correntes artisticas que atraves-
sam a cultura européia setecentista.

Se seguirmos neste particular, o esquema ja delineado por
Giulio Carlo Argan a respeito do neoclassico e do romaéntico,
veremos que aquele autor ndo considera o romantismo como
uma reagao ao movimento neoclassico. Para ele, o neoclassicismo
se insere numa sensibilidade européia que resulta de novas atitu-
des do individuo frente a realidade — natural e social — que se
desenvolve desde, pelo menos, meados do século 18. Roméntica
é portanto toda a primeira fase do ciclo histérico da arte moder-
na, incluindo-se nela o neoclassicismo (Argun, 1993).

Os artistas que compdem a Missdao Artistica de 1816 mo-
vem-se dentro desta sensibilidade roméntica onde a experiéncia
brasileira significa, para alguns, um momento de ruptura e novo
direcionamento.

Com efeito, parece-nos que a realidade natural e social que
observam e da qual participam ira leva-los a substituir o entendi-
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mento da antigiiidade classica ndo mais como uma histéria con-
clusa — certamente exemplar e vista como modelo ético-ideols-
gico absoluto e universal que anula as tradigdes locais e as histé-
rias nacionais — como vinham operando, como artistas ligados
ao universalismo histérico difundido em toda a Europa com o
império napolednico.

Utilizando as analises de Argan, podemos sugerir que al-
guns membros da Missdo Artistica de 1816, a partir da experién-
cia brasileira, irdo opor a esta evocagdo classica, a-historica e
tragica na sua imobilidade, uma outra evocacao classica e igual-
mente romantica, mas marcada, agora, pelo sentimento de conti-
nuidade histérica entre passado e presente.

Vale dizer que este sentido da histéria ao contrario da atitu-
de anterior contempla o movimento e o drama e é, para o histo-
riador italiano, a outra face do romantismo. No caso europeu,
esta vertente se aproximou, principalmente, da histéria e da arte
medieval e cristd, enquanto que os artistas franceses no Brasil
jamais abandonariam suas matrizes classicas.

Assim, a experiéncia brasileira, remete-os a uma realidade
que se por alguns aspectos — sobretudo naturais — os leva a
rever uma nova Arcadia — mergulhando-os, como numa viagem
no tempo, numa relagdo com a natureza “primitiva” (pense-seno
isolamento de Taunay e de Grandjean, construindo suas residén-
cias em areas ndo urbanizadas e em pleno contato com o meio-
ambiente natural) por outros aspectos — sobretudo sociais —,
obriga-os a atentar tanto para as especificidades locais, como
recoloca, agora em outras bases, a nocao iluminista de progresso,
ndo mais de maneira abstrata e ideal mas inserida numa realida-
de histérica, concreta e particular, suscitando o enfrentamento de
situagdes e problemas novos (lembre-se aqui que Debret instala
sua residéncia ao contrario de seus pares no centro da cidadee da
_ténica etnografica — pitoresca e histérica — dos seus croquis).

Cumpre buscar detectar nas trajetérias de cada um desses
artistas as marcas desse novo direcionamento que parece atingi-
los — mas de maneira diferenciada — gerando desdobramentos e
questdes particulares na obra de cada um. Isto implicaria em
reconhecer e demonstrar ainda a heterogeneidade de orientagdes
que parece existir dentro daquilo que se convencionou entender
como um movimento — a Missdo Artistica — com regras, for-
mas, postulados fixos, sublinhando sobretudo o campo de refle-
xdo e escolhas que estes artistas foram obrigados a enfrentar em
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torno de quest&es, muitas vezes, s6 bem mais tarde tratadas pelos
seus colegas europeus.

Mas a observacao da Missdo suscita ainda outros comenta-
rios. Esta sensibilidade roméantica que alguns destes artistas reve-
lam num caminho sinuoso, ndo é nova no contexto brasileiro. G.
C. Argan lembra que a palavra ““roméntico” ji se emprega como
equivalente de ““pitoresco” e se refere ao paisagismo inglés, o que
vale dizer, se refere a uma arte que ndo imita nem representa a
natureza mas a modifica, adaptando-a aos sentimentos humanos
e as oportunidades da vida social. Acrescentarfamos, ainda, que
transformar e agir sobre a natureza de forma radical, capaz,
inclusive, de interferir e ““modificar a realidade objetiva seja em
coisas concretas, seja na forma como se toma consciéncia delas”
foi um ato consciente em toda problematica de colonizacdo e
ocupagao de vastos territérios, ainda que por vezes se tratasse de
uma agdo orientada por principios e objetivos religiosos. E isto,
principalmente, na América brasileira.

Com efeito, em outras oportunidades ja chamamos atengao
para a exacerbagdo da experiéncia critica e do olhar diante de
paisagens, homens, cores, sons, absolutamente novos e que foi
vivenciado no Brasil por religiosos, artistas ou simples colonos
desde o século 16. E verdade, que assinalamos também um movi-
mento oposto: a recusa voluntaria do ver e do pensar, um apego
tanto mais forte aos dogmas e a percepgdo da natureza como
pura revelagao de uma ordem certa e imutéavel quanto a realida-
de social e natural era entendida como um mundo sem limites
(sem pecado) — um mundo “as avessas’’. Esta atitude, no entan-
to, foi constantemente contrariada e colocada em crise, diante da
propria “missdo” de impor a esta natureza uma ordem — uma
segunda natureza — criada a partir de uma racionalidade huma-
na. E é neste sentido que se esboga a nossa tentativa de defender
uma abordagem historiogréfica, da arte no Brasil que vimos in-
sistindo em chamar de " as avessas”, que resgate certas especifici-
dades da cultura brasileira, com as quais, também os artistas
franceses passam a se confrontar.

Deste ponto de vista construido exploratoriamente a partir
da observagao dos artistas de 1816, talvez pudéssemos sugerir
que, no contexto brasileiro, nova nao foi esta sensibilidade ro-
méintica, mas antes de tudo a forma de expressa-la, de lhe dar
forma, visualmente; mais severa frente aos excessos barrocos,
mais metédica em relacdo ao gesto de projetar comparativamen-
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te a tradicdo oral dos mestres de obras, mais enfatica e clara na
marcacdo dos elementos estruturais e compositivos do que a
velha tradigdo ibérica, radicalizando o entendimento do campo
do artificio. Entretanto, deve-se relativizar também esta visuali-
dade nova diante, por exemplo, da proximidade de algumas
obras de arquitetura ““neoclassica’” desenvolvidas por Grandjean
e de certas construgdes rurais fluminenses — o que ja foi aponta-
do por alguns historiadores mas que deve ser pensado a partir de
novas perspectivas. Parece-nos poder sugerir que numa certa
medida, “habitar uma nova Arcadia”, pode ter significado, no
caso da arquitetura, reencontrar uma produgao “nativa” com a
mesma clareza estrutural, depuramento ornamental e adequagio
funcional dos antigos.

No que diz respeito a esses novos “colonizadores”, deve ser
investigada a prépria atitude mental — ambigua — no seu conta-
to com o pais; parecendo afirmar, no plano do coletivo, o enten-
dimento desse territério cultural, fisico e social ndo apenas como
um mundo novo, outro, as avessas mas, inserindo-o dentro de
uma absoluta continuidade histérica vista por eles de forma um
pouco mais alargada — ’da barbarie a civilizagao” — e, no plano
individual, cedendo a um movimento inverso ao estabelecer com
esta realidade, sobretudo com a paisagem, uma relagao de primi-
tiva e ideal cumplicidade.

Neste sentido, parece-nos impossivel continuar consideran-
do a obra de Grandjean de Montigny, de Debret ou de Taunay
como um todo neutro e homogéneo: o arquiteto que realiza refor-
mas em Cassel ndo é exatamente o mesmo que projetara o solar
da Gavea, o artista que copia e admira Poussin ndo é o mesmo
que desenharéd a enseada da Gléria, o aquarelista que viaja a
Roma nao é o mesmo que descobrira a rudeza e a exuberancia
dos trépicos. Cabe agora, aos historiadores construir um discurso
tedrico capaz de acolher no siléncio da observagao destas obras e
destes homens a atualidade de seus gestos.
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O paradigma em arte e ciéncia

Silvio Zamboni

Todos que até hoje se preocuparam com a questao da ““pes-
quisa em artes’’, sempre tiveram imensa dificuldade na escolha
de um método que permitisse um tratamento adequado a ques-
tao.

Considerando-se que a pesquisa na ciéncia é um fato que
preocupa o homem desde os mais remotos tempos, e que as
preocupagdes com esse assunto sdo tdo antigas quanto as da
prépria ciéncia, existe incorporada ao acervo do conhecimento
humano uma imensa gama de dados a respeito da pesquisa em
ciéncia. Dessa forma, tenho claro que um dos métodos de abor-
dagem a pesquisa em arte é exatamente a utilizacao e confronto
dos conhecimentos gerados para a pesquisa em ciéncia. Pela
caréncia de estudos sobre as questdes tedricas da “pesquisa em
artes”, se faz necessario ir em busca de referenciais teéricos ela-
borados nao pelos teéricos da arte, mas pelos filésofos da ciéncia
ou sociélogos do conhecimento.

Dentro desse espirito é que deve ser entendido o presente
artigo, que aborda uma questdao de importancia para o entendi-
mento de como se desenvolvem os “ciclos” na ciéncia ou na arte.
Para tanto me baseio principalmente nas idéias que Thomas
Kuhn desenvolveu para a ciéncia, as quais procuro confrontar,
interpretar e interpor para a arte, no intuito de estar contribuindo
para um entendimento mais amplo a respeito do que hoje enten-
demos por “ pesquisa em artes’’.

Thomas Kuhn, em seu livro A estrutura das revolugoes cienti-
ficas (1989), langa muitas idéias de suma importancia, sobre a
forma como se da o desenvolvimento das ciéncias. Analisa prin-
cipalmente o mecanismo da mudanga dos grandes paradigmas
nas ciéncias, ou seja, a substitui¢ao de um conjunto de normas,
regras e principios, por outros, que vém a ser base de todas as
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revolugdes cientificas. Ele identifica e define os periodos de
“ciéncia normal” e os de “revolucdo cientifica”, em que tanto
num como no outro, a criatividade continua sendo a mola pro-
pulsora do desenvolver das atividades. O que acontece de dife-
rente em ambos 0s casos é uma questdo de magnitude, de ordem
de grandeza e ndo de diferenciacdo com relagédo a criatividade
nos processos de producao cientifica. Nas revolugdes cientificas,
é necessario um impulso criativo muito maior para que possa ser
procedido o rompimento de um paradigma, enquanto que nos
periodos de ciéncia normal também se necessita de criatividade
mas numa propor¢ao e magnitude muito menor, o suficiente
para encontrar as solucdes dentro do trabalho cotidiano obede-
cendo as regras de um paradigma dado, sem grandes mudangas,
sem rompimentos, apenas o suficiente para se solucionar os
"’quebra-cabegas’ (para continuar usando os termos de Kuhn).

A propésito, Kuhn mostra que a ciéncia ndo teve um desen-
volvimento harménico e linear como pode parecer a primeira
vista, com uma construgio calcada na acumulagdo progressiva
de conhecimentos, na qual se teria primeiramente construido
uma base, e, numa seqiiéncia légica e harmoénica, sendo colocado
tijolo sobre tijolo a fim de erigir o grande edificio da ciéncia atual.
O desenvolvimento cientifico se deu aos saltos, de forma frag-
mentada, calcada ndo na amplidao homogénea e cronolégica do
decorrer dos eventos, mas nos conjuntos de teorias e conceitos
que formaram os paradigmas.

A ciéncia vive em torno de uma sucessdo de paradigmas, ou
seja, em torno de conjuntos de teorias coerentes entre si e que ndao
se contradizem. Os cientistas que trabalham em épocas em que
existe uma estabilizacio, credibilidade e ndo contestacio desse
conjunto de normas, fazem o que Kuhn chamou de “ciéncia
normal’’, ou, resumidamente, eles se tornam uns solucionadores
de ““quebra-cabegas”, e nunca alguém que testa os paradigmas.
Principalmente nessas fases, eles sdo intocaveis, inatacaveis, pois
a propria comunidade cientifica de forma organizada trabalha a
todo custo para preservéa-los. Nas épocas de ciéncia normal pou-
cas novidades afloram; o trabalho dos cientistas fica reduzido a
testes de especificidades dentro do mesmo cendrio. Existe o
medo de contradizer as ““teorias de plantdo’”’; uma pesquisa que
aponte um caminho que possa contradizer um paradigma tera,
num primeiro momento, grandes reacées da comunidade cienti-
fica, que esta acostumada a trabalhar e a raciocinar dentro desses
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moldes. A primeira reagdo do pesquisador que pertence a essa
mesma comunidade, é ndo se confrontar com seus préprios cole-
gas, e a rever os resultados e a interpretacdao dos resultados de
sua pesquisa.

Os paradigmas cientificos sao resguardados pelacomunida-
de cientifica, que possui escudos criados por ela prépria para
suportar enquanto for possivel as pressdes de novas idéias que
poderdo originar os novos paradigmas.

- Mas os paradigmas ndo se mantém eternamente. Ao longo
do tempo, eles vio se esgotando, e, antes de serem substituidos,
existe normalmente um periodo de crise, com duvidas, descon-
fiangas e contestagGes ao conjunto de principios ainda vigentes,
que sdo as precondigdes necessdrias para a emergéncia de novas
teorias, ou como no dizer de Kuhn: “Rejeitar um paradigma sem
simultaneamente substitui-lo por outro é rejeitar a prépria cién-
cia” (1989).

Todas as crises que antecipam a mudanga de paradigmas
sdao marcadas pelo obscurantismo e pelo conseqiiente relaxamen-
to das regras que orientam a pesquisa normal. O paradigma
comega a ser contestado. Na época de crise, ja ndao se amparam
totalmente as novas descobertas, contraprovas comegam a surgir,
e aos poucos um paradigma vai sendo substituido total ou par-
cialmente por outro.

Quando surge um novo paradigma, normalmente instala-se
um periodo de intensa atividade, onde comecam a aflorar novas
descobertas de relevancia, a criatividade se faz necessaria de
forma intensa, pois novas teorias vao se formando, tudo tem que
ser repensado, tudo deve ser reenquadrado em novos moldes,
muito tem que ser quase que inteiramente redescoberto.

A comunidade comega aos poucos a aderir a nova forma de
pensar, com a conversdo de novos adeptos. Aqueles que reluta-
rem e persistirem em nao aceitar as novas leis, correm o risco de
ficarem marginalizados.

A teoria elaborada por Kuhn toma como base as revolugdes
e mudangas ocorridas na ciéncia, mas guardadas as especificida-
des, ocorrem mecanismos muito semelhantes em arte.

A dindmica das rupturas no campo artistico sdo muito pré-
ximas do que Kuhn chamou de “revolugdes cientificas” para os
“caminhos’’ ciéncia, os ciclos paradigmaticos guardam tanto em
arte como em ciéncia muitas semelhangas na sua sistemaética de
surgimento e ruptura.
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A arte, em todas as épocas, também se desenvolveu baseada
em paradigmas. De maneira mais ou menos formal, sempre um
conjunto de idéias orientou a feitura das artes, desde as pinturas
em cavernas, onde os temas assumiam o desejo da dominagao da
caga e de animais, até as releituras pés-modernistas dos dias
atuais.

E certo que os mecanismos do suceder de paradigmas nao
se deu, a exemplo do que ocorre na ciéncia, pela discussdo de
uma comunidade fechada. A questao nesse sentido é um pouco
mais ampla, onde além dos artistas que geram o produto da arte,
existe um ptublico receptor, uma critica, teéricos de toda espécie,
além dos marchands, mecenas, etc.

A discussao, a aceitacio, a elaboragao dos principios em arte
ndo sdo tdo formais e organizadas como ocorre nas comunidades
cientificas. Mas esse processo mais amplo e aberto nao faz por
diferenciar que a arte caminhe conduzida e orientada por para-
digmas. Os paradigmas na arte sdo as guias que delimitam a
forma de atuagdo e produgdo dos artistas, e possuem também
regras de conduta, de certa forma rigidas, que ndo podem ser
transgredidas.

A obra de arte tem sentido dentro de sua época e condicio-
nada aos paradigmas que se encontram em “‘vigéncia”, nesse
determinado momento histérico. Nao teriam nenhum sentido os
abstratos de Kandinsky na Renascenca, da mesma forma que
possivelmente passaria despercebida a pintura de Monalisa, se
fosse gerada na época do pleno vigor modernista. Isso ocorre
devido a paradigmas diferentes, o renascentista era totalmente
diverso do paradigma modernista.

Dentro dos paradigmas estabelecidos, a exemplo do que
ocorre na ciéncia, existem também em arte os periodos que pode-
riamos denominar de “arte normal’’ que possuem caracteristicas
andlogas aos periodos do que Kuhn (1989) chamou de “ciéncia
normal”’, ou seja, uma produgao artistica sem a preocupacdo de
promover grandes rupturas, a arte feita sem grandes buscas, a
arte sem a proposicao de resolugao de grandes problemas. Nes-
ses periodos hd, como também ocorre na ciéncia, uma estagna-
¢ao, usa-se a criatividade para apenas se procurar resolver pro-
blemas de menor importéancia, ou seja, resolver o que Kuhn cha-
mou de “quebra-cabecas”’, dentro dos paradigmas dados. E nes-
ses periodos que os artistas se contentam em fazer algo com
pouco ineditismo ou de originalidade, como refazer algo com
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mudangas pequenas, mexer na aparéncia sem se alterar a estrutu-
ra, ou mesmo se copiar o ja feito de uma maneira mais subjetiva.

A medida que vai esgotando o trabalho dentro de um con-
junto de normas de uma escola ou movimento, em que a repeti-
¢ao cada vez torna-se mais comum, e que a originalidade é cada
vez mais dificil, vai-se configurando um certo esgotamento den-
tro desse movimento, e chega-se a uma fase de crise tal qual se da
com os paradigmas cientificos. Esses indicadores de crise reve-
lam o esgotamento do movimento. Esses momentos na histéria
da arte nao se deram de forma linear e imediatamente identifica-
vel, até mesmo em ciéncia muitas vezes a revolugio cientifica
pode até passar quase que despercebida ou mesmo identificada
de uma forma muito tardia.

Em arte, devido a sua prépria forma de existéncia caracteris-
tica e com um incremento racionalista de menor formatagao, e
devido também a opgao do artista em se ligar a uma ou outra
escola, a identificagdo desses diferentes momentos fica muitas
vezes dificultada. Mas mesmo assim, o que se detecta é que os
varios movimentos artisticos, de uma forma geral, tiveram um
inicio sempre vigoroso, em que o artista que a ele aderia tinha
“tudo a fazer” porque as ‘'normas e regras’”’ eram novas, e tudo
podia ser “recriado” de uma maneira original. Isso aconteceu em
quase todos os movimentos que ocorreram dentro do modernis-
mo, com discussdes intelectualizadas e calorosas que vieram a
desabrochar em manifestos escritos e amplamente divulgados.

A ruptura em arte talvez tenha sido, por muitas vezes, até
mais traumatica e dificil do que a revolugdo nas ciéncias exatas,
porque fica na dependéncia mais de uma predisposi¢dao e uma
vontade interior e individual para a aceitagao, do que a apresen-
tagdo de fatos facilmente assimilados pela razado individual. Nas
ciéncias exatas é mais facil se colocarem questdes légicas perti-
nentes a uma ou varias teorias compativeis, e se explicar racional-
mente o novo conjunto que compde o paradigma. Em arte os
novos parametros nao podem ser colocados como teses matema-
ticas, baseadas em dados racionalizaveis, para convencer os indi-
viduos a aceitarem os novos padrdes. Além do mais, a comunida-
de cientifica se retine organizadamente para discutir as novas
questdes e a aceitagdo dos novos paradigmas, enquanto a comu-
nidade artistica ndo possui foros organizados de discussdo nem
tem mecanismos de procedimentos semelhantes. Acresga-se a
isso o fato de existir, além dos artistas, criticos e teéricos, um
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publico que também participa dessa transformagao na forma de
receptor e interlocutor do produto artistico.

A ruptura realizada pelos impressionistas, por exemplo, foi
de certa forma traumatica, o movimento levou muitos anos para
ser aceito pelo grande piblico, e mesmo pela maioria dos criticos
e artistas. A maioria dos artistas pioneiros do movimento pagou
alto prego pela adesdo a nova ““estética”’, enquanto os que prosse-
guiram nos caminhos da arte académica continuaram conforta-
velmente a viver de seus trabalhos sem traumas e sangoes.

A medida que o Impressionismo foi ganhando o reconheci-
mento do seu valor, com o passar dos anos e mesmo décadas, a
situagdo foi aos poucos se invertendo; o movimento tornou-se
vitorioso e aceito, a ponto de os artistas que se opuseram a ele na
época passarem de heréis a vildes, inclusive sendo até hoje pena-
lizados e discriminados pelos curadores e muse6logos que escon-
dem os seus quadros nos pordes de museus.

A sangdo pela ndo adesdao a novos paradigmas vitoriosos
ndo ocorre somente em arte, em ciéncia existem mecanismos
semelhantes, os cientistas que nao aderirem as novas idéias ficam
as margens das suas comunidades.

E necessario se frisar que um paradigma, por ter sido subs-
tituido, nao perde a sua validade cientifica, ele apenas deixa de
ser utilizado, cai em desuso. Em arte também ai se encontram
semelhangas, pois obviamente a obra nédo deixa de ter valor por
ter sido executada sob perspectivas passadas. A diferenga, que
pode até chocar nessa comparagdo pela obviedade, é que em
ciéncia o pesquisador descarta mais rapidamente a sua histéria,
os paradigmas sdo substituidos e esquecidos, o referencial hist6-
rico tem nesse sentido um valor quase que nulo, enquanto que
em arte esse valor histérico é de suma importincia, € mesmo
fundamental para a formagao de qualquer artista.

Para se fazer arte de forma consciente é necessério, ou pelo
menos desejavel, que se tenha na mente o transcurso ja realizado
por outros artistas e outras escolas em épocas diversas. E neces-
sario esse processo, para servir como um referencial para aquilo
que foi produzido.

A existéncia de grandes paradigmas em arte e em ciéncia é
maior que a prépria diferenciagdo entre arte e ciéncia como disci-
plinas separadas, ou seja, podemos até dizer que dentro de ou-
tras perspectivas que orientaram outras épocas, ndo se faziam
grandes diferencia¢Ges entre arte e ciéncia, essa diferenciagdo é
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de certa forma algo novo dentro da histéria do conhecimento
humano. O classico e mais conhecido exemplo é Leonardo da
Vinci, que transitava com extrema facilidade, tanto pela arte
como pela ciéncia. Possivelmente dentro de seu pensamento nio
havia grandes diferenciagdes, a pintura e o desenho deveriam ser
para ele uma area do conhecimento como eram a anatomia ou a
balistica. Os seus projetos e desenhos de invengdes siao muitas
vezes auténticas obras de arte, inclusive com detalhes de som-
bra, luz e movimento.

Nota-se ao longo da histéria a existéncia de grandes e pe-
quenos paradigmas. Ha alguns que chegam a dar rumos e orien-
tar outros menores, como € o caso do modernismo, que foi um
grande guarda-chuva que abrigou intimeros movimentos artisti-
cos distintos (cubismo, abstracionismo, dadaismo, surrealismo,
etc.), mas com uma mesma orientacao basica como um conjunto
de idéias a ser seguido.

O modernismo, como um grande paradigma, ou seja, um
amplo conjunto de principios coerentes com proposicdes defini-
das, também teve o seu inicio, seu desenvolvimento e a sua crise.
Na realidade, o que nos dias atuais chamamos de pés-modernis-
mo nada mais é do que o esgotamento e/ou transicao do para-
digma modernista para um outro. Para nés é muito dificil, exata-
mente por estarmos vivenciando e participando do processo,
tentar identificar o que realmente sucede quanto a questdo do
esgotamento e transi¢do do modernismo. Quando se esgotou?
Foi como afirmam alguns autores, em torno dos anos 20? O
movimento pop dos anos 60 ja era pés-modernismo? E o pés-mo-
dernismo é crise e esgotamento do modernismo, ou um novo
paradigma?

O que se escreve hoje sobre o pés-modernismo por mais
importante e necessario que possa ser, nao é definitivo. O pés-
modernismo é a denominagdo de um terreno movedigo e que
estd em formagédo, é impossivel medi-lo ou perfurd-lo para se
retirar amostras e fazer uma andlise segura e profunda, por que
ele é movente e ainda ndo tomou uma configuragao definitiva. A
meu ver, a Gnica indicagdo segura para a interpretagdo de sua
existéncia esta ligada ao mecanismo de inicio-desenvolvimento-
esgotamento dos paradigmas. Interpretagdes mais seguras e de-
talhadas desse movimento, como um evento cronolégico-tempo-
ral, ficardo a cargo dos estudiosos das préximas décadas.
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Mas o que se pretende nesse item é apenas dar uma idéia
dos mecanismos gerais de funcionamento que ocorrem por oca-
sido das revolugdes e rupturas em ciéncia e em arte. Nao preten-
do mapear e organizar classificagées de grandes ou pequenas
mudangas de paradigmas, e muito menos identificar movimen-
tos artisticos e cientificos para deles fazer estudos de caso, se bem
que isso ndo deixa de ser um campo aberto para muitas outras
pesquisas. Quando exemplos foram citados aqui, o foram somen-
te como uma forma de facilitar a exposicao da matéria.

O importante é ressaltar a semelhanca da ocorréncia desses
processos tanto na ciéncia quanto na arte, o que ocorre devido a
serem ambas membros do mesmo corpo tnico que constitui o
conhecimento humano.

A teoria das revolugdes cientificas de Kuhn, entre muitas
coisas, mostra que a acumulagao em ciéncia de certa forma foge
aquele conceito tradicional de uma descoberta abrir caminhos
para outra descoberta, ou seja, a acumulagdo de conhecimento
como uma somatoéria de todos os deltas de uma forma linear e
subseqiiente. Tem mais sentido se falar em acumulagéo dentro de
um mesmo paradigma. Quando ocorre a mudanga de paradigma
é abalada a cadeia que orientava e conduzia a acumulagao.

Nao se pode fazer um raciocinio linear e abrangente que
sirva como uma regra bdsica para todas as areas do conhecimen-
to. Temos que considerar que as varias ciéncias tém suas particu-
laridades, além das suas diferentes escolas, cada qual com pre-
missas proprias. A acumulagao de conhecimentos ou o progresso
das idéias se da dentro dos paradigmas das respectivas correntes
de pensamentos.

Por exemplo, é possivel falar no progresso e na acumulagao
dentro do paradigma da economia neoclassica, pois a seqiiéncia
de pesquisas produzidas por essa corrente contribui para a acu-
mulagao de conhecimento. A cada trabalho bem-sucedido que é
publicado e divulgado, vai-se operando um acréscimo nessa
massa de saber econémico. Mas, possivelmente esses progressos
em nada contribuirdo para a corrente dos economistas marxistas,
exatamente porque as escolas e as suas permissas sao muito
diferentes, embora tenham em comum o mesmo campo de estu-
do.

Portanto, qualquer anédlise que se faca a respeito do progres-
so deve levar em consideragdo ndo sé a area de conhecimento
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como também as escolas e correntes existentes, que atuam sobre
- diferentes paradigmas.

A arte normalmente é tida como uma drea que nao depende
da acumulagao de conhecimento e do progresso das idéias, e até
certo ponto pode até parecer estranho falar em progresso, mas se
nos reportarmos um pouco a histéria, veremos que cabe outra
interpretacao aos fatos que sucederam. Pode existir uma acumu-
lagao e mesmo um progresso, dependendo do paradigma e dos
objetivos a que atende a arte dentro desse conjunto de idéias. Por
exemplo, a pintura e o desenho, por muito tempo, tiveram como
objetivo basico a representacgdo, foram disciplinas cumulativas
por exceléncia, pois havia uma questdo técnica em evolugao,
onde um artista se baseava em ““descobertas” de outros para
poder progredir na busca de uma perfeicao representativa.

A técnica da perspectiva, o uso da sombra para melhor
identificagdo de volumes, o claro-escuro como forma de trata-
mento da luz, foram alguns dos fatores que podem ser considera-
dos como descobertas que somaram para melhorar a representa-
¢do, enquanto o objetivo basico da pintura foi esse.

O objetivo da arte é coerente com o conjunto das idéias que
a guiam, e para se atingir esses objetivos normalmente pode-se
ter uma acumulagdo, ndo sé em termos técnicos como também
em termos intelectuais.

Nao se pode dizer que a prépria trajetéria modernista nao
conheceu progressos em relagdo ao objetivo que visava alcancar.
As descobertas de Cézane foram fundamentais para o cubismo, e
o cubismo por sua vez teve papel fundamental para a trajetéria
de outros movimentos que se sucederam dentro do paradigma
modernista, o que pode ser considerado como um fator cumula-
tivo, uma vez que os resultados de um movimento tiveram in-
fluéncia e orientaram os rumos de outros que se seguiram. O
modernismo tinha objetivos claros e definidos, e para seguir sua
trajetéria teve a necessidade de uma acumulagdo, queimando
etapas, como um verdadeiro suceder de “’descobertas”, em que o
resultado de uma implicava no desenvolvimento de outra.

E dificil hoje se saber se a trajetéria modernista poderia ter
tomado caminhos diversos dos que tomou, ou se de uma forma
mais préxima do que ocorre em ciéncia, os resultados de um
teriam que obrigatoriamente ter desembocado na formulagéo do
outro, mas de qualquer forma o suceder de fatos e descobertas
fez com que tudo o que deveria acontecer tivesse efetivamente
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acontecido, pois o esgotamento do movimento ocorreu de forma
a ndo deixar brechas para novos caminhos e tentativas de se
refazer o percurso de forma diferente. Isso induz a pensar que o
percurso foi feito de forma cumulativa, e uma vez esgotado,
sobreveio a crise, sem retornos que fizessem por vislumbrar no-
vos caminhos que nao tivessem ja sido trilhados. Tentar hoje
descobrir variantes insélitas no modernismo seria algo analogo a
tentar aperfeicoamentos nas leis enunciadas por Newton.
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A aura e seus avatares:
do azulejo-colonial
a tecno-imagem

Olimpio Pinheiro

Pressuposto e objeto

Reproduzir uma obra original ndo é somente multiplicar sua eff-
gie, € também alterar seu sentido e seu valor. (Benjamin, apud
Baudrillard, 1978, p.77).

O modo pelo qual se organiza a percepgdo humana, o meio em
que ela se d4, ndo é apenas condicionado naturalmente, mas tam-
bém historicamente. Walter Benjamin (1986, p.169).

O museu torna-se uma coisa paralela, ndo & biblioteca, mas a
biblioteca do bibliéfilo. A apreciagdo da pintura torna-se ndo um
paralelo a apreciagdo da literatura, mas a apreciacdo de edigdes. A
critica de arte cai gradativamente para as méos dos negociantes de
antiguidades. Fernando Pessoa (1974, p.501).

Se considerarmos os dois pdlos, valor de culto e valor de
exposigao no interior da obra de arte, e se observarmos o contet-
do da histéria da arte a partir do peso que essa histéria confere a
um ou outro destes pélos, entdo sera possivel — conforme Walter
Benjamin (1986, p.172-3) — reconstituir a histéria da arte.

Naturalmente, esta abordagem nao poderia ter a pretensao,
a um tempo ambiciosa e absurda, de empreender tal reconstitui-
¢do — da histdria da arte. Busca, tdo-somente, contemplar uma
producao imagética localizada a partir desse pressuposto, em
perspectiva histérica e no seio da cultura luso-brasileira. Em
expressao ousadamente sintética (subtitulo deste olhar que con-
templa essa producao): — do azulejo-colonial a imagem tecnolé-

gica.
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Esse enfoque abrange, ndo obstante, invariantes que se pro-
cura especificar num relativo leque de procedimentos artisticos e,
conseqilentemente, diferentes competences e distintas performances
(Chomsky) em sincronia/diacronia. E tem, a priori como referén-
cia, aindagacao de possiveis fios condutores de recorréncias que,
naquele pressuposto, poderado unir o olhar colonial (azulejo luso-
brasileiro) ao olhar contemporaneo (imagem tecnolégica).

Como qualidade de certas obras produzidas com fins estéti-
cos, e como producio de objetos com efeito estético, visa-se um
fenéomeno de comunicacdo e significagdo. Parte-se — consoante
sintese de Omar Calabrese (1987, p.17-8) — de algumas premis-
sas, relativisadas aqui em alguns passos, e validas para a arte de
modo geral. Vale dizer sobre o corpus de estudo que se pretende
focalizar: ’

— que é uma linguagem, uma linguagem sem lingua
(Metz), ou pelo menos, um sistema de signos;

— que o efeito estético transmitido ao destinatario depende
também do modo pelo qual as mensagens artisticas sio construi-
das; :

— que a qualidade estética necessaria para que um objeto
seja artistico possa ser explicada também como dependente da
maneira de comunicar desses mesmos objetos artisticos.

Arquétipo e cliché

O sentido de uma obra de arte ndo se constitui, sendo, na seqiién-
cia do desenvolvimento de sua recepg¢do; este sentido nao é por-
tanto uma totalidade metafisica que seria totalmente revelada
desde a sua primeira manifestacdo. A arte do passado ndo nos
interessa, apenas, porque ela foi, mas porque ““em um certo senti-
do ela o é ainda” e nos convida a reassimila-la (Jauss apud Ferra-
ra; 1981, p.123).

Ja se tornou lugar comum dizer que ndo temos meméria.
Mas se é verdade para o registro verbal, o que se ndo podera
dizer do sentido contiguo: a visdo? Que conta daremos de nossa
visualidade, de nossa produgao imagética? Nao temos nem a
certeza se existe uma visualidade que nos identifique, temos?
Acaso existe? O que é? Ha uma visualidade da tecno-imagem
brasileira? Temos uma visualidade luso-brasileira pré-fotografi-
ca? Qual ¢, onde est4, como ela se manifesta? Que formas, lingua-
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gens, objetos ela assume? Vejamos um desses possiveis objetos,
construtor do olhar colonial.

Na expressao Azulejo Colonial (séc. 17 ao séc. 18), além do
fenémeno pictérico na técnica da maidlica em suporte cerdmico
modulado, poderemos perceber as estampas da gravura (xilo e
calco), que o painel istoriato do século 18, painel-valise, carrega
em seu bojo. Os tapetes cerdmicos do século 17, de elaboragao
formal padronada, recuperando a evolugao técnica ja amadureci-
da na passagem do mosaico arabe (““alicatado’’) ao azulejo mudé-
jar ou hispano-mourisco, emprestam-lhe sentidos comunicativos
e telecomunicativos novos. Tapete e painel organizam-se em sis-
tema com a arquitetura do periodo.

O azulejo-colonial luso-brasileiro do século 17, o tapete ce-
ramico patterned seiscentista, é a recuperagao evolutiva de técni-
cas trazidas do Préximo e Médio Oriente, e que se haviam enri-
quecido no percurso, grosso modo: Malaga, Valéncia, Pisa, An-
tuérpia e voltando novamente a Andaluzia. Recupera, o tapete
padronado seiscentista, a evolugao técnica da passagem do “ali-
catado” ao azulejo, como se disse, e apropria-se da técnica da
maidlica renascente italiana, aperfeicoamento da mezza-maiolica e
da obra de malica.

Este tapete cerdmico, ao traduzir esses legados, enfatiza a
“fungao anagdgica” e empresta-lhes sentidos comunicativos no-
vos: reprodutibilidade, monumentalidade e vinculo a arquitetu-
ra, ambiéncia e recriagao de repertérios visivos. O azulejo luso-
brasileiro amplia sua dindmica telecomunicativa, dificilmente
imaginavel, sobretudo com o painel istoriafo do século 18. Uma
dindmica no tempo e no espago: tempo histdrico e espago a escala
terrestre.

Uma dindmica no tempo e no espago, pois tem como refe-
réncia o desenho/ pintura na estampa da gravura. Deste modo,
apropria-se da imagem do afresco e da pintura de cavalete, que a
estampa da gravura havia incorporado com sentido intimista, e
devolve-lhe um carater de ambiéncia (espago arquiteténico). E no
espago, a escala terrestre, uma vez que a partir de Lisboa, seu
principal centro de irradiagao, rastreia todo Portugal, ilhas adja-
centes, atravessa o Atlantico acompanhando a formagio territo-
rial do Brasil e chega, embora timidamente, a India. (Pinheiro,
1991, passim).
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Coisa e propriedade ¢ estrutura e fungio

A locugdo tecno-imagem talvez seja ainda mais embaragosa
e exige, desde ja, uma breve conceituagdo. Certas técnicas —
sintetiza Edmond Couchot — fundadas nas leis da 6tica, tais
como a fotografia, o cinema, e posteriormente o video, permitem
uma representacdo automaética, sob a forma de imagens, das
coisas que nos rodeiam. Vale dizer, “’do Real, ao dispor de uma
certa maneira no espago e no tempo o Sujeito, o Objeto e a
Imagem”.

. Asnovas tecnologias da informatica, numériques ou também
chamadas inforgraphie, subvertem completamente esta disposi-
¢do, uma vez que “‘nao nos dao mais uma Representacao automa-
tica do real mas uma Simulagao’”’. Nem fazem mais intervir a luz
nos processos de criagdo, mas sim o célculo. A questdo que se
coloca, a partir dai, é a de saber se, a0 mesmo tempo que a
imagem adquire atributos que ela jamais teve, também o sujeito e
o objeto ndo logram um novo estatuto, e o Real ndo esta igual-
mente em vias de “changer de peau” (Couchot, 1987, p.85-97).

A hipétese de que a imagem adquire atributos que jamais
teve, permite interrogar se esses atributos, embora de outra natu-
reza e ndo de carater tecnolégico mas técnico, vém assentando
raizes num passado histérico mais ou menos longinquo. De ou-
tro modo, e a partir do declinio da aura benjaminiana, vale por
sua vez indagar se se trata de um corte de clivagem ou se, pelo
contrario, aquela iridescéncia de carater tinico, se metamorfoseia
quando se assume imagem niass niedia.

O valor de exposigao, calcado nas técnicas da reprodutibili-
dade, é inversamente proporcional a catastrofe (estrofe: do gr.
strophé = volta) da aura benjaminiana. A perda da unicidade nio
é, sabemos, uma intempérie stibita, mas tem um amadurecimen-
to longo e lento, de crescimento interrompido e saltos.

Nao parece por isso inoportuno tentar tracar visualmente
seus degraus: graus de exposigdo crescente, ou de decrescente
unicidade (culto auratico). Em outras palavras, talvez se possa
observar seus avatares (da aura). E cabe indagar se esse algo
distante por mais perto que esteja ndo paira ainda, casulo ou
borboleta, por entre os niimeros da inforgraphie.

Se a pintura (artesanal), incluia uma suposta livre interpre-
tagdo do pintor entre o que sua retina fixava e sua imaginagao
construia. Se a fotografia (cinema e video), fundada nas leis da
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6tica nos d4, supostamente, uma representacdo automadtica do
que a retina do fotégrafo, a semelhanga da cimara obscura, regis-
tra. As tecnologias numéricas (inforgraphie) permitem, por sua
vez, a fusdo dos dois tipos de imagens que lhes precederam.

Vale dizer, dessa fusdo, que é a soma artesanal e subjetiva
do pintor, mais a técnica exata, automatica do fotégrafo. A ser
assim, o simulacro baudrillardiano de cépia sem referente, leva a
oportunidade de expor a simulagio — valor de exposigdo do
lnico — a patamares nunca alcangados.

Que a interpretagdo do pintor ndo é tdo livre, mostrou-nos
Ernest Gombrich (1986, p.55-79), quando procura responder as
perguntas: ““Sera licito acreditar que a fotografia representa a
‘verdade objetiva’ enquanto que o quadro registra a visdo subje-
tiva do artista — a maneira pela qual ele transformou o que viu?
Podemos comparar ‘a imagem na retina’ com "a imagem na men-
te’?”’. Que a fotografia nao é uma simples cépia exata de suposto
real, também podemos inferir a partir dos conceitos de sutura,
extracampo e contracampo (que ndo cabe no espago deste artigo).

Na comunidade das imagens, entre a pintura, a gravura, o
azulejo-colonial, a fotografia, e as imagens tecnolégicas ha recor-
réncias que se julga, no contexto descrito, precisam ser analisa-
das. E o que se pretende visar em: A metanorfose da aura. Mas que
recorréncias sdo essas, enquanto objeto, a que me refiro?

Atente-se para a diferenciagdo gnosioldgica, apontada por
Max Bense, entre "“coisa e propriedade”” de umlado, e “estrutura
e fungao” de outro. Observar o mundo sob o prisma das coisas e
das propriedades € privilegiar o ponto de vista da légica discur-
siva e linear, donde as proposi¢des sdao formulaveis como ““pro-
posi¢des sobre predicados que dizem ou nao dizem respeito a
um sujeito”’.

“Todo o objeto que percebemos aparece sob inumeréveis
aspectos; o conceito de objeto € a invariante de todos esses aspec-
tos”” (Max Born). Compreendido o objeto dessa maneira abstrata,
como invariante, fica evidente seu desligamento da coisa e de
suas propriedades, e a mudanga na perspectiva, determinada
pela estrutura e sua fungdo. “Um objeto, abstraido como inva-
riante, é uma estrutura, do mesmo modo que uma propriedade
abstraida como invariante, torna-se fungao” (Bense, 1971, p.165-
7). Esta diferenciagdo é, certamente, operacional para a aborda-
gem, que se pretende daquelas recorréncias.
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Articulando a questao inicial, é pertinente interrogar nao
apenas se os referidos atributos da imagem de synthese, aponta-
dos por Edmond Couchot, vém assentando raizes num passado
mais ou menos longinquo. O par opositivo “culto/exposi¢ao”
permite por hipétese indagar, em perspectiva histérica, como se
manifesta na imagem, a preponderancia cultural do “tinico”, do
“reprodutivel” e do “’disponivel”’. Numa outra hipétese, possibi-
lita inquirir, em decorréncia, sobre a necessidade de resgate e
reavaliacdo das performances artistiques.

Tem, nesta possibilidade de reavaliagdo do passado e de
resgate do presente, o desenho e a pintura como referéncia me-
diata, mas ndo entendidos aqui como um género ou desempenho
artistico, e sim como ““procedimento” construtivo (Chklovski),
ou como estrutura e fungdo (Bense), na praxis imageética. E cuja
natureza urge situar na evolugdo cultural do “tinico” (pintura
artesanal), ao “reprodutivel” (gravura histérica) e ao ”disponi-
vel” (imagem de sintese).

Vale dizer, naquele binémio resgate/reavaliacdo indagar,
entre outras questdes, sobre a natureza (coisa e propriedade e
estrutura e fungéo) das performances: configuragdes que apresen-
tam, “‘linguagens’’ que assumem, eficicia comunicativa, dominio
das fung¢des comunicativas, e nestas, 0o modo como se manifesta a
“funcao poética’” (Jakobson).

Razdes da problemadtica de pesquisa: projeto/objeto/sujeito

Acima do sujeito, além do objeto imediato, a ciéncia moderna
funda-se no projeto. No pensamento cientifico, a meditagido do
objeto pelo sujeito toma sempre a forma de projeto (Bachelard,
1974, p.254).

[Conceber] que o mundo é formado por objetos cuja existéncia é
independente da consciéncia humana mostra-se em conflito coma
mecinica quéntica e com os fatos estabelecidos por experimentos
(D’Espagnat, 1979, p.128).

Por que o azulejo-colonial articulado a tecno-imagem?

O fato é que cada escritor — ensina Jorge Luis Borges — cria seus
precursores. Seu trabalho modifica nossa concepgdo do passado,
como ha de modificar o futuro. Nessa correlagdo, pouco importa a
identidade ou a pluralidade dos homens (apud Plaza, 1987, p.6).



Se ndo basta — na referencia¢do €do azulejo ja se deixou
entrever — urge explicitar o que se entende por tecno-imagem, e
o porqué de sua articulagio. A expressdo tecno-imagem, embora
seja hoje em dia de uso mais ou menos corrente, exige a demarca-
gdo de seus contornos denotativos. Poderia para o efeito partir de
um confronto: Benjamin versus Bunge. Ou de: técnica (Birou)
versus tecnologia (Bunge).

Ars, artis, como se sabe, corresponde ao grego téchne, signifi-
cando todo e qualquer meio apto a obtencao de determinado fim,
e estd contido na idéia genérica de arte. De significado semelhan-
te a téchne é a pdiesis, com que Aristételes designa, de modo
especial, a poesia e também a arte, na acepgao estrita do termo.
Ou em sentido lato (aristotélico), o habito de produzir de acordo
com a reta razdo (Nunes, 1989, p.17-20).

Basta-nos acrescentar, por enquanto, que nio sao estes os
sentidos modernos da palavra arte. E como se pode perceber, e s6
para exemplificar, nas abordagens do fil6sofo Luigi Pareyson
(1984, p.29-33), ou do semioticista Umberto Eco (1986, p.123-49).
Ou ainda do historiador da cultura Raymond Williams (1969,
p-15-18), que descreve a mudanga de sentido nos fins do século

Uma arte significara, anteriormente, qualquer aptiddo humana;
mas Arte, agora, designava um particular grupo de atividades, as
artes “imaginativas’”’ ou “criadoras”. Artista, assim como artesdo,
pessoa habilidosa; mas artista passou a referir-se, agora, apenas a
essas habilidades especiais. (...) a um particular tipo de verdade, a
“verdade imaginativa”(...) (Williams, 1969, p.15-8).

A técnica (do gr. téchne) confunde-se com arte ou pericia e
pode ser entendida como um conjunto “’de regras praticas veicu-
ladas pela linguagem, pela mao e pelos instrumentos, com vista
ao exercicio de atividades produtivas”. Ou conjunto "’de proces-
sos de uma ciéncia, arte ou oficio, para obter o melhor rendimen-
to possivel”’. Portanto, um ““saber pratico que permite utilizar a
natureza, antes de ser a aptiddo pritica que permite a criagdo e
utilizagao racional dos instrumentos’ (Birou, 1972; verbete: thec-
nique).

A Epistemologia de Mario Bunge (1980, p.185-210) distingue
necessariamente a tecnologia da técnica. Neste sentido, o primei-
ro problema levantado pela tecnologia é sua caracterizagao, por-
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quanto hd uma variedade de modos de entender essa palavra. E
mais de um estudioso, especialmente de lingua inglesa, inclui o
artesanato entre a tecnologia.

Em sua evolugdo nos dois altimos séculos, a técnica é condi-
cionada pelo acelerado desenvolvimento da ciéncia e passa a
resolver seus problemas pelo método cientifico. E o salto evoluti-
vo da técnica, que passa a caracterizar a tecnologia. Assim, pode
definir-se a tecnologia — ainda segundo Bunge — como um
corpo de conhecimentos empregados para controlar, transformar
ou criar coisa ou processos naturais ou sociais, compativeis com
a ciéncia contemporanea e controlaveis pelo método cientifico.

Sabemos pelos mestres da filosofia da ciéncia que duas
“’descobertas no campo da fisica, culminando na teoria da relati-
vidade e na teoria quantica, pulverizaram todos os principais
conceitos da visdo de mundo cartesiana e da mecanica newtonia-
na” (Capra, 1988, p.69), mas o refletir desse ponto de mutagao
paradigmatico nao cabe aqui.

Se aceitarmos, entretanto, a conceituagao de Bunge, e a con-
frontarmos com o sentido de técnica que aparece em Benjamin,
mais especificamente em A obra de arte na era de sua reprodutibilida-
de técnica, leva-nos a indagar se esta reprodutibilidade nao é
tecnolégica.

Pergunto-me, em parénteses, se esta ndo serd uma questao
de somenos. Nao obstante, para quem esta tentando encadear
supostas recorréncias que se possam tragar a partir da técnica
muaidlica (presente no azulejo colonial) até as tecno-imagens con-
temporéneas (design inforgrafico, ou as fractals), o possivel pre-
ciosismo parece ser pertinente. De qualquer modo, néo se trata
ainda de aprofundar a questdo, nesta meditagao de objeto em seu
projeto. Resulta apenas que a expressdo tecno-imagem visa mais
precisamente a imagem tecnolégica em seu poder de eficacia por
seu alcance de simulagao (presente in absentia), disponibilidade e
difusao.

A polaridade entre a arte e a natureza, a correlagao do belo com a
verdade e o bem, a congruéncia da forma com o contetido, da
forma com a significagdo, a relagdo entre imitagdo e criagdo eram
as questdes candnicas supremas da reflexdo filoséfica da arte. (...)
Por isso a pergunta pela praxis estética, de importincia decisiva
em toda a arte manifestada como atividade produtora, receptiva e
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comunicativa, permanece, em grande parte, ndo esclarecida e pre-
cisa ser recolocada (Jauss, 1979, p.43).

Impde-se, como tarefa, caracterizar definidamente os fios
que, hipoteticamente, poderao ser puxados no emaranhado dos
textos (literalmente tecidos) das visdes tradicionais da historio-
grafia da arte, a partir de um re-visar daquela produgao imagéti-
ca. Esses fios recorrentes, que ja se entrevéem ao encimar a gestalt
inicial (configuragao projetual e “’pressuposto & objeto’’), a rigor,
s6 podem ser desvelados no desenrolar da investigagdo, e no
esquadrinhar desse campo de indagagoes.

Como estratégia, talvez se pudesse partir de uma suposta
necessidade de considerar a metamorfose da “aura’” benjaminia-
na. Ou dito de outro modo: — Onde estd a “aura” numa imagem
de sintese (design ou pintura inforgréfica)? Foi destruida, decli-
nou, atrofiou-se? Ou, ao invés disso, metamorfoseou-se? Pressu-
pondo que vale a pena levar adiante a ultima hipétese, sem
confundir com as equivocas artes auto e alograficas de Good-
man, dai poderia resultar uma tipologia, proviséria, dos seus
avatares:

aura benjaminiana: do tinico (v.g.: pintura, desenho)

primeira aura: do reprodutivel (gravura histérica)
segunda aura: reprodugao indicial (fotografia)
terceira aura: do disponivel (imagem de sintese)

(cf. PINHEIRO, 1991, p.530-7)
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A investigacdo na produgao
da obra de arte

Anna Barros

A investigagdo em arte, aqui focada, atendo-se as chamadas
artes visuais, estd voltada para o criar e é somente neste direcio-
namento que encontra sua necessidade e fim, mesmo quando se
estende por sistemas exteriores a arte.

Iniciando, proporei o termo investigagdo como substituto ao
termo pesquisa. Embora, nos dicionarios as duas palavras cons-
tem como sindnimos, dou preferéncia a investigagdo pela sua
origem direta do latim investigatio, contra a origem sucedanea do
espanhol de pesquisa. A palavra pesquisa esta também carrega-
da de significados que se fecham nas molduras de metodologias
cientificas estratificadas, existindo uma maior abertura de senti-
dos para investigagao, a qual est4 aliada a idéia de processo, nos
diversos escritos a tratarem do assunto.

Hoje mais do que nunca, a arte, ao incorporar tecnologia
cientifica como um de seus suportes, tenta aproximar-se dos
procedimentos préprios da ciéncia usurpando seus termos: pes-
quisa, investigagdo, inquirir, aparecem onde antigamente sur-
giam experiéncia, experimentagdo, experimento, os quais se ati-
nham mais ao préprio fenémeno.

Pesquisa, no entanto, ja estava presente nos estudos anat6mi-
cos de Leonardo da Vinci, nas perspectivas das pinturas renas-
centistas, na geometria lirica de Kandinski, nos diagramas de
fendmenos naturais de Klee, nas buscas da quarta dimenséo de
Duchamp e na percepgao espacial como elemento importante da
escultura em Robert Morris, embora esta palavra estivesse ausen-
te nas reflexdes documentadas desses artistas.

O esquema a ser seguido sera:
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Pesquisa ou investigacdo na ciéncia e nas artes, circunscri¢do do
fendmeno a criagdo artistica, analise das etapas do ato criador e
reflexdes sobre investigagdo na criagao de trabalhos de arte.

A criatividade é uma aptidado da inteligéncia na qual se
inclui a faculdade de criar’”’, assim, a define Abraham Moles
(1977, p. 32). John Briggs e David Peat (1990, p. 200) asseveram
que “a percepcao do esperado como inesperado é uma faceta
vital da expressdo criativa. Renova constantemente a tensdo entre
o caos e a ordem, em uma visdo obliqua e vertiginosa, como
queria Paz, que revela o universo ndo como sucessdo mas como
reunido de mundos em rotagio”.

Essas defini¢des poderiam servir tanto ao criar em arte
como ao criar em ciéncia, embora o ato de criar em arte leve de
imediato a um produto, o qual podendo-se apoiar na teoria ou ir
futuramente contribuir para uma teoria, ndo tem compromisso
com ela. Em se tratando de arte, a primeira prerrogativa é a
liberdade, mesmo em detrimento do que possa ser considerado
real ou verdade em ciéncia, pois a arte opera em outro nivel cogni-
tivo. O ato de criar em ciéncia esta sempre associado a teoria e a
comprovacao desta, portanto poderiamos dizer que em arte ha a
vivéncia da verdade, em ciéncia procura-se estabelecé-la.

Portanto arte... ndo tem outro objetivo a ndo ser deixar de lado os
simbolos utilitarios, as generalidades aceitas convencional e so-
cialmente, em suma, tudo que nos vela a realidade, a fim de
colocar-nos face a face com a prépria realidade.” (Bergson citado
por Romanos, 1977, p. 73).

Jung considera a fantasia, e, portanto, a faculdade de imagi-
nar, como o ... regago materno onde tudo é gerado, o qual
possibilita o crescimento da vida humana.” (1973, p. 13). A ima-
ginagao apresenta-se importante na arte e na ciéncia, pois, como
uma funcdo onde a mente permanece livre de toda e qualquer
responsabilidade com o produto final concreto e logicamente
possivel, gera o espago da criacdo. A imaginacdo também leva a
curiosidade sobre o desconhecido, causa de toda a inquirigdo
cientifica puramente tedrica, segundo Peirce (v.7, p.58).

Considerando essas duas faculdades: a imaginagdo e a cu-
riosidade como basicas para a razao da investigagao, podemos
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partir de um momento comum na investigacdo seja em arte, seja
em ciéncia.

Atualmente o que acontece é um caminhar para uma maior
associacdo de prerrogativas préprias, seja na arte ou na ciéncia,
na fecundagao de visGes novas nas areas das duas modalidades
do conhecimento humano. A ciéncia, através principalmente das
descobertas da fisica quantica e da astronomia, ambos momentos
situados fora da escala humana, for¢a o uso da investigacdo
criativa onde a observagao e a experimentagdo dos fenémenos é
impossivel. Ora, a arte sempre se deu muito bem com este ele-
mento, tendo sempre se utilizado dele.

Décio Pignatari cita Flaubert: ”... quanto mais a arte se de-
senvolve, mais cientifica se torna’” (1981, p. 27), referindo-se ao
fato de que ““o que se deve captar nos grandes mestres é o seu
método” (p. 27) e prossegue ... daidéia do belo passa-se 4 beleza
da idéia...”(p. 25) no nosso tempo. Mais adiante Pignatari traz
Hegel para esclarecer o porqué dessa necessidade contempora-
nea:

A satisfagdo que nela procuraram e encontraram outros povos ndo
no-la oferece, a nds, a arte. Nossos interesses e exigéncias desloca-
ram-se na esfera da representagdo; para os satisfazer, é preciso
recorrer a reflexdo, aos pensamentos, as abstragdes, a representa-
¢Oes abstratas e gerais. Por isso, a arte ja ndo ocupa o lugar de
outrora no que ha de verdadeiramente vivo na vida, e sobrepuse-
ram-lhe representagdes gerais e reflexdes; por isso, as reflexdes e
pensamentos se aplicam hoje a arte; por isso, a arte de nossos dias
tem por finalidade servir de objeto ao pensamento. (p. 25)

E ainda Pignatari: A esta visdo profética de Hegel, a arte
iria replicar no sentido de passar de objeto pensando a objeto pen-
sante...” (p. 26).

Entretanto ainda existe arte onde o predominio do intuitivo,
da apreensao direta, nao intelectualmente cognitiva, resulta no
objeto pensando mas ndo no objeto pensante.

A meu ver, a investigagdo poderia servir aos dois tipos de
objetos arte uma vez que melhor examinemos as fases do ato
criador em si, pois a busca de novas modalidades associativas
(uma das finalidades da investigagdo), ndo visa restringir a obra
resultante, mas sim, amplid-la, ficando as prerrogativas psicolé-
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gicas da génese e execugdo da obra associadas a feigdo de cada
artista.

A grande mudanga dos suportes artisticos no tltimo século
e a estratificagdo desses suportes diversos, coexistindo no que é
oferecido hoje como arte, incita-nos a classifici-la a grosso modo
em:

— arte tendo por suporte meios artesanais
— arte tendo por suporte meios industriais
— arte tendo por suporte meios eletrénicos

e ainda dentro desses meios, acumulam-se estratificagdes de ou-
tras ciéncias relacionadas (estética, filosofia, histéria da arte) ou
alheias a prépria arte, de onde ela tira inspiragdo e elementos
sintaticos e seménticos (matematica, psicologia, antropologia...).

Portanto, neste vasto e rico panorama de possibilidades, o
artista, para a realizagdo da prépria obra, necessita de um crescen-
do de informagdes dentro e fora da arte. Cada vez mais ele depen-
de de uma troca osmética com as ciéncias para realimentar seu
trabalho e, ndo vejo isso tdo-s6 como um aprendizado de técnicas
novas, mas como uma nova maneira de criar, envolvendo atitu-
des enraizadas na tradicdo a serem checadas e transformadas.

Esta cultura tdo mista em que vivemos, tdo trans e inter,
demanda uma continua investigagdo em todas as 4reas do conhe-
cimento humano, e na arte esta investigagdo precisa abranger
tradugdes individuais da mitologia vivencial da cultura, filtradas
através de mitologemas tinicos de cada artista. E isso exige a
perquiri¢do continua também no universo interior de cada um
que se embrenhe na lide criativa.

Fases do ato criativo e a investiga¢ido

As varias teorias, visando compreender melhor o ato criati-
vo, dividem-no em fases, embora essas fases nem sempre estejam
separadas, ou acontecam em ordem légica. O tempo da criagdo é
um tempo misto de atemporalidade e historicidade, permeando
todo o processo.

Abraham Moles, inspirado em Wallas, descreve a fenome-
nologia do processo heuristico, sob o ponto de vista do psicélogo,
em cinco etapas: percepgao do mundo exterior e documentagao,
selecdo e incubagao, iluminagao, verificagao e difusao e socializa-
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cdo. Ja, Paulo Laurentiz, em Holarquia do pensamento artistico
(1991), busca essas fases como um artista e, influenciado pelo
universo triadico de Peirce, divide-as em trés: Insight, Concretiza-
¢do e Avaliagdo ou Interpretagao.

O insight e a iluminagdo, sdo vistos de maneira semelhante
nas duas andlises, uma vez que, ambas referem-se ao momento
da génese. Moles descreve a iluminagao como possivel de ocorrer
varias vezes no desenvolver da obra, sendo quase sempre brevis-
sima e muito intensa. Laurentiz estende o insight a fase prepara-
téria, englobando a percepcao do mundo exterior, a selegao e a
incubagédo, deixando de lado a documentagao trazida por Moles.
Nao dissociando o insight do acumular informagdes perceptivas,
cita Peirce “...percepgao é a possibilidade de adquirir informa-
¢ao” (p.53). O tempo no insight estaria relativizado, pois ligado
"’a experiéncia absoluta” ou “percepgao direta”.

Essas duas circunstincias da criagdo, vistas por Laurentiz,
sdo associadas ao treinamento Zen por Gillo Dorfles, quando
examina a atemporalidade prépria a criagao e ao mito, numa “ne-
cessidade de manter diferenciadas algumas zonas privilegiadas,
onde se desenvolvem as nossas agoes técnicas e estéticas — em
geral criativas’ (1965, p. 67).

Peirce, numa visao da légica filoséfica, cria a condigao para
o insight no musement atividade da mente entre devaneio e medi-
tagio, onde o controle do ego relaxa permitindo aos argumentos
surgirem livres da argumentagio e chega a dizer que uma obra
de arte tem implicito um argumento.

Portanto, o insight, ou iluminagao requer um estado de espi-
rito préprio, conhecido a mente criadora onde o conhecimento
intuitivo pode estar em unido com o conhecimento intelectual,
criando condig6es para o questionamento sobre associagdes ja
adotadas como verdadeiras e o surgimento de novas modalida-
des combinatoérias. Os elementos a serem combinados sdao sem-
pre resultantes de apreensdes prévias que podem se acumular na
mente do artista desde o nascimento e ai permanecem, num
imenso banco de dados.

O que Laurentiz chama de Concretizagao, a colocagao no
mundo sob forma de obra, do insight, Moles traz como verifica-
¢do, descrevendo essa etapa par a par ao que acontece na ciéncia,
embora também possa se estender a um ante projeto na obra do
artista, que busca a melhor maneira de concretizar o insight.

Gombrich fala sobre as experimentagdes de Da Vinci:
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Para Leonardo, indubitavelmente, a necessidade de verificar, de
observar, de experimentar, de ndo aceitar como certo, se havia
convertido em uma segunda natureza... Enfrentando qualquer
problema, gostava de recorre a uma permutagéo sistematica dos
elementos, como querendo assegurar-se primeiro de que ndo ha-
via passado por cima de nenhuma possibilidade. (1982, p. 214).

Para Laurentiz, a terceira etapa do processo criativo é a da
avaliacdo, ja embutida na segunda por Moles, pois ele vé a refle-
xd0 e a auto-avaliagdo como parte do processo de execugio da
obra. Esta fase é parte intrinseca da investigagao, pois sem ela ndo
estarfamos dentro do que é este processo. Na opinido de Gom-
brich, a sua auséncia estaria acarretando a falta de pardmetros
existente na arte atual, o que dificulta uma critica mais profunda
e real da obra de arte contemporanea.

A énfase demasiada no novo como fim tltimo, na arte, sem
submeté-lo aos paradigmas antecedentes na histéria da arte,
pode ser uma razao para que a experimentagao artistica perca
seu sentido, uma vez que o experimental substitui a experimen-
tagdo. Ao contrario da ciéncia, onde critérios e pardmetros sdao
imprescindiveis, a arte experimental prescinde deles.

Suzi Gablik contribui com uma visdo mais diferenciada em
se tratando do experimental, quando fecha o foco especificamen-
te no pensamento experimental:

O pensamento experimental chega como um desenvolvimento
relativamente tardio na busca por conhecimento do mundo, pois
ele tem que se basear em muita acumulagao, descrigdo e classifica-
¢do prévia dos fatos observados. (1973, p. 67).

A reflexdo sobre um trabalho, a autocritica exercida por
quem o executa e documenta, para resultar em compreensao do
que se estd buscando e/ou a abertura para novos desenvolvi-
mentos, faz a diferenga entre um trabalho de arte e uma investi-
gacdo em arte. Como a obra é o seu préprio instrumento e fim,
essa documentagao podera ser efetuada através dela mesma, mas
¢ muito dificil que prescinda de um apoio na linguagem escrita,
pois ela é mais apta a clareza do pensamento, encontrado nebulo-
so na obra de arte, por sua prépria natureza poética.

O paradoxo é que a simbiose intelectual factual as vezes se
atualiza sob novos trabalhos de arte.

Investigagdo em arte é também criagao.
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Como pensar a visualidade
nesse final de século?

Diana Domingues

Para o pesquisador e artista italiano Gianni Toti, interessado
nas relagdes arte/ciéncia/tecnologia, nos tltimos dez anos os
cientistas descobriram mais coisas do que anteriormente em toda
a histéria da humanidade. Como conseqiiéncia, a evolugao de
nossa cosmovisdo tem sido fantastica, exigindo um outro olhar
para a compreensido do mundo. Entretanto, as artes ainda estao
obedecendo a uma visao de mundo que data de fase anterior a
essa evolugdo. Seria importante que os artistas, através de sua
sensibilidade, de sua consciéncia de mundo e do uso de lingua-
gens, mesmo que ainda carentes de uma nogao exata das trans-
formagdes que se verificam na visao do cosmos, pudessem perce-
ber esse novo campo existencial com outros olhos. E uma tarefa
histérica que certamente levara a ““alcangar os limites do inimagi-
navel” (Toti, 1989). Concordo com Toti, pois penso que as tecno-
logias estdo propiciando ao homem penetrar em mundos antes
inatingiveis, assumir velocidades inusitadas, experimentar fre-
quéncias até entdo inacessiveis, viver em escalas macro e micros-
cépicas, enfim, em tempos e espagos sensiveis como lugares dife-
rentes daqueles habitados pelo seu corpo. Em tais metamorfoses
sdo desencadeados processos como experiéncias importantes
para a condigdo humana.

Parece-me imprescindivel nessa passagem de século que
tedéricos, museus, instituicdes de ensino e todos os integrantes
dos circuitos das artes repensem a modificagdo do processo de
trabalho dos artistas com as novas tecnologias, a prépria altera-
¢ao da obra de arte na sua percepgdo e leitura, os espagos de
difusdo e ainda a revisdo de principios para a formagéo da visua-
lidade eletrénica. Se a histéria da arte é marcada pelo desenvolvi-
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mento cientifico e tecnolégico e com o espirito de cada época, o
fenémeno artistico-cultural deve ser constantemente reavaliado.
E tarefa de pesquisadores vinculados, sobretudo, a instituigdes
de nivel superior ou a organismos de cultura, delinear chaves e
caminhos de compressdo que possam responder as mutagées da
ciéncia, da técnica e da arte. Os artistas devem procurar um
envolvimento maior com as modernas tecnologias que sinteti-
zam a histéria da imagem. Qualquer utopia de carater regressivo
paraimpedir o curso da histéria é dispender energia iniitil. Deve-
mos, ao contrario, conviver com essas tecnologias, compreender
suas possibilidades, trocar com elas problemas que elas nos ofe-
recem, jogar com a légica de seus sistemas. E preciso se comutar
com o imaginario eletrénico. Cabe ao homem estetizar as tecno-
logias como outras formas de sentir e pensar.

Nessa direcdo, autores como Deleuze, Calabrese, Hofftad-
ter, Mario Costa, Frank Popper, Edmond Couchot, Phillippe
Quéau, Fausto Colombo, Perniola, Vilén Flusser, René Berger,
Paul Virilio, Braudrillard e, no Brasil, Arlindo Machado, Annate-
resa Fabris, Licia Santaella, Jalio Plaza estdo voltados a reflexdes
sobre as poéticas tecnolégicas em campos do saber histérico,
técnico-comunicacional, semiético, antropolégico, lingiiistico e
seus paradigmas com o pensamento cientifico. Artistas como
Kunztel, Paik, Ribczinsky, Kawaguchi, Michel Bret, Emshwiller,
Bill Viola, Gary Hill, Fred Forest, Derrick de Kerckhove, Gianni
Toti, Fabricio Plessi, Roy Ascott, Wasulka buscam nas relacées
arte/ tecnologia suportes para seu pensamento poético através de
imagens sintéticas, holografias, videografias, instala¢des multi-
midia e intermidia, redes telemadticas ou outra linguagem tecno-
légica. Eventos determinantes para a histéria da arte contempo-
ranea vém crescentemente mostrando produgdes com novas tec-
nologias, entre eles, as mostras “Electra” (1983), “Les Immaté-
riaux” (1985), ““Metrépolis’ (1991), as Bienais de Veneza, Docu-
mentas de Kassel e a prépria Bienal de Sao Paulo em algumas de
suas edigoes vém abrindo ao publico um convivio direto com as
tecnologias da imagem. Centros avancados de estudos em
arte/tecnologia como o ATI (Art et technologie de L'Imagem), da
Paris VIII, o Center of Advanced Visual Studies do MIT dos EUA,
a Universidade de Salerno da Italia procuram a confrontagao
tedrica e pratica com as novas tecnologias.

Essas preocupagoes refletem a consciéncia de que as tecno-
logias eletrénicas sao referenciais importantes na constituigao de
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um novo imaginario. A iconografia que alimenta o0 homem con-
tempordneo é marcada por imagens de diferentes procedéncias
fazendo com que a imagem artistica se dilua na iconografia cien-
tifica e tecnolégica. A utilizagdo de dispositivos informatizados
de enunciagdo, tais como, cAmeras, computadores e outros recur-
sos eletrénicos promovem um estreitamento da identidade entre
arte, ciéncia e tecnologia. Se a partir da Revolugdo Industrial, a
arte incorporou o desenvolvimento da técnica, ligado aos pressu-
postos da mecénica e da eletricidade, hoje as tecnologias eletroni-
cas trabalham num misto de téchne e logos. Ao lado dos recursos
da maquina de natureza hard estdo as capacidades de processar
informagdes pelos recursos sintéticos ou do soft. As artes visuais
da era pés-industrial vém se apropriando de novas linguagens,
entre elas, principalmente, a gréfica eletrénica, num relaciona-
mento sensivel entre arte e tecnologia.

Arlindo Machado, respondendo a uma pergunta que lhe foi
feita sobre a crise das ideologias em relagdo a produgao da arte,
afirma que “as velhas ideologias ndo dao conta das interrogagoes
do homem contemporaneo”. ““ A arte que se faz hoje esta introdu-
zindo novos problemas de representacido, abalando antigas certe-
zas no plano epistemolégico e exigindo reformulagdes de concei-
tos estéticos’” (1989).

O sentido maior dessa atitude esta na sintonia da praxis
artistica com os valores que dominam a época. Segundo Argan,
"o fato estético tem que se produzir no contexto da fenomenolo-
giano mundo moderno e iluminar alguns de seus aspectos signi-
ficativos” (v.2).

Num mundo dominado pela eletrénica, o homem tem uma
outra sensibilidade?

O olhar do homem nesse final de século esta diretamente
ligado a questdes da cinematica sob o determinismo da velocida-
de, resultando de persisténcias retinianas por imagens em movi-
mento e seus efeitos sobre as percepcdes oculares, opticas e 6pti-
co-eletrénicas. A gréfica computadorizada, através de imagens
sintéticas geradas por modelos e programas como fruto de pura
linguagem, nos permite viver na total virtualidade, sem qualquer
referéncia com uma realidade reapresentada. A interatividade
propria dos sistemas eletrénicos nos leva a trocar informagdes
imediatas alterando significativamente as instancias de producao
e de recepgao. As redes telemadticas expandem essas nogdes com
os sistemas computadorizados para o conceito de transinterativi-
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dade. A transinteratividade é uma interatividade a distincia. Os
avangos dos meios de comunicagao e da eletrénica estdao possibi-
litando trocas planetarias das manifestagoes do pensamento cria-
dor. As tecnologias da imagem em suas hibridiza¢des constroem
um imaginario mergulhado inconscientemente em conceitos
como sintese, imaterialidade, heterogeneidade, simulagao, insta-
bilidade, dissipagao, multiplicidade, flutuagio, turbuléncia, caos,
catastrofe e outros conceitos cientificos que permeiam o texto
artistico. Numa situagao intertextual e interdiscursiva, imagens
se fundem em imagens que foram geradas por préteses visuais
ou por olhares mecénicos, através de cimeras eletrdnicas, satéli-
tes ou outras extensdes de nossa visdao. Cérebros eletrénicos com
suas memdrias se colocam como entidades separadas de nosso
corpo, alterando o conceito de midia ou de prolongamento de
nossos sistemas e terminais, a partir de experiéncias na area da
eletrénica e da telematica.

A alma tecnoldgica”

O homem cada vez mais vive fora de si mesmo. Ele se
realiza no exterior, se refaz nesses estranhos objetos tecnolégicos,
sendo segundo Perniola um sujeito diferente do sujeito moderno,
pois essas coisas tecnolégicas sentem em nosso lugar e nés senti-
mos diversamente com elas. Por sua vez, Lucia Santaella diz que
’0s sentidos, especialmente, os olhos e os ouvidos do homem,
assim como seu cérebro, estao crescendo para fora de seu corpo,
em aparelhos de visdo, audi¢do e computadores cada vez mais
potentes” (1991, p.108). Afirma que o cérebro do homem nao
péara de crescer e que, nao cabendo mais em sua caixa craniana, o
homem esta gerando aparelhos que produzem atividades ineren-
tes as de seu cérebro. Satélites como olhos espalhados no céu
captam imagens da Terra que pensa e sente. Videoscopios, mi-
croscépios eletrénicos, microcameras, endoscépios, holografias,
fractais e outros processos de producao de imagens deslocam a
visdo em escalas micro e macrocésmicas. Experimenta-se combi-
nagoes, superposicoes, distor¢des, decupagens, alteragdes espa-
ciais e temporias, podendo-se fundir tudo com tudo: geografias,
tempos, idéias, estilos, habitos, sem nenhuma descarga energéti-
ca pela acdo mecdnica do corpo. Ao conviver com bancos de
dados, cAmeras eletronicas, redes telematicas dialoga-se com me-
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moérias imateriais, recupera-se ¢ passado tornando-o presente,
pode-se viver deslocamentos planetarios, experimentando o
dom da ubiqiiidade, da simultaneidade, do anulamento de dis-
tancias. Esse ser fractalizado, fragmentado, tem uma sensibilida-
de tocada sinestesicamente por multiplos apelos de natureza
plurisensorial. Sons, imagens efémeras, transmissées em tempo
real, grafismos totalmente sintéticos sao alguns dos muitos fato-
res que tocam de forma diversa a pele de todos nés. Na era da
cultura eletrénica, fala-se de um ser mutante com uma atencdo
em constante deslocamento.

René Berger acredita numa fusdo progressiva do homem
com as tecnologias. Chama o computador de “novo Adao” e
afirma que a “tecnologia estd dando uma alma para esta humani-
dade ja cansada”. O homem exaurido esta recebendo uma “alma
tecnolégica’ (1992). Isto para dizer que o homem pode pensar
através das tecnologias num estado de co-procriagao. A natureza
dialégico-conversacional dos circuitos eletrénicos faz com que o
homem troque informagdes com as maquinas como se os seus
sentidos estivessem conectados a terminais. A imagem eletronica
se constréi numa relagdo direta da excitagao das células nervosas
que se interconectam com as possibilidades dos aparelhos. Ao
conviver nas redes eletrénicas, a mente troca diretamente com a
maquina e o pensamento vai se transformando durante o proces-
so. As memorias eletrénicas pensam e devolvem conceitos que
para elas sdo expedidos. Numa sucessdo de inputs e outputs,
respostas sao solicitadas e recebidas imediatamente a partir de
ordens que sdo trocadas com a mdquina. No interface ho-
mem/maquina, elimina-se qualquer contato fisico do corpo com
os objetos, ou o face a face com o objeto. Sio mundos imateriais
onde anogao de superficie dos suportes matéricos é trocada pela
nocao de interface. As relagdes sujeito/objeto de origem cartesia-
na ao se tornarem mediadas por instrumentos eletrénicos fazem
com que o corpo do sujeito ndo precise mais se movimentar,
distanciar-se, aproximar-se. Pode-se viver processos complexos
de reestruturagao de formas em estruturas labirinticas, pois ndao
conhecemos os mapas globais dos percursos. Por sua vez, as
imagens vao-se dissipando, se regenerando instantaneamente
numa agao catastroéfica, na velocidade de infinitésimos de segun-
do. As figuras eletrénicas transitam nos circuitos em processos
microcelulares, fazendo com que o homem experimente micro-
identificagbes e se lance em espagos multiplos, heterogéneos,
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fragmentados, experimentando migragoes, transfiguragdes, pas-
sagens. Nos microinstantes eletrénicos, vive-se o que Paul Virilio
chama a “crise do inteiro” (1988, p.148).

O processo de construgao das imagens se da pela elaboragao
do tecido significante que é pura luz. O artista modula a imagem
e modela o tempo podendo reinscrever infinitamente formas
sobre formas no fluxo das ondas luminosas. Em linhas eletréni-
cas, trabalha-se tempos e formas sintéticasem pedagos, em cacos,
em estilhagos, fazendo surgir figuras hibridas, mutantes e geneti-
camente sensiveis que configuram uma microbiologia eletrénica.
A materialidade agora é o grao eletrénico que como tecido lumi-
noso pode ir sendo tramado, modificado. A inscricao através de
varreduras permite o acesso as imagens diferentemente das ima-
gens técnicas anteriores como a fotografia e o cinema. Pode-se
penetrar nas figuras em reescrituras permanentes. A cada segun-
do, trinta quadros vao se escrevendo e se apagando na tela lumi-
nosa. Os gestos do artista sdo substituidos por ordens através de
botdes e controles, gerando imagens por agdes mentais. A ima-
gem eletrénica destacada de um suporte material como a pedra,
o papel, a tela, o filme é uma imagem que ndo existe mais sobre
uma memodria matérica. Ela se faz por fluxos luminosos e se
registra por magnetismo, transformando-se na velocidade da
corrente elétrica. Sao imagens-lembranga que se constroem na
memoria por pura recordagao (Deleuze, 1988). A imagem eletré-
nica é uma imagem fugaz. Nao possui mais dimensdes, medidas
e molduras. E uma energia em imagem estando sempre pronta
para mudar. Ela nao possui topografia, pois ndo ocupa nenhum
lugar. Pensar a imagem eletrénica é pensar em tempo, velocida-
de, movimento. Ao lado dos conceitos da sintaxe visual se colo-
cam parametros da estética musical. Freqiiéncias, ritmos por con-
gelamentos, retardos, aceleragdes em diferentes niveis sdao com-
ponentes intrinsecos da visualidade eletrénica. O video é miisi-
ca por imagens”’, diz Arlindo Machado (1989, p.78). Figuras se
dissolvem umas nas outras, deslizam, se fundem, cores vao-se
derramando como drippings eletrénicos, cenarios sdo trocados,
figuragdes sdo desnaturalizadas, personagens sio inseridos, jo-
gos de escala sdo acionados numa orquestragao de formas em
tempos desejados. Paik é extremamente feliz quando diz que a
imagem eletronica é tempo. Pontos se deslocam na tela, forman-
do cores, texturas, figuras, através de imagens que se liquifazem,
numa pulsdo de umas sobre as outras, podendo assumir ritmos
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inesperados. A imagem eletrénica habita um mundo sem gravi-
dade e gera seres fantasticos ou “’sombras sintéticas’” que estdo
nos limites do tangivel e do experimentavel. Sdo quase realida-
des (Colombo, p.17-8).

Com as poéticas tecnolédgicas, a experiéncia de criagdo vive
espagos e tempos onde a identidade se dissolve, se refaz, se
desestabelece. E uma verdadeira performance eletronica que é
vivida nesses sistemas interativos. O aspecto conversacional faz
com que a maquina se assemelhe cada vez mais ao homem, pois
possui capacidades que sdo préprias da espécie humana.

Nos circuitos eletrénicos, vive-se ordens, desordens, caos,
irregularidades, turbuléncias, dissipagdes em momentos insta-
veis, fragmentos, heterogéneos, impuros. O sentir eletrénico esta
impregnado de pressupostos das teorias cientificas e sintoniza
com o pensamento desse século. O mundo das probabilidades
eletrénicas responde ao homem contemporaneo que nao pode
mais estar ligado a teorias deterministas ou a relagdes causa/ efei-
to. Nao segue também o paradigma mecanicista que fala da
racionalidade e prevé a separagao da alma e do corpo. Nao deixa
lugar para cartesianismos e ndo reconhece mais a validade dos
paradigmas analiticos de que o todo é feito pela soma das partes
(Berger, 1992). No seio de um sistema, as qualidades das partes
consideradas isoladamente desaparecem ao serem submetidas a
conexdes multiplas. As poéticas tecnolégicas respondem a uma
outra sensibilidade prépria da cultura eletrénica em que o ho-
mem experimenta montagens de mundos inesperados, vivendo
um estado de metamorfose. Acreditando que o progresso técnico
ndo pode estar alheio as necessidades humanas, a sensibilidade,
as fantasias e aos sonhos de cada um, proponho que se pense
cada vez mais as relagdes das artes com as tecnologias. As poéti-
cas tecnolégicas permitem ao homem “experiéncias vertigino-
sas” que sdo ““capazes de mudar nossas relagdes conosco mes-
mos, com o mundo, com o espago”, diz Perniola (1985, p.170-2).
Como artista, venho sentindo que as memérias eletrénicas me
levam a experiéncias emocionais diferentes e me fazem provar
uma outra sensibilidade. Nas metamorfoses eletrénicas, posso
mergulhar em situagdes espirituais, em verdades interiores, fa-
bricando mundos antes inacessiveis e inimaginaveis. Eis o prazer
de experimenta-las.
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Momento de pesquisa:
da percepcao e do fazer
em artes visuais — intersec¢oes

Mbnica Zielinsky

Trataremos aqui de expor o problema e os fundamentos
tedricos da primeira etapa da pesquisa que estamos realizando,
que estuda as intersegdes entre percepgdo e fazer artistico. Em
préximo artigo exporemos nossos estudos relativos a segunda
etapa, que trata de imaginagao e das suas relagdes com os proces-
sos perceptivos e produtivos.

O primeiro momento do estudo realiza uma analise do pro-
cesso de percepgao e de como este se reflete na produgao artisti-
ca. Este fazer aparecerd como expressao de um modo de perceber
o mundo conforme valores, significagdes e conhecimentos que se
formaram no decurso de uma determinada interagao social e que
fazem parte da estrutura pessoal do sujeito. Trata-se, entdo, de
um enfoque cognitivo/social do relacionamento entre a percep-
gdo e a produgdo nas artes visuais. Das conclusdes dessa analise
deverdo ser elaboradas propostas para o ensino da arte.

Delineamento do prbblema

Tem-se observado que os estudos sobre a integracao entre o
perceber e o agir, no dominio da arte e, particularmente, na idade
adulta, sdo quase inexistentes. Além disso, o ensino da arte hoje
em nosso pais vive uma situagao semelhante ao ensino de outras
areas, no que diz respeito a pouca quantidade de propostas e
enfoques contextualizados cognitiva e sociologicamente. Tal fato
ocorre pela caréncia em visualizar a 4rea educacional inserida na
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realidade social existente, e igualmente pela auséncia de indaga-
¢oes, também contextualizadas, da estrutura, bem como das fina-
lidades da agdo educacional; ndo se leva freqiientemente em
conta a origem social dos sujeitos. Encontra-se uma tendéncia em
tratar o ensino da arte de forma universal, e a-histérica, tornan-
do-se modelos de paises desenvolvidos, que sao aplicados, sem o
devido exame critico a nossa realidade educacional.

Faz-se fundamental uma constante revisao das condi¢des
histérico-sociais dos individuos e grupos para a construgio deste
campo de atuagao.

O fendémeno artistico, por seu lado, foi e ainda é muitas
vezes tratado como uma producdo auténoma, totalmente inde-
pendente de contextos e pertencente ao mundo elevado do espirito.
Considerou-se elaborada por artistas tinicos e talentosos, sem
qualquer insercao na época, nagao ou classe social. Verificamos
em Canclini (1980), a preocupagdo a este respeito, quando afirma
a vital importancia em analisar a arte determinando o contexto
com o qual ela se relaciona, o carater dessa relagio e em estudar
em que consistem as semelhangas e diferengas dos fatos artisticos
em relacdo aos demais fatos sociais.

O ensino da arte tem também distinguido a figura do artista
como um ser excepcional, com dotes extraordinarios de origina-
lidade, o qual é, muitas vezes convidado a falar sobre seu igual-
mente privilegiado produto artistico, como um modelo para os
alunos; ele se refere a sua obra como algo ja acabado e elaborado
e que nada a respeito pode ser “explicado”, pois ela esta “roman-
ticamente”” acima da linguagem verbal. “’Sua obra é que diz”, é o
que habitualmente os alunos ouvem. A énfase recai sobre o pro-
duto, com suas linguagens expressivas, suas técnicas e sua hist6-
ria. Legitima-se neste tipo de ensino a obra em si com toda a sua
aura e, consequientemente, as aprendizagens centram-se na sua
leitura, na critica visual e no fazer como habilidade técnica.

Estes enfoques desconhecem o fenémeno artistico como um
processo de fazer que esta essencialmente vinculado a aspectos
cognitivos. Encontra-se em Pareyson (1989, p.31) que o fenémeno
artistico pode ser visto como ““fazer, conhecer ou exprimir”. Es-
colhemos as duas primeiras abordagens como fontes de pesquisa
e centramos, no seu primeiro momento, os estudos cognitivos na
area da percepgao e como esta se manifesta no processo do fazer
artistico. Assim afirma Bourdieu (1991, p. 113), que“a analise das
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estruturas' e dos ‘mecanismos’ ndo adquire toda a sua forga
explicativa e sua verdade descritiva sendo porque inclui as con-
tribuigdes da analise dos esquemas de percepgao, de apreciagao e
de agdo que os agentes, alunos, assim como professores, pdem
em acdo em seus julgamentos e suas praticas...”.

O intuito desta etapa da pesquisa é, pois, investigar de que
modo os artistas, de origens socialmente diferenciadas, percebem
o mundo, com suas idéias, valores e interesses préprios e de que
modo estas percepgdes resultam no processo de produgao artisti-
ca (em suas préticas).

A partir dos resultados destes estudos sera verificado, por
sua vez, como se da a produgdo do ensino e como ela seria (ou
ndo) contextualizada. Visamos, portanto, a inovagdes para o ensi-
no socialmente inseridas, como resultantes dos estudos percepti-
vos/ produtivos, sem énfase em habilidades técnicas, mas sim, no
modo como os agentes percebem e operacionalizam estas per-
cepgdes em seu processo de representacao artistica.

Sobre a percepgcao e a produgio artistica: aspectos conceituais,
socioldgicos e conseqiiéncias para o ensino

A percepgao é um tema que vem interessando aos cientistas
e filésofos desde a época de Descartes. No século 20, as pesquisas
gestaltistas, desde a década de 1930, foram bastante utilizadas e
ainda o sdo em varias dreas da atividade humana. Argumenta-
vam elas que as leis de organizagio, da discriminagao figura-fun-
do e da constancia perceptual sdo inatas e imediatas. Entretanto
tal contribuigao nao foi suficiente para abarcar toda a problema-
tica. Para isso, encontramos a importante presenca de Piaget, que
demonstrou ao contrario, que estas leis sdo gradualmente adqui-
ridas através da experiéncia sensério-motora. Tratando da inte-
ragao sujeito/ objeto, da qual resulta o conhecimento, Piaget ob-
serva:

(...) O instrumento da troca inicial ndo é a percepgao, mas, antes, a
propria agdo em sua plasticidade muito maior. Sem divida, as
percepgdes desempenham um papel essencial, mas elas depen-
dem em parte da agdo em seu conjunto, e certos mecanismos

1 O autor refere-se aqui as estruturas objetivas e cognitivas
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perceptivos que se poderia acreditar inatos ou muito primitivos...
s6 se constituem a certo nivel da construgdo de objetos, (1972,

p.14).

Piaget, neste momento, estava considerando o desenvolvi-
mento dos atos cognitivos desde a sua génese na primeira infan-
cia. Progressivamente, constata Piaget, a interioriza¢do da acio,
sua conceitualizacdo, as novas estruturas cognitivas vao desem-
penhar um papel cada vez mais importante nas estruturas per-
ceptivas (em suas significacdes, selegdes e mecanismos regulaté-
rios) e essas passam a ter, na idade adulta do sujeito, a primazia
relativamente a acao. Além disso, encontramos ainda neste autor,
a idéia de que com a idade, a atividade exploratéria da crianga
melhora, pois

(...) além da percepgao visual que registra mais ou menos bem o
que é olhado, intervém uma instancia superior que decide da
escolha do que deve ser centrado pelo olhar para abragar o maior
namero de informag¢des. Em outros termos, ndo basta “ver” no
sentido de perceber visualmente: é preciso ‘saber olhar’ no sentido
de selecionar o que deve ser visto. (1976, p.92).

Tal observacao auxilia-nos a analisar a percepcao visual no
adulto como conduzida muito mais amplamente na selegdo da-
quilo que é visto. O “saber olhar”” implica a intervengdo do co-
nhecimento e o direcionamento do ato de ver, isto é, o olhar com
sentido. Merleau-Ponty reflete sobre esta rea com valiosas con-
tribui¢des, especialmente por encard-la como uma selegdo nao-
racional do mundo, mas como interagao de reciprocidade entre
sujeito e objeto, por vivéncias significativas:

Buscar a esséncia da percepgao é declarar que a percepgdo néo é
presumivelmente verdadeira, mas definida por nés como acesso a
verdade? ... O mundo ndo é o que eu penso, mas o que eu vivo, eu
estou aberto ao mundo, eu me comunico indubitavelmente com
ele, mas eu ndo o possuo, ele é impossivel... (1945, p.XI-XII).

Esses autores, como vemos, apontam para algumas ques-
toes fundamentais sobre a percepgao: leis (gestaltistas), percep-

2 O grifo é nosso
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¢ao interagindo com a agao (Piaget), percepgao visual modifican-
do-se com a idade e selecionando o que “’deve ser visto” /signifi-
cacoes (Piaget) e a interagdo vivida significativamente entre o
sujeito e objeto (Merleau-Ponty).

Esse campo de estudos encontra-se hoje, todavia, sendo
analisado por uma visao mais critica, que levanta controvérsias a
respeito da sua ndo-neutralidade. Observa a esse respeito For-

maggio que

cada vez mais nos demos conta de que as leis de organizagdo
formal do campo perceptivo, que constituem o grande mérito da
psicologia gestaltista, ndo sdo econdmica ou fisicamente neutras,
como poderia parecer num primeiro momento..., mas sim, no
quadro das significagdes em ato, isto é, segundo dimensées inter-
pretativas, comunicativas, motivacionais e transacionais de tipo
intersubjetivo, social e cultural. Ai conta o todo o vivido, toda a
experiéncia anterior, a pressdo dos significados habituais, as con-
digBes de expectativa pré-perceptiva, as exalta¢des ou as censuras
da vida de grupo... (1985, p.80).

Da Silva (1990, p.61), quando se refere a defini¢do daquilo
que é considerado conhecimento e, particularmente o escolar,
afirma ““que nunca é um ato desinteressado e imparcial”. Por
oposigao, Penna (1983, p.5), observa que ““assumem os gestaltis-
tas uma postura rigorosamente voltada para a possibilidade de
aquisi¢do de um conhecimento neutro e objetivo”. Giroux (1986,
p. 65), ja acrescenta que “‘eu realmente ndo entendo como qual-
quer forma de conhecimento poderia estar separada da questao
do questionamento critico”. Esse questionamento critico apre-
sentado por Giroux leva-nos a pensar as teorias sobre a percep-
¢do em analises contextualizadas: acredita-se na relevincia em
averiguar quem percebe, considerando suas origens e enraiza-
mento histérico e social. Percepgao, em nosso entender, nao se
trata de uma agao universal que possa ser abordada de maneira
uniforme em todo o mundo como o vimos, por exemplo, com os
gestaltistas. Ela conta, sim, com infinitos fatores provenientes das
diferenciadas culturas, grupos sociais e contribui¢des indivi-
duais.

Mannheim em sua tese sobre a sociologia do conhecimento
afirma que:
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(..) existem modos de pensamento que ndo podem ser compreen-
didos adequadamente enquanto se mantiverem obscuras suas ori-
gens sociais... (1976, p.30).

O mesmo pensamento se aplica e, portanto, completa o que
afirmavamos anteriormente sobre a percepgao.

Bourdieu desenvolveu um enriquecedor estudo sobre o ha-
bitus, que serve como um dos fundamentos teéricos desta pesqui-
sa. Este conceito

permite observar os comportamentos sociais ndo como imposi-
¢Bes, uma vez que o 'habitus’ é uma interiorizagio de regras
sociais, estabelecendo uma orquestragdo da sociedade sem regen-
te. Trata-se de uma manifestacio individual inconsciente das re-
gras sociais introjetadas. Isto se d4 devido ao fato de que as mes-
mas sdo adquiridas desde a mais tenra idade, envolvendo, além

da formagdo escolar, a formagao familiar. (in: Garcia, 1990, p-31).

Trata-se de uma estrutura que organiza as praticas — a
percepcao é abordada por este autor em um sistema de esquemas
(organizados deste habitus), que é, por sua vez, condicionado por
especificas situagoes de existéncia, oriundas de uma determinada
classe social. Portanto, infere-se que o fazer artistico seja igual-
mente determinado por modos de percepgao ja condicionados e
introjetados socialmente.

Tendo-se em vista nesta pesquisa analisar as relagdes e inte-
racdes entre a percepgao e o processo de producao artistica, ndo
se pode omitir a importancia dos estudos da cognic¢do para os
educadores de arte, como o que é apresentado por Koroscik:

Arte-educadores perseguiram o estudo da cogni¢do como suas
funcdes na elaboragdo das obras de arte... Os processos de signifi-
cados exigem que a informagao visual esteja presente na obra de
arte... (1984, p. 329-30).

Becker (1989, p. 30), ainda numa referéncia a Piaget, afirma
que “este autor atribui a interagdo sujeito-meio, interagao consti-
tuida pela agdo do sujeito, a capacidade de constituir as condi-
¢des prévias de todo conhecimento...”. Mesmo sendo esta tltima
citagao referente a crianga, j4 observamos que na idade adulta ha
um equilibrio entre as estruturas perceptivas e acao. As habilida-
des de percepgao preparam a agao,
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representando modos de operagdo mental para tratar de solucio-
nar problemas, através da aplicacdo de informagdes em novas
situagdes. Abrangem processos de organizagdo e reorganizagio
de materiais, fendmenos, dados ou informag¢des, com vistas ao
alcance de uma situagéo especifica (Pereira, 1987, p.43).

Nosso objetivo tem sido o de averiguar esta interagao, entre
a percepgao e o processo de produgao artistica (agao), mas levan-
do-se em consideragdo as origens sociais dos diferentes grupos
de artistas plasticos e daqueles referentes aos educadores das
artes visuais.

Um interessante estudo, embora curioso, do antropélogo
Edward Hall (1978) sobre o espago social e pessoal e a sua per-
cepcao pelo homem nas diversas culturas, defende a hipétese de
que os individuos pertencem a culturas diferentes, ndo falam
somente linguas diferentes, mas o que é mais importante, habi-
tam mundos sensoriais diferentes. Afirma, além disso, que se
encontram contrastes entre o crivo perceptivo de uma cultura e
outra. Trata-se de um dado relevante a ser considerado, quando
se aborda a percepcdo e igualmente sua interagdo no processo de
produzir artisticamente. Mas ele ndo é suficiente: ndo somente
em culturas diferentes, ha crivos perceptivos diferentes, mas
dentro de uma mesma cultura, existem grupos de origens sociais
distintas e com crivos perceptivos especificos a cada origem.
Grupos sociais diversos pressupdem percepcdes de mundo e
praticas artisticas com acentuadas diferenciagoes.

Os resultados desta pesquisa sdo fundamentais para que se
repense o ensino da arte, levando em conta as populagdes dife-
renciadas que sdo encontradas em nossa realidade educacional,
assim como a importante fungao dos aspectos cognitivos no pro-
cesso de produgio artistica.

Contraditoriamente, embora se viva um processo ainda de
copia, o ensino desta area em nosso pais carece de conhecimen-
tos, especialmente em nivel de pesquisa. A maioria existente e
mesmo publicada apresenta freqiientemente o transplante de
modelos do estrangeiro, especialmente dos Estados Unidos, In-
glaterra e Canada, e um implante generalizado em nosso meio.
Além disso, raramente busca sua fonte junto a atuagio profissio-
nal dos artistas e ndo se detém em como se da a construgao do
processo artistico. Deixa de analisar a diversidade de problemati-

73



cas que a arte da pés-modernidade apresenta hoje em nossa
realidade.

A origem histérico-social de nossa produgao artistica e dos
proprios artistas raramente surge como fundamento as pesquisas
para o ensino da arte. Especialmente, as idéias que fundamentam
a area educacional devem, em nosso entender, ser extraidas de
pesquisas de campo iniciais, que detectem os problemas e especi-
ficidades do contexto social brasileiro, sem estarmos negando
com isso a importdncia e a utilizagio concomitante de teorias
existentes e em-se-fazendo na histéria e em todas as partes do
mundo.

Além disso, para um ensino mais contextualizado das artes
visuais faz-se necessario um profundo questionamento sobre as
concepgdes de arte em que se baseiam.

Considera-se a percepgdo como uma das operagoes cogniti-
vas mais significativas para o trabalho da pratica artistica. Inovar
no ensino desta drea refere-se a um trabalho de conscientizagao e
conhecimento dos sujeitos sobre esta interagao, e de todos os
fatores que nela interferem.

Lembramos, a guisa de conclusdo, um pensamento de Gi-
roux:

(...) Quer dizer, ha uma combinagdo de paixdo e conhecimento e
comprometimento — e sobre isto é que é a vida (1986, p.65).
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A leitura da imagem

Analice Dutra Pillar

E possivel ler uma imagem? Criangas pequenas julgam que
as imagens nao podem ser lidas, sdo para serem olhadas. Para
estes sujeitos é importante diferenciar texto e imagem, sendo que
apenas os textos permitem atos de leitura. Ja artistas, criticos de
arte, publicitérios, enfim pessoas que convivem, cotidianamente
com a imagem realizam leituras deste objeto.

O que ¢, entdo, ler? E em que consiste ler uma imagem?

Segundo os pesquisadores do Projeto Zero de Harvard, a
leitura é uma atividade simbolica tao importante quanto a pro-
ducao artistica, porque é ela que possibilita interpretar as ima-
gens. Baseando-se em Kant e na teoria construtivista de Piaget, o
grupo concebe leitura como compreensdo e interpretagao,
apreensao de informacdes, seletividade e reconstrugao do objeto.
Numa visdo construtivista, a leitura é uma atividade comple-
mentar a producao, ou seja, para apropriar-se de um determina-
do objeto de conhecimento o sujeito constréi representacdes e
interpreta-as. As representacdes possuem algumas propriedades
dos seus referentes e excluem outras. O que foi excluido, no
entanto, ressurge na interpretagéo, no ato de leitura. Assim, ler
nao é decifrar, “‘nao equivale a reproduzir com a boca o que o
olho reconhece visualmente” (Ferreiro, 1985, p.85). Isto porque a
atividade de leitura sup6e a compreensao do modo de constru-
¢do, seja de um texto seja de uma imagem.

Ler uma imagem seria, entdo, compreendé-la, interpreta-la,
descrevé-la, decompé-la e recompé-la para apreendé-la como
objeto a conhecer. Uma imagem, ao contrario de um texto, propi-
cia uma infinidade de leituras devido as relages que seus ele-
mentos sugerem. Nesse sentido, pode-se ler a mesma imagem,
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entre outros modos, a partir de andlise gestltica, semiolégica,
iconografica ou estética.

Uma leitura gestaltica de uma imagem procura considerar
elementos da linguagem visual como linha, plano, relevo, textu-
ra, volume, cor, luz, dimensao, escala, proporgao, etc. Tais ele-
mentos sdo considerados em separado e no todo da forma quanto
a equilibrio, movimento, ritmo, repeti¢do. Pode-se observar, tam-
bém, o modo como tais elementos estruturam o espago e as
formas e o que esta organizagao expressa visualmente.

Uma leitura semiética enfocaria signos, simbolos e sinais
presentes na imagem. A analise abordaria os sistemas de simbo-
los e de signos construidos pelo sujeito como um texto visual em
remissao a outros textos visuais, uma imagem em relagédo a dife-
rentes autores e épocas. Esta relagdo intertextual é um modo de
criar, de inventar, de construir imagens que citam outras ima-
gens.

Uma leitura iconografica procuraria estudar contetudo te-
matico, significado das obras de arte como algo distinto de sua
forma. O tratamento dado aos temas poderia ser apreciado em
diversos artistas e épocas.

Ja uma leitura estética da imagem consideraria a expressivi-
dade, o que ha de “’eterno” e de transitério, de circunstancial, de
uma época no objeto a ser analisado. Através de cor, luz, formas,
destaca-se a disposi¢do destas formas no espaco e o modo como
os elementos se relacionam. A leitura estética procura saborear a
imagem de modo cognitivo e sensivel.

Essa diversidade de leituras ndo é excludente, ou seja, pode-
se ler uma imagem fazendo com que as abordagens apresentadas
acima, em grandes linhas, se interpenetrem, o que possibilita um
enriquecimento da interpretagao.

Como a crianga lé suas préprias imagens e as dos outros? Ha
um processo de desenvolvimento na leitura de imagens? Para
responder a tais questoes varias pesquisas tém sido feitas nos
Estados Unidos e na Europa no sentido de identificar as estraté-
gias que as criangas utilizam na leitura de imagens.

Edmund Feldman estabeleceu quatro grandes estagios utili-
zados na leitura da imagem, a saber, a descrigdo, a analise, a
interpretagao e o julgamento.
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Descrigio

A descrigao diz respeito a identificagdo do titulo do traba-
lho, do artista que o fez, do lugar e da época em que a imagem foi
criada, da linguagem plastica empregada, do material utilizado,
do tipo de representagao, se figurativa ou abstrata, etc. A técnica
usada no trabalho é essencial para identificar o modo como a
imagem parece ter sido elaborada, ou seja, como parece que o
pintor usou o pincel, que tipo de instrumento e que método
artistico ele teria empregado.

As palavras utilizadas na descrigao devem apontar para as
~qualidades da imagem que estdo evidentes. Palavras genéricas
que revelem propriedades especificas do objeto, tais como verti-
cal, horizontal, circular, oval, plano, escuro, brilho, quadrado,
triangular sdo preferiveis aquelas que denotam sentimentos,
pontos de vista. Estas propriedades do objeto combinadas entre
si constituem as formas, o espago, os volumes, etc.

Interessa descrever o que se observa, sem tecer conclusdes
acerca da exceléncia ou do significado daimagem. Palavras como
forte, bonito, harmonioso, fragil, feio, desordenado, engracado
mostram as preferéncias de quem esta descrevendo. Assim, sdo
mais adequadas, na descrigao, palavras como reta, curva, peque-
no, grande, aspero, liso, luz, sombra. Também o nome das cores
é um termo imparcial na listagem dos elementos de uma ima-
gem.

Em suma descrever é, a partir da observagdo atenta dos
elementos, listar apenas o que se vé no objeto, sem julgamentos
ou interpretagdes, pois, segundo Feldman, a neutralidade e a
imparcialidade sédo aspectos fundamentais em uma descrigao.

No Projeto Arte na Escola’, analisamos leituras feitas pelos
alunos de acordo com os estdgios de Feldman e acrescentamos,
em consultorias com a professora doutora Ana Mae Barbosa,
subdivisdes a cada um dos estagios. Assim, no estagio da descri-
¢do, procurou-se observar se o aluno utilizava termos aleatorios,
ou seja, um vocabulario nao especifico da linguagem plastica; ou
se empregava termos especificos, isto é, a terminologia usada por
conhecedores da arte na andlise de textos visuais.

1 No livro O video e a metodologia triangular no ensino da arte podem-se ver as
imagens apresentadas, os instrumentos empregados para a avaliacdo das
apreciagbes e a andlise dos dados relativos as leituras dos alunos
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Anadlise

A andlise procura discriminar as relagoes entre os elementos
formais da imagem: o que as formas criam entre si, como elas se
influenciam e como se relacionam. Examinam-se rela¢ées de ta-
manho, relagdo entre as formas, relagdes de cor e de textura, de
superficies texturadas e lisas, de espago e de volume. E muito
importante também o modo como as formas estdo dispostas, pois
dependendo da disposigao horizontal, vertical ou diagonal, mu-
dam-se as relagtes entre elas.

Os tamanhos dos objetos, comparados uns com os outros,
podem ajudar a localizar as formas no espago e fornecer informa-
¢Bes acerca da importéincia dos objetos no contexto do trabalho.

As relagdes entre as formas variam de acordo com suas
propriedades. Formas curvas préximas de formas retas, ou for-
mas recortadas préximas a uniformes criam combinagdes visuais
diferentes. O contorno das formas também pode ser analisado
quanto a sua qualidade, seja forte, suave, uniforme ou irregular.

As cores e as texturas das formas podem ser identificadas
quanto a similaridades ou diferengas, contrastes ou nuangas, lu-
minosidade das areas, valores, e etc.

As relagoes entre superficies texturadas e lisas ddo referen-
ciais sobre as qualidades formais da imagem.

O espago e os volumes podem estar construidos de diferen-
tes modos numa imagem. A posicdo das formas da indicios das
relagdes espaciais entre elas. E importante analisar ndo sé os
espagos implicitos criados através da perspectiva, das relacdes de
tamanho, cores claro ou escuro; como também os espagos explici-
tos, formas negativas e positivas que constituem a imagem.

No Projeto Arte na Escola, o estagio da analise foi subdividi-
doem: analise da forma e do espago; da forma e da cor; do espago
e da cor; de forma, espago e cor.

A analise da forma e do espago consiste em o sujeito discorrer
sobre as relagGes entre as formas, seus tamanhos, sua disposigao,
suas interagdes, suas texturas; bem como sobre as relagdes espa-
ciais que as formas criam, explicita ou implicitamente, por suas
posicoes, proporgoes, distincias, etc.

A andlise da forma e da cor considera as relagdes entre as
formas (conforme foi tratado anteriormente) e as cores, se simila-
res ou diferentes, contrastantes ou com pequenas alteragées de
tons, sua luminosidade.
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A andlise do espago e da cor trata das relagdes que se estabele-
cem entre as construgdes ou ilusdes espaciais e a cor.

A andlise de forma, espago e cor integra essas trés categorias
buscando relagdes mais complexas.

Interpretaciao

O estdgio da interpretagao, segundo Feldman, “é o mais
dificil, o mais criativo e o mais gratificante” (1970, p.362). E o
estagio em que se decide a significagdao da imagem, em que se
procura dar sentido as observagdes visuais, o que nio implica a
tradugao verbal do que foi visto.

E importante arriscar-se a dar uma interpretagao, testar uma
idéia mesmo que esta nao se ajuste aos fatos visuais. Posterior-
mente, serd possivel altera-la para que melhor se adapte ao obser-
vado. Para decidir quais modificagdes fazer, é preciso ter por
base as caracteristicas visuais, discriminando quais sdo centrais e
quais estdo subordinadas, bem como a analise das suposiges, se
promissoras ou infrutiferas. Uma interpretagao ruim é aquela
que ignora ou muda os fatos presentes na imagem para que se
adaptem ao sentido que se quer impingir.

Interpretar é organizar as observagdes de modo significati-
Vo, ou seja, é conectar idéias que explicam sensagdes e sentimen-
tos experimentados frente a uma imagem. Pode-se expor “um
problema que o trabalho parece ter tentado resolver.” (Felda-
man, 1970, p.362.) segundo o ponto de vista de quem esta inter-
pretando.

Ao realizar a interpretagdo de uma imagem, o apreciador
vale-se de sua experiéncia artistica. Assim, alguém pode impres-
sionar-se diante de certas solugdes técnicas empregadas para
resolver um problema, com o qual tem-se preocupado pessoal-
mente.

Conhecer a histéria da arte e os estilos artisticos pode ser titil
para reconhecer certas inquietagdes que os artistas tém abordado.

Quando interpreta uma imagem, o apreciador busca estabe-
lecer sua intengdo ou seu propédsito, o que nao quer dizer que
sejam as mesmas intengSes do artista. A base para tal nado signifi-
ca dizer o que os outros disseram sobre a imagem, mas aquilo
que se vé e sente, aquilo que as evidéncias visuais sugerem ou

significam.
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Nesse sentido, “ninguém tem autoridade absoluta para ex-
por sobre o significado ou a qualidade de qualquer trabalho de
arte — nem o artista nem os criticos.” (Feldman, 1970, p.363.) O
artista talvez ndo conheca seus préprios propésitos ou, supondo
conhecé-los, pode analisar se foi bem-sucedido ou ndo. O critico
pode dar uma interpretagdo mais persuasiva e esclarecedora e
esta ser tomada como padrao. E importante considerar o que os
estudiosos disseram a respeito da imagem, lembrando, entretan-
to, que tanto o tempo como os modos de sentir e de pensar
mudam e que, nessa ética, uma interpretagdo nao é a mesma em
qualquer época e lugar.

Uma interpretagao procura dar sentido as evidéncias vi-
suais da imagem e estabelecer relagdes entre a imagem e a vida
das pessoas que a apreciam. Tao importante quanto conhecer a
linguagem visual é conhecer os interesses e as inquietagdes das
pessoas que apreciam essas imagens. Assim, uma boa interpreta-
gao procurara persuadir as pessoas da relevancia das observa-
¢oes e dos significados descobertos na imagem.

Os sentimentos sdo essenciais na interpretagao de uma ima-
gem e esbocam-se em reagées como “parece-me”’ e “sinto”. Ex-
plicitando, claramente, tais impressdes e criando pontos comuns
entre as relagdes formais e as intuicdes, realiza-se a interpretagao.

Em suma, interpretar é confiar em si mesmo, é revelar intui-
¢ao, inteligéncia e imaginacao e combina-las com os conceitos e
as observagoes realizadas. Enfim, é apropriar-se de uma imagem
num sentido préprio e especial.

No Projeto Arte na Escola, o estagio da interpretagao procu-
rou focalizar se o aluno igniora os elementos visuais ou se os conside-
ra, bem como se ndo relaciona o trabalho com a vida das pessoas ou
se relaciona.

Ignorar os elementos visuais significa ndo levar em conta o
que foi observado, alterando as imagens para melhor se adequa-
rem 4 interpretagao. Ja considerar os elementos visuais é dar um
sentido a imagem a partir de suas evidéncias. Uma interpretagao
que ndo relaciona o trabalho com a vida das pessoas é aquela que
desconhece os interesses e as inquietagdes dos apreciadores. A
interpretagao que relaciona o trabalho com a vida das pessoas
demonstra entender o que preocupa as pessoas e como a imagem
aborda esses interesses.
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Julgamento

Decidir acerca da qualidade de uma imagem é o foco do
estagio do julgamento. Nem tudo o que se vé atinge as pessoas
do mesmo modo: alguns trabalhos tém um significado especial,
outros parecem de méa qualidade, certas imagens, para alguns,
poderiam ser revistas, outras merecem ser comentadas e outras
ainda podem ser esquecidas.

Uma das questdes mais importantes da critica de arte é
decidir se uma imagem é merecedora de atengdo. Considerar
bom um trabalho é dizer que “ele tem o poder de satisfazer
muitos observadores por um longo tempo”. (Felfmann, 1970,
p-371.) Esta decisdo, acerca da exceléncia de uma obra ou de uma
imagem, em geral é confiada as autoridades, as quais nem sem-
pre concordam entre si.

Para julgar a exceléncia de um trabalho é importante conhe-
cer os fundamentos que criticos experientes expoem a respeito de
certas imagens. " As razdes para julgar a exceléncia ou a pobreza
de um trabalho tém que estar baseadas numa filosofia da arte,
nao em autoridades pessoais.” (1970, p.372.)

Nesse sentido, é importante optar por uma filosofia da arte
para justificar o julgamento de uma imagem.

Feldman aborda trés grandes filosofias da arte, a saber, for-
malista, expressivista e instrumentalista, cada uma voltada para
determinados aspectos do trabalho.

A filosofia formalista “‘realga a importancia dos elementos
formais ou visuais e, especialmente, o modo como eles estao
organizados.”” (1970, p.372). A alteragao de um elemento modifi-
ca o todo do objeto. Esta visdo procura contemplar as relagoes
entre as partes e o todo e a execugido técnica de uma imagem, ou
seja, a analise formal do trabalho é o estagio mais valorizado,
sendo desnecessaria a interpretagdo. Assim, um julgamento for-
malista ndo tratara das associagdes visuais ou de memoria acerca
do observado.

De acordo com tal filosofia, um trabalho de arte bem-sucedi-
do é aquele que trata cada um dos elementos no seu potencial
ideal resultando num todo harménico e sensivel. A decisdo acer-
ca da exceléncia de uma imagem esta assente numa observagao
psicolégica, sem nenhuma regra légica.

O prazer em arte, na visdo formalista, vem da beleza dos
préprios objetos, da atengao dada aos materiais basicos e as for-
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mas. Nesse sentido, é encorajada a idéia da arte pela arte desen-
volvida independente e autonomamente. Em conseqiiéncia, essa
filosofia estabelece uma ruptura entre arte e vida.

A filosofia expressivista enfoca ““a profundidade e a intensi-
dade da experiéncia que se tem quando se observe uma ima-
gem.” (Feldmann, 1970, p.374). Um trabalho pode ser excelente
sem ser belo. A arte, segundo tal visdo, comunica idéias e senti-
mentos que estdo relacionados ao modo como o artista deu forma
ao material.

Um trabalho bem-sucedido, de acordo com os expressivis-
tas, é aquele que enriquece quem o aprecia tanto emocional como
intelectualmente.

O julgamento expressivista acerca da exceléncia de um tra-
balho baseia-se em duas regras: (1) no poder de a imagem provo-
car emogoes e (2) na comunicagao de idéias importantes. A pri-
meira regra procede da segunda.

Segundo os expressivistas, a beleza, por si s, nio resulta
numa obra excelente, ela deve estar associada a uma grande
idéia. “Em outras palavras, a beleza nio existe a menos que esteja
visfvel em lugares ou objetos que evidenciam, eloqiientemente,
suas conexdes com as necessidades e com os interesses do ho-
mem.” (Feldmann, p.374.)

A arte é julgada segundo a expressao convincente dos signi-
ficados da vida e das emogdes. Assim, sob essa perspectiva, a arte
e a vida estdo entrelagadas e a fungdo da arte é tornar o cotidiano
mais significativo e profundo.

Os expressivistas procuram uma experiéncia ativa e uma
resposta concreta na arte. Eles “’desejam exercitar sua mente e
suas emogdes através dos signos e simbolos da arte”. (1970,
p.375.)

A filosofia instrumentalista se interessa pela utilidade arte
para um fim determinado, ou seja, ela “espera que a arte sirva a
propésitos determinados pelas necessidades do ser humano atra-
vés das poderosas instituigdes sociais”. (1970, p.375.)

De acordo com essa visdo, a arte deve estar a servigo de uma
causa maior, como os interesses da igreja, do estado, do comér-
cio, etc. O prazer que obtemos de formas harmoniosas ou de
estranhas combinagées formais deve parecer estar conectado a
institui¢do que fez com que estas formas fossem criadas e expos-
tas.” (1970, p.376.)

84



A arte, aqui, leva o espectador a tomar consciéncia de certos
ensinamentos e obrigagdes. Para os instrumentalistas, “‘a arte que
depende da arte ou se desenvolve a partir da arte parece-lhes
decadente.” (p.375) A exceléncia de uma imagem baseia-se na
capacidade de mudar o comportamento humano.

Os instrumentalistas, baseando-se na histéria, mostram que
muitas obras de arte foram criadas para servir a determinados
propésitos. A partir da modernidade o artista pdde expressar-se
livremente, embora, para afirmar-se, acabe atendendo a certos
interesses s6cio-econémicos. Tanto quanto a arte da Renascenga,
aarte publicitaria, presente no nosso dia-a-dia, é influenciada por
empresas que patrocinam e exercem um controle consideravel
sobre sua criagao.

Em suma, para tal filosofia “a grande arte acaba sendo
somente aquela que serve a grandes causas.” (p.376) Assim, a
imaginagdo e a competéncia técnica do artista precisam estar
organizadas por uma idéia importante, que para os instrumenta-
listas tem um significado social, politico, moral ou econémico.
Caso nio seja possivel descobrir o propésito de uma imagem,
entdo trata-se de um trabalho ruim.

Assim, cada filosofia utilizada para justificar o julgamento
acerca da qualidade de uma imagem baseia-se em argumentos
bem diferentes, posto que voltadas para aspectos distintos.

No Projeto Arte na Escola, o estagio do julgamento foi sub-
dividido em julgamento nio-fundamentado e fundamentado. Julga-
mento ndo fundamentado refere-se a uma decisdo acerca da qua-
lidade da imagem, sem justificar tal juizo; julgamento fundamen-
tado mostra uma argumentagéao acerca da exceléncia do trabalho
baseada, consciente ou inconscientemente, em alguma filosofia
da arte. '

Portanto, ao ler uma imagem é importante ndo questionar,
de inicio, suas condigdes de exceléncia e sim identificar o traba-
lho, saborea-lo, analisa-lo e interpreta-lo. A partir dos trés esta-
gios iniciais, fica mais facil conhecer o tipo de julgamento mais
apropriado. Cada objeto pode sugerir uma abordagem filoséfica.
Assim, ndo é preciso utilizar sempre a mesma filosofia, mas
exercitar-se, separadamente, em cada uma delas descobrindo as
exceléncias de um trabalho de arte.

Vale ressaltar, ainda, que estes estagios apresentados nido
sdo evolutivos: eles acontecem concomitantemente na leitura de
uma imagem. Feldman propds para a leitura da imagem niveis
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de entendimento que se vao tornando complexos e nio niveis
psicogenéticos.

(Texto elaborado a partir do livro
Becoming human through art, de Edmund Feldman.)
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A recepg¢do da obra de arte
na escola

Evelyn Berg Ioschpe

Curioso que a introdugdo de um novo conceito para a ma-
neira como se ensina arte, no Brasil, se dé na vigéncia da arte
' conceitual — uma arte que se apropria da bagagem intelectual do
produtor e do fruidor e cuja recepgao sé se estabelece alicergada
nessas bases.

O exame entre essas relacdes remete a outros turning pom ts
que mereceriam um exame mais detido. E o caso do Modernis-
mo, deflagrado com a Semana de 22, em que a produgéo artistica
enseja o retorno a uma identidade brasileira, que se reforga com a
vivéncia européia de alguns dos expoentes do periodo. Ao mes-
mo tempo, algumas iniciativas do grupo em relac¢ao a Educagao
Artistica sdo dignas de nota: Anita Malfatti , inovando o enfoque
dado a arte infantil, transformaria “a fungao do professor em
espectador da obra de arte da crianga, ao qual competia, antes de
tudo, preservar sua ingénua e auténtica expressao’ (Barbosa,
1978, p.114).

0 préprio Mario de Andrade participara, enquanto diretor
do Departamento de Cultura de Sao Paulo, na criagdo de um
curso de arte para criangas na Biblioteca Infantil Municipal, que
veio a servir de munigdo para seu curso de filosofia e histéria da
arte na Universidade do Distrito Federal, onde realizou estudo
comparado do espontaneismo e da normatividade do desenho
infantil.

Estas primeiras experiéncias modernistas vao ter pertinén-
cia social somente apds o periodo do Estado Novo, durante o
qual o ensino da arte viu-se reduzido ao desenho geométrico, ao
desenho pedagoégico e a cépia. No final dos anos 40 toma corpo a
idéia de que a arte é uma forma de liberagao da psiqué infantil e
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que para tanto a postura mais adequada é a do laissez-faire. Nasce
entdo com Augusto Rodrigues o Movimento Escolinhas de Arte
que busca valorizar a auto-expressao da crianga e do adolescente
e que rapidamente se dissemina no Brasil. Passa a se valorizar
mais o processo que o produto e, portanto, jA nido seria mais
possivel e nem desejavel mensurar este produto como paradig-
ma do aprendizado em artes.

A influéncia das descobertas sobre a psiqué da crianga e a
maneira pela qual esta se revela no desenvolvimento grafico é
fator determinante do interesse que o “aflorar’” da criatividade
nos anos 40 permite. A educagio esta centralizada na crianga e
ndo no aprendizado. Dessa maneira, a crianga entendida a ma-
neira de Rousseau como o ““bom selvagem’’ nao deve ser exposta
a arte adulta para que ndo seja contaminada por ela na livre
vazdo de suas pulsdes interiores.

Decorre deste raciocinio o enfoque dado ao trabalho escolar
em artes: a arte deve deixar de ser uma disciplina a exemplo das
demais. Na “‘nova” escola se deseja uma crianga feliz, cuja matu-
ragao emocional deve encontrar um outlet nas aulas de arte, que,
transformadas em deflagradoras da catarse, se descaracterizam.
Saem do rol das “disciplinas’”” (termo com poderosa denotagdo
restritiva), para o elenco das atividades em que o educando se
exercita enquanto ser emocional para a vida adulta. 0 ingresso
massivo do laissez-fairena aula de arte, de norte a sul do pafs, ndo
vem acompanhado da coerente atitude investigativa. 0 modelo é
implantado através de suas caracteristicas mais simples e 6bvias,
e, desta maneira, vai terminar por reduzir-se a elas. Instaura-se o
fazer pelo fazer, como um bem em si mesmo. A auséncia do
espirito cientifico acaba por esvaziar definitivamente o movi-
mento, que em seus inicios incorporava importantes avangos da
psicologia.

A Escolinha de Augusto Rodrigues é implantada em 48. O
Modernismo nas artes ja ficava distante e se nos Estados Unidos
viria a eclodir na década de 50 o abstracionismo expressionista,
no Brasil deste periodo se assiste a hegemonia dos neoconcretos
que movimentam o Rio e Sdo Paulo, centros irradiadores dos
movimentos artisticos no Brasil. A abstragdo, o valor posto na
forma (arte pela arte) é contemporaneo do fazer pelo fazer (lais-
sez-faire). H4 uma coeréncia em tudo isso. Num momento em que
nos Estados Unidos Lowenfeld é o autor de referéncia em arte-
educagdo, sua nogao de que a arte provoca o aprimoramento do
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individuo relaciona-se a ““tendéncia similar de expressionistas
abstratos em falarem da sua arte como produto de um tipo de
virtude ou santidade secular’” (Smith, 1990, p.169).

A mudanga que se opera na histéria do ensino da arte pode
ser balizada de maneira a tragar um paralelo com a histéria da
arte. Se Lowenfeld/Rodrigues sdo contemporineos de Pol-
lock/Neoconcretos, o fenémeno se repete na década de 80, em
sentido inverso.

E nessa época que toma corpo nos Estados Unidos o DBAE:
Discipline Based Art Education. Trata-se de uma guinada na
histéria da arte-educagédo, provocada pelo esvaziamento gerado
pelo laissez-faire que decorreu das idéias de Lowenfeld. DBAE,
que logrou rapida difusdo nos Estados Unidos gragas ao interes-
se do Getty Trust, propoe a retomada dos contetidos no ensino da
arte. O ensino vé seu eixo deslocar-se para o préprio processo de
aprendizagem, um bem cada vez mais importante numa socieda-
de que precisa se capitalizar com novos e mutantes conhecimen-
tos em intervalos cada vez mais breves. O processo de aprendiza-
gem em artes prevé que a crianga tem saberes a incorporar: para
apropriar-se do capital cultural acumulado pela humanidade ela
precisa conhecer histdria da arte, critica e estética para entdo elabo-
rar estas questdes junto com o fazer artistico.

Ana Mae Barbosa adapta para o Brasil esta nova proposta
do ensino das artes, denominando-a ‘“Metodologia Triangular”
ao incorporar critica e estética sob a denominagdo mais genérica
de “Leitura da Obra”’. Ao longo da década de 80 a Metodologia
Triangular vai sendo absorvida no pais, tendo como principal
foco irradiador a Universidade de Sao Paulo. Curiosa mudanga
politico-geografica: se nos anos 40 as idéias se disseminavam a
partir do Rio de Janeiro, ainda capital da republica, nos anos 80
com o esvaziamento do Rio (que nio transfere para Brasilia sua
energia como capital cultural do pais), é de Sdo Paulo que as
idéias fluem para o resto do pafs. A USP forma massa critica e
gera pesquisa que alimenta a difusao da Metodologia Triangular
em outros pontos do Brasil. Nao analisarei aqui o papel que
coube a uma fundagido privada, a Fundagdo Ioschpe, no Rio
Grande do Sul, como agente deste processo. Por estar na condu-
¢ao do Projeto Arte na Escola dessa Fundagdo, vejo-me sem a
necessaria distancia critica para desenvolver uma analise isenta.

Os anos 80 no Brasil assistem a algumas mudangas sinaliza-
das pela Bienal de Sao Paulo: na primeira metade da década
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prospera um neo-expressionismo de inspiracao germanica que
fara seu grand-finale com a ““instalagdo” de Sheila Leiner, curado-
ra da 192 Bienal, na prépria. O corredor de obras alemas e brasi-
leiras satura de neo-expressionismo o piblico que veio atualizar
seu conhecimento sobre arte. As "instalacBes” sdo a midia de
exceléncia das edigdes seguintes da Bienal, refor¢ando a idéia da
arte-espetaculo, mas também tornando mais e mais explicita a
questao de que “arte é coisa mental”, como queria Leonardo da
Vinci. Esse é o periodo em que artistas como Cildo Meirelles e Jac
Leiner refor¢am o seu curriculo com uma agenda internacional
de porte. Esse é o periodo da 9 Documenta de Kassel, a Docu-
menta de Josef Kosuth, a Documenta de Cildo e de Leiner. E
também o momento em que Hélio Oiticica e suas idéias sdo
difundidas numa exposicao itinerante organizada por importan-
tes centros de arte europeus. Hélio Oiticica, pura arte conceitual
que nunca teve aposto a si este rétulo, veio a encontrar neste
periodo e post-mortem o reconhecimento para sua obra.

Arte pela arte e fazer pelo fazer. Periodo que se exauriu em
si mesmo. Ha um esvaziamento progressivo no deleite da arte
que ndo se faz perguntas, no ensino da arte que nao se problema-
tiza.

Vem dai a pesquisa. A pesquisa é a possibilidade do resgate
do pensar sobre a préxis, é a agdo que se questiona e se reconsti-
tui. As pesquisas que desaguaram na implantagdo do DBAE sao
de natureza similar as que deram relevéncia e espessura a Meto-
dologia Triangular, mantidas as distancias entre o nivel de pes-
quisa que se pratica ao norte e ao sul do Equador.

O conceito DBAE nio teria se materializado sem que a pes-
quisa constatasse a incompeténcia do ensino da arte que vinha
sendo praticado e, muito menos, sem que a atitude de pesquisa-
dor de alguns destacados educadores tivesse viabilizado a cons-
tru¢dao do método. O mesmo pode ser dito do que ocorre presen-
temente no Brasil, onde surgem iniciativas de pesquisa e criagao
de materiais que viabilizam a aplicacao da Metodologia Triangu-
lar em Sao Paulo, no Rio Grande do Sul, em Santa Catarina, em
Minas Gerais, no Rio de Janeiro e em Pernambuco. Considerando
as dimensdes deste pais, trata-se de uma difusdo muito conside-
ravel do saber e das questdes que ele gera.

A dispersao dos focos de pesquisa ndo implica, no entanto,
a real implantagao da nova metodologia na rede escolar. Varias
escolas isoladas estdo trabalhando com a Metodologia Triangular
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de forma experimental e outras ja tem o respaldo da rede (delega-
cia de educagao estadual e/ou secretaria de educagado) em algu-
mas cidades. Evidentemente, sdo a excegao a regra no ensina de
arte brasileiro, ainda fortemente marcado pela livre-expressao,
de resto uma préxis bem menos exigente para o professor.

Os museus de arte vém desempenhando papel importante,
tendo o MAC/USP como lider no processo. Penso que os museus
de arte sdo os que teriam as condigdes adequadas para servir
como laboratério as pesquisas que ainda precisarao se desenvol-
ver para que as aulas de arte voltem a ter contetido. Nao existe
um curriculo de arte minimo para a escola brasileira e ndo exis-
tem materiais didaticos que apoiem o professor. Conceitualmen-
te, também, ha muito que andar nos caminhos da Educagao
Estética e retirar-lhe o peso negativo e restritivo das designagdes
que se utilizam de palavras como “disciplina” e “método”. Ha
que socializar conhecimento obtido em projetos-pilotos e redis-
cuti-los. Ha que suprir as lacunas de informacao do professor de
modo a instrumentalizé-lo para o ensino. Ha ainda uma grande
distdncia entre o préprio acervo de arte existente no pais e a
possibilidade de que o sistema educacional se beneficie dele.
Penso que uma politica educacional mais ambiciosa localizaria os
centros de producao intelectual sobre o ensino de arte nos nossos
museus.

Na verdade estes museus hoje estdo as voltas com outras
questdes mais imediatas (entre as quais a mais crucial de todas,
ou seja, a mera sobrevivéncia). Estas questdes vao desde como
conservar a arte desmaterializada que os anos 90 estdo jogando
na cena, até como incorporar os avangos da pesquisa nos siste-
mas de comunicag¢do e armazenagem de dados, que fatalmente
modificam toda a relagdo entre o artista, a obra e o fruidor.

O admiravel mundo novo muda mais uma vez o foco cen-
tral de ateng&do, que ndo recai mais nem no produto, nem no seu
fruidor, mas nas miltiplas e complexas relages que se estabele-
cem entre eles.

E na Estética da Recepgao que a pesquisa devera reencon-
trar os caminhos que indiquem como a arte se insere numa socie-
dade que subverte valores e inverte indicadores a uma velocida-
de impossivel de ser captada pelo software com que viemos ao
mundo.
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A pés-graduacgio e a pesquisa
em artes pldsticas no Brasil

Maria Amélia Bulhdes

Tratar as problematicas da pesquisa em artes plasticas em
nosso pais, hoje, pressupde de alguma forma abordar as condi-
¢Oes de atuacdo da pés-graduagao. Isso porque a pés-graduagio
é, reconhecidamente, no Brasil e no exterior, um espago privile-
giado da pesquisa e dos pesquisadores. Segundo documento
divulgado pelo “Seminario Internacional sobre Tendéncias de
Pé6s-Graduagao”

(...) a pés-graduacido brasileira constitui o setor mais bem sucedi-
do de todo o sistema e isto deve ser considerado como uma
conquista a ser preservada (...) O éxito de que estamos tratando é
um tanto surpreendente especialmente quando se considera que
resultou de um esforgo iniciado ha pouco mais de um quarto de
século, num sistema universitario marcado por severas deficién-
cias. Logrou-se estabelecer, neste curto lapso de tempo, cursos de
mestrado e doutorado de bom nivel em praticamente todas as
dreas de conhecimento. E nesses cursos se concentra quase toda a
capacidade de pesquisa que se construiu no Brasil e da qual de-
pende a formagdo de pesquisadores e a qualificagdo de docentes.!

Nessas afirmagoes, que dizem respeito a p6és-graduagao em
geral no pais, podem-se encontrar questdes fundamentais para a
area de artes plasticas. A mais importante diz respeito a concen-
tragdo de quase toda a capacidade de pesquisa e formagao de
pesquisadores nos cursos de mestrado e doutorado. Existe, hoje,
na érea de artes pldsticas, um tnico curso de doutorado, o da
Escola de Comunicag¢des e Artes da USP. E, dos seis cursos de

1 Durhan, Eunice Ribeiro; Gusso, Divonzir Arthur. Brasilia: CAPES, jul. 91.
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mestrado, funcionando efetivamente, somente dois estdo creden-
ciados junto a CAPES (6rgao responsivel pela organizagio e
controle da pés-graduagao no pais).

O despreparo da area de artes plasticas para enquadrar-se
nas normas da pds-graduacao stricto sensu, vigentes para as de-
mais dreas, fez com que se desenvolvessem mais os cursos em
nivel de lato sensu.? Cursos de especializacio como o do Museu
de Arte Contemporanea da USP, o da Universidade de Caxias do
Sul, o daPUC do Rio Grande do Sul e, principalmente, o da PUC
do Rio de Janeiro destacam-se com uma atuagio ja tradicional ?
Isso, no entanto, nao exime da necessidade do desenvolvimento
da pés-graduagdo em nivel de stricto sensu, que responde de
forma mais adequada as exigéncias da formacao de pesquisado-
res dentro das normas académicas brasileiras.

A produgéo plastica brasileira, apesar de seu extraordinério
desenvolvimento, ndo tem estado articulada ao sistema universi-
tario e a pés-graduagdo. A pesquisa, tendo como objeto o fato
artistico e seu processo, desenvolveu-se de forma pouco sistema-
tica e integrada. Pode-se afirmar que a pesquisa ligada a pés-gra-
duagao, que tanto sucesso tem obtido em diversas dreas do co-
nhecimento no Brasil, deve ser considerada, hoje, emergente nas
artes plasticas. Evidencia-se uma defasagem bastante grande da
area de artes plasticas com relagio as demais areas do conheci-
mento. Veja-se que em dreas em que o sistema de pés-graduagao
estd mais consolidado, como a da saude, existem atualmente,
credenciados, 10 cursos de mestrado e doutorado em farmacia,
52 em odontologia e 151 em medicina, sendo desses, 9 em cardio-
logia.*

Esta constatagdo remete a uma segunda questdo que é a
defasagem entre os 25 anos caracteristicos do esforgo inicial em
outras areas e o recente desenvolvimento da pés-graduagido em
artes pldsticas. Os mais antigos cursos do pais sdo o mestrado em
artes da USP, criado em 1972, o doutorado em artes da mesma

2 O sistema de. pés-graduacdo estd organizado em dois niveis, o lato sensu
compreende cursos de aperfeicoamento e especializagdo, o stricto sensu
abrange cursos de mestrado e doutorado.

3 Este ultimo data de 1980, com intensa atividade de pesquisas e a publicagido
regular de uma revista para sua divulgagao.

4 Dados extraidos do ultimo. Histérico da Avaliagido do Pés-Graduagdo —
Divisdo de Acompanhamento e Avaliagdo — CAPES, 1979/ 89.
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universidade, de 1980 e o mestrado em histéria da arte da UFR],
de 1985. Ainda nao credenciados, existem hoje funcionando mais
quatro cursos de mestrado, todos eles, praticamente, dos anos 90.
O primeiro desta nova leva é o mestrado em multimeios da
UNICAMP, seguido pelo mestrado em artes da mesma UNI-
CAMP, pelo mestrado em artes visuais da UFRGS e pelo mestra-
do em artes da UNESP e, finalmente, pelo mestrado em artes da
UFBA. Encontram-se ainda em fase de projeto os cursos de mes-
trado da UNB e da UFMG.

Estas datas permitem observar que o desenvolvimento da
poés-graduacao stricto sensu em artes pldsticas no pafis é, realmen-
te, bem mais recente que o de outras areas. Na area de farmaécia,
por exemplo, dos 10 cursos atualmente reconhecidos pela CA-
PES, somente dois sao da década de 80, todos os demais sio da
década de 70. E, na area de comunicacio, os 6 cursos credencia-
dos sdo da década de 70. Esta condicdo, de area emergente,
aconselha certo cuidado pois, por um lado, exige o investimento
de um maior esforgo para criar as condi¢gées minimas de infra-es-
trutura, com que ja contam outras areas estabelecidas ha longa
data. Por outro lado, estando ainda a construir-se, pode-se evitar
certos vicios e problemas que se apresentaram ao longo do tempo
nas dreas em que a poés-graduagdo é um sistema solidamente
estabelecido.

A principal tarefa da pés-graduagao emergente, na area de
artes visuais, deveria ser proporcionar a articulagio da pesquisa,
de maneira a potencializar recursos e esforgos, criando um lastro
para a pesquisa na rea. Isso se faz necessario pois, atomizada, a
pesquisa na area de artes plasticas vem sendo realizada de forma
assistematica em museus, centros culturais e cursos de mestrado
e doutorado de areas afins e vem sendo mantida por pesquisado-
res auténomos e grupos isolados que incluem, inclusive, artistas
em seus préprios ateliers.

Se os cursos de pos-graduagdo — mestrado e doutorado —
devem ter condigGes de concentrar praticamente quase toda a
capacidade de pesquisa e proporcionar a formacao de pesquisa-
dores, é necessario conhecer melhor este universo. O quadro
anexo evidencia o perfil dos cursos atualmente em funcionamen-
to tentando um mapeamento.

Os dados fornecidos permitem algumas observacdes. A
mais evidente é a existéncia de um tnico curso em nivel de
doutorado, outra, é a predomindncia dos cursos teéricos — na
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CURSOS DE POS-GRADUAGAO STRICTO SENSU NO BRASIL

Doutorado
USP — Escola de Comunicagdes e Artes
1980 Doutorado em Artes
Credenciado pela CAPES

Mestrado
USP — Escola de Comunicagido e Artes
1972 Mestrado em Artes*
Credenciado pela CAPES
UFR] — Escola Nacional de Belas Artes
1985 Mestrado em Histdéria da Arte
Credenciado pela CAPES
UNICAMP — Instituto de Artes
1985 Mestrado em Multimeios
1989 Mestrado em Artes
UFRGS — Instituto de Artes
1991 Mestrado em Artes Visuais
UNESP — Instituto de Artes
. 1991 Mestrado em Artes
UFBA — Escola Belas Artes
1992 Mestrado em Artes

*Atualmente em processo de reformulagdo.

area de histéria da arte — sobre os préticos. Dos seis cursos
relacionados, somente trés tém énfase em processos plasticos e
todos os seis tém énfase na area de histéria e critica da arte.
Quanto ao maior desenvolvimento da pesquisa teérica, deve-se
acrescentar a existéncia de dois cursos de mestrado em histéria
que possuem area de concentragdo em histéria da arte, o da
UNICAMP e o da PUC do Rio de Janeiro.

No que diz respeito a produgéo de pesquisa dos cursos da
area, somente as da UFR] e da USP possuem teses e dissertacdes
defendidas. Os cursos mais recentemente instalados ainda nao
chegaram ao periodo das defesas. No entanto, brevemente deve-
rao té-las, o que podera alterar algumas observagdes deste mo-
mento, sem contudo impedir algumas consideragées sobre os
dados ja existentes.
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TESES DEFENDIDAS NA ESCOLA DE COMUNICACAO E ARTES

DA UNIVERSIDADE DE SAO PAULO*

Nivel Areas de Concentragio

14 — Doutorado Histéria da Arte Teoria e
Critica — 33

33 — Mestrado Arquitetura — 2

Ed. Artistica — 2
Poéticas Visuais — 10

Temas

Arte Brasileira — 48

Arte Internacional — 1
Brasil./Intern. (comparativa) — 1
Artistas Plasticos (vida e obra) — 18
Arte Barroca — 5

Arte séc. XIX — 4

Arte séc. XX — 21

*Dados fornecidos pelo Prof. Dr. Walter Zanini, em julho de 1992.

TESES DEFENDIDAS NO CURSO DE HISTORIA DA ARTE
DA ESCOLA DE ARTE DA UNIVERSIDADE FEDERAL
DO RIO DE JANEIRO*

Total de teses defendidas: 17

Nivel
Todas em nivel Mestrado
Todas sobre Arte Brasileira

Temas

Arte Popular — 4

Arquitetura — 7

Histéria da Arte Teoria e Critica — 6
Artistas Plasticos (vida e obra) — 3
Arte Barroca — 3

Arte sée. XIX — 7

Arte séc. XX —4

*Dados fornecidos pela Prof. Dr. Sonia Gomes Pereira, em julho de 1992.
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Na USP o ntimero de teses defendidas em nivel de doutora-
do é de somente 14, evidenciando o pequeno niimero de douto-
res formados no pais na drea de artes plasticas e a pouca partici-
pacao que o sistema de pés-graduagao brasileiro tem sobre os
profissionais de nivel mais qualificado.

Uma outra constatagdo é a predominancia dos temas de arte
brasileira, o que expressa uma preocupagao com a realidade
local, e também o papel que a pés-graduagao esta cumprindo no
estudo desta producéao artistica especifica.

Outro dado que merece comentario é que, na USP, de um
total de 33 teses defendidas na area de histéria da arte teoria e
critica, mais da metade (18) formam sobre a vida e obra de
artistas plasticos. Fato semelhante ocorre na UFR], onde 3 das 6
teses de histéria da arte teoria e critica sdao também sobre artistas
plasticos. Isto, de certa forma, remete as observagbes de José
Carlos Durand (1989) sobre o papel que este tipo de pesquisa
cumpre para o mercado de arte, revalorizando e consagrando
artistas locais. :

Retomando a observagao sobre a predominancia dos temas
de histéria, teoria e critica da arte, no universo das teses defendi-
das, cumpre lembrar que o curso da USP, tinico com é&rea de
concentragdo em poéticas visuais, tem somente dez teses nessa
linha nao chegando a metade da produgao total do curso.

Parece, também, importante ser destacada a estreita relagao
dos cursos com a regidao em que estdo instalados, o que eviden-
cia-se basicamente nas énfases da pesquisa. O mestrado da UFR]
tem como tema basico a arte brasileira com especial atengao a
producao plastica no Rio de Janeiro. Neste caso, a arte do século
19 aparece bastante privilegiada. O mestrado e doutorado da
USP, por sua vez, enfatiza a arte contemporanea. Ja o curso da
UFBA tem énfase em arte brasileira, com atengéo especial a pro-
dugao baiana, arte popular e arte negra. A UNICAMP, por outro
lado, privilegia em seu mestrado a interdisciplinaridade no fazer
artistico e os novos meios e o mestrado da UFRGS tem énfase na
arte contemporanea e na teoria da arte. Finalmente, os dois cur-
sos de mestrado em histéria, com 4rea de concentragdo em histé-
ria da arte, privilegiam, respectivamente, a histéria da arte inter-
nacional, na UNICAMP e a arte brasileira do século 19 e 20, na
PUC do Rio de Janeiro.

A realizagao de pesquisas sobre artes plasticas, além de ter,
junto ao sistema nacional de pés-graduagdo, um espago em ex-
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pansao recente, ressente-se da existéncia de poucas e irregulares
publicagées periédicas para sua veiculagdo. Somente sete revistas
ligadas a universidades circulam atualmente no pais. Destas al-
gumas inclusive estdo nos primeiros ntumeros como a Trilhas da
UNICAMP. As mais antigas sdo a Gdvea do curso de especializa-
- ¢do da PUC-RIO e a Comunicagio e Artes da USP. Também contam
com publicagdes préprias a UNESP — Revista da UNESP e a da
Universidade Federal do RS — Porto Arte.

Além deste mapeamento, a analise da p6s-graduagdo em
artes plasticas, no pafs, exige uma abordagem de suas problema-
ticas especificas. De maneira geral, os cursos de aperfeigoamento
e especializacio destinam-se a transmissdo de conhecimentos
mais especificos e a melhoria da qualificagdo do pessoal formado
nos cursos de graduagdo, nem sempre suficientemente prepara-
dos para as atividades da vida profissional. Os cursos de mestra-
do e doutorado, estes sim, destinam-se especificamente a prepa-
rar pesquisadores, e a promover e a difundir a pesquisa. Na area
de artes plasticas, no entanto, a questao é um pouco mais comple-
xa. As atividades préticas de artistas tém atraido muito mais os
graduados do que a formagado académica de pesquisadores. As-
sim, embora na area tedrica se encontre razoavel massa critica,
esta é bastante rarefeita na area pratica. Contribui para isto a
estreita ligacdo que o Brasil tem tido nas ultimas décadas com o
sistema de ensino norte-americano, onde a formacio maxima
para o artista plastico na maioria das universidades é Master of
Fine Arts. Assim, artistas que buscaram sua formagao nos EUA
dispéem deste diploma, que nao qualifica o artista como pesqui-
sador dentro dos moldes académicos vigentes no pais. Além
disso, os intimeros bolsistas que tém ido ao exterior, com apoio
da CAPES e CNPq, em seu retorno nao tém sido canalizados para
o sistema de pés-graduagdo (até mesmo porque este, como ja foi
dito, é um sistema que s6 muito recentemente encontra-se em
expansao na grande maioria das universidades brasileiras). As-
sim que, embora os cursos de mestrado, implantados ou em
implantagao, ressintam-se da falta de pessoal titulado para res-
ponder as exigéncias do sistema de avaliagdo da CAPES, nao tém
conseguido absorver, de forma racional, mestres e doutores titu-
lados no exterior. Isto deve-se, em alguma medida, a dificulda-
des dos 6rgaos responsaveis pelos bolsistas no exterior em forne-
cer informacgdes atualizadas sobre seus ex-bolsistas, a falta de
algum tipo de vinculo mais efetivo torna menos eficiente o apro-
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veitamento dessa mao-de-obra qualificada. Prova disto é que as
bolsas de recém-doutor, destinadas especificamente a integragao
deste pessoal formado no exterior no sistema de ensino e pesqui-
sa, tém sido muito pouco utilizadas na area.

Em sintese, é importante investir nas possibilidades de cres-
cimento da pés-graduacao stricto sensu, de modo a torna-la um
dos espagos privilegiados da pesquisa em artes plasticas, como ja
o é na maioria das dreas do conhecimento no pais. Essa tarefa
exige um empenho bastante grande de todos aqueles que nela
estao envolvidos, bem como o apoio de institui¢des da area e dos
inimeros pesquisadores que, ha longo tempo atuando de forma
individualizada e isolada, agora poderao encontrar, nestes cur-
sos, polos de concentragdo e potencializagao da pesquisa. Ainda
que a pds-graduagdo no Brasil possa ser considerada um setor
bem-sucedido em termos gera.is,5 nio o é ainda suficientemente
na area de artes plasticas. Empreendimentos estdo sendo feitos e
com o esforgo e comprometimento de todos os resultados positi-
vos deverao evidenciar-se brevemente.

(Texto elaborado a partir de dados coletados

no I e Il Encontros de Coordenadores

de Cursos de Pés-Graduagdo em Artes Visuais,
realizados ambos no Rio de Janeiro,

respectivamente em novembro de 1991 e junho de 1992,
e de dados recolhidos pela atual diretoria da ANPAP.)
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Pesquisa e curadoria: perfil da
222 Bienal Internacional

de Sao Paulo

Nelson Aguilar

A diretriz que orientara a 222 Bienal de Sao Paulo é a questao
do suporte, que constitui o fio que atravessa e determina a arte
contemporinea desde os anos cinqlienta até hoje. Os artistas
recusaram-se a agir dentro de uma reserva, de um territério
predeterminado chamado tela ou massa escultural. Esta atitude
distingue a arte contemporanea da moderna.

A arte moderna visou colocar o mundo dentro do espago
plano, bidimensional, do pano esticado e pregado no quadrilate-
ro de madeira. Foi conquista ardua passar do espago ilusério,
renascentista, canonizado pelo academismo, a autoconfissiao de
que “um quadro, antes de ser um cavalo de batalha, uma mulher
nua, ou uma estéria qualquer, é essencialmente uma superficie
plana recoberta de cores reunidas numa certa ordem’” (M. Denis).
O escandalo que criou “Almogo na relva” de Manet, marco do
modernismo para a maioria dos criticos e historiadores de arte,
veio muito da auséncia da camada preparatéria com que todos os
praticantes de belas artes cobriam o quadro, da maneira como
Manet exibe o grao da tela, do que da personagem nua circunda-
da por cavalheiros vestidos. O percurso da arte moderna passou
por intimeras vicissitudes, ora atingindo a tela branca de Malié-
vitch, ora apresentando as rajadas de tinta de Pollock ou os
experimentos de novas técnicas pelo inspirador de Pollock, Si-
queiros.

Mas uma sensibilidade inédita percorre a arte contempora-
nea, quebra o muro pintado e invade 4reas inimaginaveis a arte
quarenta anos atras. Um mesmo sentido percorre o universo
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artistico atual produzindo happenings, instalagdes, arte corporal,
arte da paisagem, etc. Este fenémeno ndo desponta somente no
circuito artistico dos paises desenvolvidos. A intuigdo dos limites
do suporte tradicional, por exemplo, encontra a formulagéo arro-
jada em texto datado de 6 de fevereiro de 1962 do artista brasilei-
ro Hélio Oiticica. Outros dois artistas brasileiros pesquisam no-
vas espécies de suporte, Lygia Clark e Mira Schendel. Por este
motivo, terdo uma sala especial na préxima Bienal de Sao Paulo.

Reconhece-se a mesma busca nas ‘“combine paintings” de
Robert Rauschenberg; nos espelhos de Michelangelo Pistoletto;
nos trabalhos imateriais de Yves Klein; nas pedras de Richard
Long; nas instalagées de video do sul-coreano Nam June Paik;
nos‘‘penetraveis” do venezuelano Jestis Rafael Soto; nas constru-
¢des de Per Kirkeby e outros tantos.

Os anos 80 mostram a retradugao em suporte bidimensional
de toda a expansao anterior. A tensdo entre a diastole do suporte
e a sistole subseqiiente é o problema artistico por exceléncia do
final do século 20, a tal ponto que marcou exposi¢des como ““Os
magicos da terra” (Centro Georges Pompidou, Paris, 1989),
“Deslocamentos’”” (MOMA, Nova York, 1991), a dltima Docu-
menta (Kassel, 1992). Na 222 Bienal de Sao Paulo onde o encontro
dos pafses em terras americanas é celebrado, regionalismo ou
pseudo-universalismo, disfarces geopoliticos, serdo descartados.
Os artistas de hoje abandonaram os preceitos do museu imagina-
rio em busca da realidade estética. Aos curadores estrangeiros é
solicitado entrar em contato com o curador da Fundagio Bienal a
fim de tornar possivel a revelagdo da insuspeita polifonia de
nossa época.

A prépria origem da Bienal de Sao Paulo determina o pro-
grama estético que o curador tem por fungao delinear.

A Bienal de Sao Paulo traduz a de Veneza. A 12 participacao
do Brasil no evento veneziano ocorreu em 1950 e a curadoria
coube ao Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, presidido por
Francisco Matarazzo Sobrinho, o Ciccillo. Sérgio Milliet, em texto
de apresentagao do envio brasileiro, no catalogo da XXV Bienal
de Veneza, comprova a emulagdo da exposigdo italiana sobre a
brasileira: “A organizagdo em Sdo Paulo, no Museu de Arte
Moderna, de uma préxima primeira Bienal no modelo da de
Veneza, trard, sem duvida, ajuda no futuro”.

Uma exposigao periédica internacional de artes plasticas, se
conquistar prestigio, inscreve-se automaticamente no orgamento
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dos ministérios de relagdes exteriores dos paises interessados em
promover sua produgao artistica. O prestigio da mostra bienal de
Veneza advém da tradicdo: no presente ano, comemora o cente-
nario da ata de fundagdo, razdo da transferéncia de sua realiza-
cao de 1992 para 1993, e em 1995, celebrara o centenario da
primeira exibicdo. A Bienal de Sdo Paulo adquiriu 0 mesmo
direito, devido a peridiocidade infalivel desde 1951, s6 alterando
uma vez, justamente em 1993, para ndo calhar com o modelo:
Veneza ocupava os anos pares e Sdao Paulo, os impares; doravan-
te a operagao se inverte. Evidentemente, a mudanga leva em
conta a situagdo econé6mica mundial que inviabiliza a participa-
gdo dos paises em dois eventos de importincia semelhante no
mesmo ano.

Para o curador criar condicdes ideais de participagdo, ha de
definir convenientemente o artigo 1° do Regulamento da Bienal,
onde é promovido o desenho estético da mostra. Para a 222
Bienal, pretendi ter encontrado um denominador comum as ma-
nifestagdes da arte contemporanea. O artigo 1° do Regulamento,
do qual minha explanagdo ao Corpo Diplomatico é desenvolvi-
mento, afirma: “A 222 Bienal Internacional de Sio Paulo tera
como meta descrever a mutagdo da arte contemporanea. A partir
sobretudo dos anos 60, o préprio suporte da obra de arte sofreu
uma expansao. A tela, a escultura foram envolvidas por eventos
de multimidia. Os movimentos subseqiientes questionam os ter-
ritérios predeterminados. A intervengdo no préprio corpo, na
paisagem, na concepgdo do que é arte assinala uma nova abran-
géncia do fenémeno artistico, a qual repercute nos préprios su-
portes tradicionais. A distingdo entre moderno e contemporaneo
atesta um novo estado de coisas, que a préxima Bienal terd por
vocacao refletir.”

O artigo 9 foi elaborado para obter o concurso de nomes
confirmados da cena artistica internacional: ““A participacdo dos
artistas escolhidos pelos curadores estrangeiros deve-se pautar
pelo disposto no artigo 1°. A estes a Fundagao Bienal sugere a
inclusdo, entre outros, de um artista que, desde os anos 60, venha
renovando suas formas de expressao. Tal procedimento pode
orientar o publico e produzir condi¢des ideais para a fruicdo da
arte contemporanea.”

Oregulamento com poética bem definida ao atrair a partici-
pacao de alto nivel estético multiplica os recursos econémicos de
uma Bienal: os paises participantes cuidam de enviar o melhor de
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sua producdo artistica. Se considerarmos os artigos primeiros das
quatro tltimas bienais de Sao Paulo, percebemos que essa possi-
bilidade nao foi aprofundada: privilegiou-se a amplitude do cri-
tério, sem fundamenta-lo. Vejamos os casos: “A 182 BSP tera
como objetivo fundamental a apresentacdo das tendéncias signi-
ficativas da arte atual que envolvam reflexao sobre o Homem e a
Vida. Tera também como objetivo apresentar manifestagdes que
se distinguiram por uma especial contribuigao ao desenvolvi-
mento da arte contempordnea”. A 192 BSP tera como objetivo
fundamental a apresentagao das tendéncias significativas da arte
atual que configurem o confronto Utopia versus Realidade.”” A
202 BSP visa refletir “tendéncias significativas da arte contempo-
rinea e também de caréter histérico ou antropolégico”. A 212
BISP serd uma exposicao do pluralismo das tendéncias contem-
poraneas, apresentando de forma critica o lugar do homem no
final do Século XX e inicio do Século XXI.”

A questdo do suporte, como trago definidor da contempora-
neidade, ndo coincide com o falso universalismo, cujos meridia-
nos passam tao-somente por Nova York e Colénia, como outrora
atravessavam Paris e Weimar-Dessau. A melhor critica de arte
daqueles dois pélos, penso, por exemplo, em Thomas McEvilley,
em Bart de Baere, preocupa-se em denunciar as limitagées do
etnocentrismo. O questionamento do suporte descobre reinos
ignorados pelo olhar ocidental: o tempo vivido na extinta Unido
Soviética revelado pelas instalagées de Ilya Kabakov, as escultu-
ras funéreas do malgaxe Efiambelo. A viagem pelos ex-paises-pe-
riféricos revela a periferia da ex-metrépole: os ambientes ou as
gravuras da norte-americana Louise Bourgeois. Colocar em foco
o suporte é também eliminar um problema que possui abrangén-
cia minima: o do nacional na arte, que se destina mais a defender
posi¢oes ideolégicas que estéticas.

Trata-se aqui de pensar o que leva o artista contemporaneo
a abandonar o estatuto do museu cldssico. De saida, pode-se
inferir a critica da estrutura dual, voluntariamente passiva, entre
o espectador e a tela ou a escultura. A desqualificagao dos supor-
tes tradicionais ndo acontece no circuito dos paises desenvolvi-
dos, como os sintagmas land art, body art, conceptual art, support
surface poderiam induzir. Pelo contrario, a questdo se torna mais
aguda nos paises emergentes que tém dificuldade de implemen-
tar recursos para a custosa parafernalia monumental que visa dar
a obra de arte um cunho auratico. Os artistas contemporaneos,
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quando fazem jus ao desafio da arte de seu tempo, possuem o
mesmo poder de desvendamento dos recém-chegados ao circui-
to artistico. O centro, hoje, mais do que nunca, esta em toda a
parte.

A saida do muro, do volume, do suporte tradicional, dos
recintos protegidos do museu, enfim, exprime uma necessidade
tdo vital que revela a razio datravessia. Quando a arte ornamen-
tal atinge a base existencial como no neolitico, na arte barbara das
grandes invasdes, na arte bizantina, na arte ocednica, o ornamen-
to sempre afirma algo de novo a respeito do suporte, a tal ponto
que o historiador de arte F.A. van Scheltema cunhou a lei funda-
mental do ornamento desta maneira: “Uma forma artistica s6
tem significagdo ornamental se enuncia algo do objeto sobre o
qual aparece, se subscreve a forma do suporte e, assim proceden-
do, elucida esta ou sublinha o acento” (Die Altnordische Kunst.
2.ed. Berlim, 1924, p.9. Apud Henri Maldiny, Regard Parole. Epare.
Lausanne, 1973, p.176).

Quando a arte sofre mutagao desta espécie, a prépria pre-
missa antropolégica sobre a qual est4 assentada se alarga. Esta é
a razdo de perguntar a arte brasileira quem sentiu primeiro a
necessidade de mudar sua modalidade de fazer arte. A questdo
nao visa buscar uma identidade, pelo contrério, responde a pro-
cura da alteridade. Entre os brasileiros, trés artistas encontraram
e decifraram a esfinge: Hélio Oiticica (1937-1980), Lygia Clark
(1920-1988) e Mira Schendel (1919-1988). Com eles, a situagio
escapou do controle. O inesperado surgiu, engendrando as inevi-
taveis formacgdes reativas. Lygia e Hélio se negavam a participar
do circuito artistico. Os dois vinham fazendo uma carreira fulmi-
nante na arte nacional. O abandono do chassis foi paulatino. No
caso de Hélio, os relevos espaciais (1959) eram shaped canvas em
andamento, que chegariam as roupas, aos ‘penetraveis”, trans-
formando o espectador em participante e exigindo uma atitude
cada vez mais dionisiaca do publico. Lygia, cuja contribuigao ao
movimento neoconcreto foi decisiva, através dos Casulos (1958),
dos Bichos (1960), elabora objetos relacionais, totalmente consa-
grados a interatividade. Mira Schendel parte de um horizonte
cultural que tem Paul Klee como ponto de partida. A tltima fase
do artista suico foi marcada pelo emprego da juta, do tecido com
tramas e urdiduras escancaradas, numa espécie de contrapartida
artistica para a patologia dérmica que abreviaria sua vida. Por
sua vez, Mira prossegue com a pulverizacdo do suporte, traba-
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lhando com papéis vaporosos, inventando transparéncias. A sé-
rie "Droguinhas” (1966), para pingar um exemplo a esmo na
vasta obra, lida com a idéia da linha como evento tridimensional,
criando uma constelagio de noés.

A exposigdo Lygia, Hélio e Mira ficara alojada no pavimento
térreo, logo a entrada do pavilhdo da Bienal, como uma espécie
de bussola que ajudara os visitantes a navegarem pela arte con-
temporanea. Ndo havera na 222 Bienal ““mostras histéricas”, mas
transhistéricas. Nelas sera tentado restrear os ancestrais. Cito um
caso ideal, ndo real. Brancusi marca profundamente a maneira de
conceber a escultura de nosso tempo. Este dado é tao percuciente
que marca o trabalho do escultor contemporaneo, Richard Serra,
para mencionar o exemplo mais conhecido. Essa maneira de uma
obra refletir dentro da contemporaneidade é fundamental para
criar novos acessos para ver a arte. Naturalmente, este jogo é
limitado por problemas econémicos. Haveria muito que mostrar
nesta vertente. Outro exemplo infelizmente ideal. 1994 é o ano do
centenario de Mondrian. Tentei convencer a delegagao holandesa
a integrar alguns quadros do jovem Mondriaan, do periodo em
que autografava com dois as. Constituiria uma demonstragao da
interagdo entre o suporte e o tema sobretudo na série dos Fardis e
dos Moinhos de vento, telas enfaticamente verticais. O curador
Paul Donker Duyvis, sempre aberto a nossas solicitagdes, ponde-
rou acerca da dificuldade de obter financiamento para o seguro
das obras.

Enquanto o curador da Bienal cria canais favoraveis as ma-
nifestagoes artisticas de todos os paises, os curadores estrangei-
ros exercem sua interpretagao do designio estético do evento. A
experiéncia de ser, ao mesmo tempo, curador da Bienal de Sao
Paulo e curador do Brasil para a XLV Bienal de Veneza, inaugu-
rada dia 9 de junho passado, ensinou-me a apurar a escuta.
Quando Achille Bonito Oliva prop6s como tema da mostra vene-
ziana "‘Os pontos cardeais da arte”’, avancei o nome de trés artis-
tas: um de Belém do Par4, Emmanuel Nassar, outro de Sao Paulo,
Carlos Alberto Fajardo e o terceiro, do Rio de Janeiro, Angelo
Venosa. Os trés pontos fazem um tridngulo isésceles cujas bases
estdo no sul e o vértice no norte. Mais importantes do que a
geografia, sdo os limites da arte. Nasser caminha dentro do realis-
mo, Fajardo aprofunda o construtivismo e Venosa sonda o natu-
ralismo. Se cada pais descobrir a liberdade que se depreende de
um tema, a Bienal deixard de ser uma feira de nagdes para se
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transformar numa exposicao de arte, onde os passaportes fariam
parte do acervo do Museu do Homem.

(Texto distribuido aos membros do Corpo Diplomatico

que assistiram a prelegao do Curador da 22° BISP,
em dezembro de 92.)

107






Profissionalismo e restauragio

Lenora Rosenfield

A restauragdo cuida de restituir ao convivio dos homens
contempordneos objetos pertencentes a épocas anteriores que
foram destruidos pelo tempo e pela inctiria humana. Nesse senti-
do, a restauragdo pode ser vista como uma forma de repensar a
experiéncia humana, tanto no sentido em que devolve aos ho-
mens algo em vias de se perder, como no sentido de que transmi-
te a novas geragdes informagdes do significado cultural do mes-
mo objeto. Ora, se essa reconstituicdo que testemunha o desen-
volvimento da humanidade for considerada como essencial para
a manutengao de nossa identidade como seres humanos, entio se
poderd dizer que o trabalho do restaurador possui um valor
moral. E por isso que a atividade do restaurador deve respeitar
certas regras bem restritas, ja que este fazer corre sempre o risco
de, por inctria, incompeténcia ou ignorancia, ocasionar perdas
ou deformagdes definitivas em objetos preciosos para a experién-
ciahumana.

Uma compreensdo adequada da profissao de restaurador
deve levar em conta esses fatores. Por essa razdo, a antiga e
persistente confusao sobre a atividade do restaurador nao é ape-
nas um equivoco sem maiores conseqiiéncias. E também uma
confusdo perigosa para a vida cultural de uma comunidade.
Consideramos, por exemplo, a tendéncia a identificar o restaura-
dor e seu trabalho com outras atividades, como as do artista, ado
artesdo, etc. Estes, podem ser muito tteis para a restauragao,
desde que trabalhem sob orientagdo do restaurador profissional.

Segundo essa idéia muito difundida, o restaurador é basica-
mente alguém bem-intencionado e com algum tipo de habilidade
para, em algum sentido obscuro, “consertar’” obras de arte. Na
base dessa incompreensao estdo dois equivocos sérios.
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De um lado, um desrespeito pelas obras culturais, concebi-
das como alguma coisa que pode ser reparada da mesma forma
que um utensilio doméstico ou reconstituida segundo o gosto de
um artista qualquer. De outro lado, uma confusao entre compe-
téncia técnica e amadorismo bem-intencionado.

Os amadores — e assim devem ser chamados todos os pre-
tensos ““restauradores” sem adequada formagao profissional que
se pdem a intervir em obras de arte — sao, via de regra, pessoas
bem-intencionadas, com freqiiéncia classificaveis como ““aman-
tes da arte”. A tais pessoas falta formagao técnica, algumas infor-
magdes cientificas e experiéncia profissional e, por isso mesmo,
uma concepgao ética adequada da atividade de restauragao. Essa
concepgao ética nao resulta de boas intengdes, mas de uma com-
preensdo adequada das estruturas préprias dos diferentes tipos
de obras de arte, das técnicas apropriadas para tratar seus proble-
mas e uma vivéncia refletida dos dilemas cotidianos do restaura-
dor. Tao perigoso quanto o autodidata, ja de si extremamente
pernicioso, € o restaurador de ma ou limitada formagao profissio-
nal que, em resposta aos apelos de um mercado mal-informado e
nada exigente, difunde idéias genéricas ou equivocadas sobre a
restauracio, dificultando dessa forma o estabelecimento de uma
consciéncia publica a respeito de critérios rigorosos que devem
orientar essa atividade.

Uma das maneiras de dissolver esses falsos conceitos sobre
a profissao de restaurador é informar o publico a respeito das
diferentes espécies de restauragao. E evidente que essa classifica-
¢ao variara de setor para setor da restauracao.

Tomaremos aqui como exemplo a pintura sobre tela e ma-
deira comumente chamada de pintura sobre cavalete e a utiliza-
remos para introduzir quatro tipos possiveis de restauragao:

a) a radical;

b) a estética;

c) a superficial; e

d) aestrutural.

A restauragao radical, a primeira categoria elencada acima,
é aquela que “reforma’” o quadro, utilizando muitas vezes mate-
riais totalmente irreversiveis, alterando inteiramente o original.
A descaracterizagdo de uma obra pode afetar seus elementos
estéticos ou seu material, implicando em ambos os casos, a perda
da memoéria e deformagao do original.
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A restauracio radical tende a ser adotada por duas razdes
principais:

1) A moda ou gosto da época determinam os critérios da
restauracdo. O restaurador “reforma’ a obra por razdes de gosto
ou culto religioso dando um novo aspecto a ela. Este problema
foi identificado, com nitidez, ap6s a enchente de Florenga, quan-
do da restauracdo de inimeras obras de arte. :

2) O amador na execugao do seu trabalho por falta de conhe-
cimentos técnicos e cientificos, quando pensa estar ““salvando”,
estd de fato, modificando-a radicalmente. Esse equivoco pode
gerar uma completa falsificagdo, pois o pseudo-profissional é
levado, por falta de conhecimento, a refazer o quadro segundo
seus proprios critérios.

Quer por ignorancia decorrente da falta de informacao e
caréncia de treinamento profissional, quer com a intencdo de
ocultar do piblico ou do proprietério os erros gerados por sua
incompeténcia, o falso restaurador procurara encobrir o crime
através de uma restauracdo enganosa. Nesse caso, o espectador
desinformado julgard que houve melhora e ndo alteragdo do
original, pois sera inca apaz de identificar acréscimo de elementos
e outras modificaces.

A segunda categoria, a estética, preocupa-se com a retifica-
¢ao do aspecto estético, utilizando-se de tintas que possibilitem o
retoque, a fim de dar a cor adequada as lacunas provocadas pela
deteriorizagao. Esta restauragao devolvera a obra a possibilidade
de ser lida corretamente. Na maior parte das vezes, as lacunas
existentes na obra perturbam a sua apreciagio, pois ressaltam o
resto do quadro, distraindo nossa atengdo daquilo que é mais
importante. Esta restauragdo pode ser executada de duas formas

1 Neste sentido, é pertinente a observagdo de Gléria Vallese: “’A restauragdo
radical é uma falsificagao”. (em Conoscere la Pittura, p.35). Paolucci, por sua
vez, vincula com precisao, falsificacdo, auséncia de educagdo artfstica e gosto
do publico: **A caracterfstica essencial de cada “falsificacdo’”” bem executada
é aquela que adere intimamente a avaliacdo positiva do pablico a qual &
destinada. As vezes este publico pode gostar muito mais desta falsificagdo,
do que de uma obra auténtica no primeiro momento em que é vista. Vai de
cada um, naturalmente, pois se trata de uma emogdo imediata, de uma
simpatia superficial, uma anélise (fria e distanciada), que poderd logo ser
retificada. E também verdade, porém, como observa com ironia Fredldnder,
que para muitos falsos amadores, um falso Weruling é o primeiro Weruling
agradavel.
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principais, variando somente o conceito. Num primeiro caso, nao
se nota o retoque, ja que este, por nao se distinguir do original,
cria a ilusdao de que a obra nunca foi danificada. Este efeito é
conseguido pintando naquela lacuna as mesmas cores e tonalida-
des existentes no seu contorno. Implica, inclusive, completar ou
reproduzir a forma que corresponde a lacuna.

Num segundo caso, o retoque aparece, pois trabalha-se so-
mente com a compensagao entre os tons do quadro, sem repro-
duzir as formas pintadas pelo artista. O objetivo desta técnica é
harmonizar as lacunas com o resto do quadro. O restaurador
pinta as partes faltantes com cores e tons neutralizando-as e
assim integrando-as no conjunto da obra somente através do
tom.?

A primeira dessas técnicas, a ilusionista ou a competitiva,
além de dificultar o estudo dos historiadores, ja que somente o
restaurador podera identificar os retoques que fez, falsifica algu-
mas partes da obra.

Em alguns casos, em lacunas muito grandes, ou em partes
que a tematica principal do quadro foi danificada, o restaurador
sera obrigado a imaginar o que havia naquela lacuna. As vezes,
esse tipo de retoque tras em si um risco muito grande de interfe-
réncia na obra do artista.

A segunda dessas técnicas, a restauragao estética, deixa as
lacunas menos evidentes, mas nao invisiveis.

Este tipo de restauragao, por nao ser uma falsificacéo, é a
mais adequada, inclusive porque permite ao publico em geral a
identificagdo das partes restauradas e das partes néo alteradas da
obra?

2 “Otecido ‘neutro’ que se obtém possui uma vibragdo cromética que se nivela

gradualmente aquela expressa nos diversos fragmentos pictéricos coligados
ou reunidos, sem desse modo, alterar visualmente a sua leitura correta”.
(Umberto Baldini, p.55)
“A restauragdo deve ter como objetivo, o restabelecimento da unidade
potencial da obra de arte. Isto deve ser obtido sem produzir um falso artistico
ou um falso documento histérico e sem apagar os sinais da passagem do
tempo na obra de arte”. (Cesare Brandi, p.8)

3 A restauragio constitui o momento metodolégico de reconhecimento da
obra de arte, na sua consisténcia ffsica e sua dupla polaridade estética e
histérica em vista da sua transmissdo ao futuro”. (Cesare Brandi. p.6)
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Esta técnica é considerada prépria para retoques, pois é a
tnica que garante a ndo-interferéncia do restaurador na obra do
artista.

A decisdo a respeito do tipo de retoque a ser executado em
uma obra é mais complexa do que se possa imaginar. O impor-
tante é estudar cada caso separadamente e ndo optar pela rigidez
ou ortodoxia. A consideragao principal é a recuperagao da obra
de arte, para que possa ser vista e apreciada pelo publico, tendo
em vista o que é melhor para a integridade da obra. Algumas
obras necessitardo de um retoque invisivel ou ilusionista e outras
de um retoque de neutralizagdo visual.

Um terceiro tipo de restauragdo é a restauragio superficial.
Esse tipo de procedimento decorre do trabalho de autodidatas ou
de pessoas com formagao incompleta, tal como no caso da restau-
ragao radical. Quando ndo ha compreensao da estrutura da obra,
o trabalho executado passa a ser uma camuflagem, uma maquila-
¢ao do problema, que nao alcanga resolvé-lo. Se uma obra neces-
sita restauracao, de nada serve melhorar sua aparéncia superfi-
cial. Se uma pintura, por exemplo, ndo esta estruturalmente segu-
ra, a restauragao cosmética nao prolongara seu tempo de vida. Se
um quadro esta com tela rasgada, nao basta colar o rasgdo. Tam-
bém no caso de restauragio cosmética existe uma relagdo com a
falsificagdo da obra de arte pois, assim como a obra falsificada é
uma imitagao disfar¢ada da verdadeira, o resultado de uma res-
tauragao superficial é um disfarce da deteriorizagao.

Os valores que estdo por trds dessas situagdes sdo igualmen-
te inaceitdveis, pois a restauragao superficial é um trabalho de
ocultamento. De outra parte, o resultado desse trabalho falsifica
a obra.

E importante ainda ter a diferenca entre restauragao super-
ficial e conservagao. Muitos pensam que ambos implicam o retar-
damento de deterioragiao definitiva da obra. Isso ndo é correto,
pois conservacdo nao chega a interferir diretamente na obra. Ela
somente cria condigdes para que a obra nao continue se degra-
dando.

A conservagdo implica uma avaliagdo dos problemas exis-
tentes na obra, na localizagio e identificagdo da deteriorizagao,
higienizagdo, no controle da umidade, de temperatura e da polui-
¢do do local onde se encontra a obra. Apds constatacdo dos
problemas e suas causas, o conservador deve encaminhar a obra
para o restaurador, que além de merecedor de confianga profis-
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sional, deve ser especializado no tipo de restauragao que se fizer
necessario.

A conservagao profissional é uma atividade que se utiliza
das normas da restauragdo profissional, o que nao ocorre na
restauragdo superficial intuitiva e sem critérios. Um segundo
defeito da restauragao superficial advém do fato de que as obras
restauradas, segundo esse método, tendem a exigir sucessivas
falsas restauragdes em curto espago de tempo. Neste caso, a
maneira pela qual o trabalho é feito ndo visa produzir « estabili-
dade estrutural da obra e, por essa razdo, em pouco tempo neces-
sitaria nova restauracio. Pode-se dizer que esse tipo de trabalho
é comercialmente mais vantajoso, pois neste caso, o custo do
material empregado é inferior ao custo do material utilizado em
uma restauragdo adequada. Muitas pessoas procuram uma res-
tauracao superficial, pois seu custo é mais acessivel do que o de
uma restauragdo que vise resolver o problema da obra de forma
mais estavel e duradoura, além de produzir um efeito imediato
razoavel.

Um quarto tipo de restauragdo pode ser chamado de estru-
tural. Brandi escreve que “‘na matéria da obra, uma parte dos
meios fisicos de que é composta chama-se estrutura e tem a fun-
¢ao de suporte. Os outros meios que sao intimamente ligados a
imagem intrinseca, ele chama aspecto”.

Neste artigo, a expressdo ““estrutura da obra” refere-se nao
s6 ao suporte da obra, mas também a combinagdo dos materiais
que a compdem. Indica que o conjunto pelo suporte, pela base de
preparagao, pelos pigmentos aglutinantes e verniz.

O método estrutural tem como objetivo resolver os proble-
mas estruturais do quadro, resultantes da fragilizagao dos mate-
riais mencionados acima. Ele procura identificar o funcionamen-
to dos materiais que compdem a obra bem como a mutua influén-
cia que exercem entre si.

Esta concepgédo de restauragio é a mais préxima do que se
poderia chamar de ideal. Requer, portanto, um amplo conheci-
mento tedrico a respeito de métodos e muitas praticas em restau-
ragao. Entre as varias vantagens citadas existentes na restauragao
estrutural, é importante salientar o fato que a obra nao perde a
sua autenticidade. Portanto, é fundamental uma intervengao
adequada na estrutura da obra, significando uma restauragao
que respeite o resultado pictérico alcangado pelo artista utilizan-
do material comprovadamente estavel e, dentro do possivel, re-
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versivel. Esse procedimento possibilita, ainda, um contato direto
com aobra, pois ao aprecia-la sabe-se que nao houve alteragdo do
original.

Referéncias bibliograficas

BRANDI, Cesare. Teoria del restauro. 3.ed., Turim: Eunaudi Editori, 1977.
PERUSINI, Giuseppina. Introduzione al restauro: storia, teorie, tecniche, 1.ed. Udi-
ne: Del Bianco Editore, 1985.

VALLESE, Gléria. Conoscere la pittura. Farigliano. Itdlia: Editoriale L’Espresso,
1980.

115






Os autores

Analice Dutra Pillar

Professora e pesquisadora em arte-educagdo. Doutoranda na Escola de
Comunicagédo e Artes da USP, lecinona na Faculdade de Educacio da
UFRGS. Participou do projeto Arte na Escola. Vive e trabalha em Porto
Alegre.

Anna Barros

Artista plastica. Bacharel em Artes Plasticas pelo Ots Arts Institute of
Parson School of Design — Califérnia. Doutoranda em Comunicagio e
Semiética pela PUC/SP. Leciona na Fauldade Santa Marcelina, SP. Vive
e trabalha em S&do Paulo.

Aracy Amaral

Crftica e historiadora de arte. Pesqu1sadora da arte brasileira. Professo-
ra titular na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP. Foi direto-
ra da Pinacoteca do Estado e do Museu de Arte Contemporanea em Sdo
Paulo. Vive e trabalha em Sdo Paulo.

Daisy Peccinini de Alvarado’

Pesquisadora — docente do Museu de Arte Contemporanea da USP.
Chefe do Setor de Exposi¢des do Acervo do MAC/USP. Doutora em
Arte pela Escola de Comunicagdes e Artes da USP. Vive e trabalha em
Séo Paulo.

Diana Maria Gallichio Domingues

Artista plastica. Doutoranda em Comunicagdo e Semiética — PUC/SP.
Coordenadora do projeto de P6s-Graduagdo em Artes Visuais/Univer-
sidade de Caxias do Sul. Desenvolve desde 1977 pesquisa com novas
tecnologias da imagem. Vive e trabalha em Caxias do Sul.

Evelyn Berg Ioschpe

Jornalista, ex-diretora do Museu de Arte do Rio Grande do Sul. Reali-
" zou curso de extensio em Museu Education na Unvieridade de York,

Inglaterra. Dirige o projeto Arte na Escola da Fundagéo Ioschpe e coor-

dena o inventario de bens méveis das misses jesuftico-guaranis patro-

cinado pela Fundagdo Vitae.

117



Lenora L. Rosenfield

Professora e pesquisadora na area de restauragiao na UFRGS. Mestran-
da em Artes Visuais pela UFRGS. Atualmente em residéncia na Har-
ward University, EUA. Vive e trabalha em Porto Alegre.

Margareth da Silva Pereira

Professora e pesquisadora na Universidade Federal Fluminense. Dou-
tora pela Ecole d’autes Etudes — Ciences Sociales — Paris. Professora
convidada do Curso de Especializagdo em Histéria da Arte e da Arqui-
tetura — PUC/R]J.

Maria Amélia Bulhdes

Professora e pesquisadora em histéria da arte no Instituto de Artes da
UEFRGS. Doutora em Histéria Social pela USP. Coordenadora do Mes-
trado em Artes Visuais da UFRGS. Vive e trabalha em Porto Alegre.

Monica Zielinsky

Professora e pesquisadora no Instituto de Artes da UFRGS. Mestre em
Educagdo pela UFRGS. Desenvolve pesquisa na area de percepgao e
auto-reflexdo no fazer artistico. Vive e trabalha em Porto Alegre.

Nelson Aguilar

Professor responsavel pelo Programa de Pés-Graduagao em Histéria da
Arte Contemporanea do Departamento de Histéria da UNICAMP.
Doutor em Filosofia pela Universidade de Lion — Franga. Curador do
Pavilhao Brasileiro de 46, Bienal de Veneza e Curador da XXII Bienal
Internacional de Sdo Paulo. '

Olimpio Pinheiro

Doutor em Sociologia pela USP. Trabalha no Departamento de Artes da
Universidade Estadual de Londrina. Atualmente em atividades de p6s-
doutorado em Fundamentos da Critica de Arte no Centre d’Theorie
et Art da Ecole des Autes Etudes en Ciences Sociales — Paris.

Silvio Zamboni

Artista plastico em multimfdia e computagio grafica. Doutor em Arte
pela Escola de Comunicagéo e Arte da USP. Funcionéaro do CNPq. Vive
e trabalha em Brasflia.

118






Este livro foi composto por
K&M - Composigdo, Arte e Revisao (249-7071)
e impresso por
Gréfica Editora LaSalle (472-5899)
para a Editora da Universidade/UFRGS, em 1993.



Estes ensaios proporcionam um
panorama bem variado da produ-
¢aodos pesquisadores de uma area
que s6 agora comeca a estruturar-
se como setor organizado e com de-
mandas definidas dentro do vasto
campo da pesquisa cientifica no
Brasil. A Associacao Nacional de
Pesquisadores em Artes Plasticas
(Al\g)AP) prova com esta publica-
¢ao o grau de competéncia atingido
nas artes plasticas e exerce com is-
so seu papel primordial de instru-
mento aglutinador dos esforcos
desse setor de pesquisa.

Os trabalhos de Aracy Amaral,
Margareth Pereira e Daisy Peccini-
ni buscam novas referéncias teori-
cas para repensar os diferentes
momentos de nossa producio artis-
tica, seja sobre o modernismo, so-
bre a arte académica ou na busca
de um método abrangente de inter-
pretacaoda obra de arte. Estes tex-
tos partem das possibilidades de
novas abordagens na compreensio
dos fendmenos historicos pelo alon-
gamento de seu campo de abran-
géncia

O segundo grupo de ensaios dis-
cute as questoes atuais da visuali-
dade. Silvio Zamboni elabora um
acervo de referéncias para repen-
sar a pesquisa em artes, tentando
delimitar questoes, temas e méto-
dos. Os textos de Olimpio Pinheiro
e Diana Domingues procuram dis-
cutir o que ha de propriamente vi-
sual na produgao plastica. O

rimeiro fazendo uma retomada

istorica a partir do conceitode au-
ra e osegundo abordando as reper-
cussoes das novas midias e sua
insercao no mundo artistico.

Anna Barros e Monica Zielinsky
alinham-se na preocupacgéao co-
mum de explorarem o momento
criativo nas artes visuais, seu pro-

cesso, constituicao e as possibilida-
des que teria o artista e o
pesquisador para acompanbhar e di-
recionar este fenémeno, exercendo
uma funcdo cognitiva e constituti-
va, enfatizando tanto o poético
quanto o tedrico da arte.

No terceiro grupo, encontramos
os artigos que tratam da recepcao
ereleitura de obras de arte por um
publico iniciante, principalmente
estudantil. Partindo das novas
orientacoes gestadas nos Estados
Unidos para o ensino da arte, estas
pesquisas mostram os avancos re-
centes que a metodologia triangu-
lar vem alcancando para o ensino e
divulgacdoda arte. Esses textos in-
dicam ouso institucional que estas
novas posturas metodologicas pos-
sibilitam na escola renovada pela
moderna metodologia eletrénica.

Por fim, o quarto grupo retne
trés escritos que dao conta da situa-
caoda pesquisa em diferentes espa-
¢os institucionais e no &mbito das
chamadas ‘‘ciéncias’’ auxiliares.
Maria Amélia Bulhoes aborda as
questdes académicas do pais, onde
sobressai o carater emergente da
pesquisa em artes plasticas. Nelson
Aguilar apresenta sua contribuicdo
como curador da XXII Bienal In-
ternacional de Sao Paulo, discutin-
do questoes pertinentes a pesquisa
e a curadoria exposicional e museo-
logica. Lenora Rosenfield encerra
a coletanea abordando as praticas
darestauracao e seus graus de pro-
fissionalismo.

Talvez ainda houvesse mais te-
mas e problemas a discutir e exa-
minar, mas esta coletanea ja é um
bom comeco para uma area do co-
nhecimento que tardava a dar si-
nais em nosso imenso pais. Caro
leitor, critique e desfrute e que todos
aproveitemos.




A pesquisa em artes plasticas
comeca a alinhar resultados palpaveis quanto
a métodos de abordagem e temas preferenciais.
Esta publicacao traz ao publico brasileiro
as ultimas discussoes sobre diversas areas
de investigacao teodrica e pratica,
dando um painel rico e movimentado deste setor
do conhecimento humano, que é a arte.
Uma coletdnea de textos que aborda
as questoes da pesquisa em historia da arte,
0s novos problemas encarados pela visualidade
contemporanea, discute as novas possibilidades
pedagogicas do ensino artistico
e realiza um levantamento da pesquisa
nos espacos institucionais e de seus recursos
de preservacao do bem artistico.
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