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“Quem examinar com atencdo a arte dos dias atuais
sera confrontado com uma desconcertante profuséo
de estilos, formas, praticas e programas. De inicio,
parece que, quanto mais olhamos, menos certeza
podemos ter quanto aquilo que, afinal, permite que
as obras sejam qualificadas como ‘arte’”.

(ARCHER, 2001).
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Introducéo

Este trabalho tem por principio trazer para reflexdo a Arte Contemporanea e sua
possivel utilizacdo no ambiente escolar, tomando como base o tema: Arte Contemporanea:
Hibridismo e Reflexdo para o Ensino da Arte, o qual estard pautado em conceituagdes sobre a
arte da atualidade, e na seguinte questdo norteadora, que se configurard como delimitadora de
fronteiras: € possivel trabalhar a Arte Contemporanea no cenario escolar?

Para uma melhor compreensdo do tema, cabe explicitar a definicdo da palavra
“hibridismo”, de acordo com CEGALLA (2005): “s.m (Gram.) palavra formada de elementos
provindos de linguas diferentes”; portanto, dentro do contexto aqui pretendido, a escolha do
tema deste trabalho se deu pelo fato de que o mundo atual possui em seu bojo linguagens
visuais de diversas naturezas, formas, estilos, etc., as quais ainda estdo em processo de
formagéo, sendo tratadas por diversos autores e pesquisadores como um grande ponto de
interrogacao, visto que a Arte Contemporanea, por ser pratica corrente, ainda ndo possui uma
definicdo em comum estabelecida. Portanto, o interesse pelo tema desta pesquisa deu-se pelo
fato de que essas novas linguagens visuais, que estdo em pleno vigor atualmente, vém
estabelecendo novos significados e redefinindo novos conceitos de arte, utilizando para isto
coédigos simbolicos, muitas vezes da propria cultura popular como imagens digitais,
cinematogréficas, televisivas, quadrinhos, e etc., bem como, dos movimentos urbanos e das
novas tecnologias, que fazem parte da vida cotidiana das pessoas.

Esta pesquisa justifica-se pelo fato de que para muitos, a Arte Contemporanea assumiu
caracteristicas de dificil reflexdo, contudo, para outros, houve o sentimento de um despertar
para liberdade de expressdo, completamente desprovida de modelos preestabelecidos. Trazer
esta discussdo para o ambito escolar e chamar os discentes para compartilhar desta reflexdo,
pode se configurar como sendo 0 mesmo que convida-los a pensar o diferente, o outro modo
de ser e de ver as coisas e, também, despertar a percepcao de que esta arte é contemporanea a
ele mesmo, a qual faz parte do seu mundo. Além do mais, a docéncia em arte no século XXI
exige que o professor esteja preparado para dialogar, dentre outras, com 0S meios
tecnoldgicos, tendo em vista que muito da arte que vem sendo produzida hoje utiliza essas
ferramentas como meio de criacdo artistica e/ou de inspiragdo. Portanto, estudar a Arte
Contemporanea, suas implicacdes e suas diversidades, ¢ também estudar o momento
historico, o desenvolvimento das tecnologias e a expressividade que dela provém e, também,
sua posi¢do de rompimento com padrdes seculares, sua capacidade subjetiva de expressao e,

sobretudo, refletir uma arte que se mistura com a vida, levando-se em consideragédo, dentre



outras, as influencias sociais e 0s acontecimentos historicos que nos trouxeram até este
patamar, bem como, trazer essa reflexdo para o ambiente escolar e analisar possiveis formas
de trabalhar a Arte Contemporanea. Todo esse processo faz-se necessario, tendo em vista a
necessidade de uma boa preparacgéo tedrico-pratica do docente, visando, sobretudo, beneficiar
seu publico alvo (os educandos) com a melhor aprendizagem, que se configura como fator de
capacitacdo reflexiva e critica, diante das diversas linguagens artisticas embutidas na Arte
Contemporanea e, consequentemente, na Arte do século XXI.

O referencial tedrico ocorrerd por meio de pesquisa bibliografica sobre o tema, a qual
utilizar4 como referencia duas linhas norteadoras: a primeira funda-se na abordagem histérica,
sobretudo de Michael Archer (2001), o qual, em poucas palavras, faz um estudo da
comunicacdo visual e das artes plasticas em particular, sobretudo, a partir da segunda metade
do século XX, ressaltando, dentre outros, 0s movimentos artisticos transitorios entre a Arte
Moderna e a Arte Contemporanea, as quais estabeleceram conexdes que impulsionaram
outras formas de linguagens inovadoras, extrapolando os limites da moldura e colocando em
cheque os modelos até entdo estabelecidos. Archer (2001) destaca, também, os principais
artistas e suas obras a partir da década de 1960, os quais assumem postura revolucionaria ao
trazerem para 0 mundo da arte materiais de diversas naturezas para serem utilizados como
ferramentas de producéo de arte.

Ainda dentro da abordagem histérica, os escritos de E. H. Gombrich (1995), o qual
estara pautado em fatos histéricos sobre os processos de mudancas nas artes plasticas,
sobretudo, no final século XIX e inicio do século XX, que sdo cruciais para uma boa
compreensdo do desenrolar dos fatos que trouxeram a arte até as caracteristicas que se
apresentam na atualidade, tendo em vista que a Arte Contemporanea possui intima ligacédo
com os avancos tecnoldgicos, surgidos a partir da Revolucao Industrial e, também, foi a partir
desse periodo que o artista passou a valorizar mais sua subjetividade em detrimento das regras
artisticas que nortearam a producdo de arte desde o Renascimento.

A segunda linha norteadora estara fundamentada na abordagem educacional, a qual
buscard embasamento nos escritos de autores como: Fernando Hernandéz (2007), Ana Mae
Barbosa (1989, 2008, 2008) e Fayga Ostrower (1999 e 2008).

O desenvolvimento metodoldgico desta pesquisa estara dividido em duas etapas: na
primeira a abordagem estara pautada em uma pesquisa de cunho teorico, por meio de uma
abordagem historica dos principais fatos que nortearam e impulsionaram a arte até os padrdes

gue se encontram na atualidade; na segunda, a abordagem estard centrada também numa
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pesquisa tedrica, contudo, voltada para refletir a Arte Contemporanea dentro do contexto do
ensino da arte.

A organizagdo desta pesquisa estara dividida em dois capitulos, os quais buscarao
abordar a Arte Contemporanea e o Ensino da Arte, dentro do referencial tedrico dos autores
supracitados e em pesquisas realizadas no ambiente virtual (internet), os quais serdo
referenciados na bibliografia deste trabalho.

O primeiro capitulo intitulado de O Hibridismo de uma Arte Contemporanea abordara
0s principais fatores e acontecimentos histéricos que trouxeram a arte até os patamares que se
encontram na atualidade, alguns dos principais artistas e suas obras, além de refletir sobre a
Arte Contemporanea com sua diversidade de linguagens e sua apropriacdo de materiais de
diversas naturezas. O segundo capitulo intitulado de Entre um e outro, Fragmentos de um
Ensino de Arte buscard estabelecer um dialogo entre a arte da atualidade, os parametros
curriculares nacionais (PCN’s) e em como seria possivel ensinar Arte Contemporanea no raiar

do século XXI.
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1. O HIBRIDISMO DE UMA ARTE CONTEMPORANEA

1.1. Antecedentes.

A arte, assim como as demais &reas de conhecimento e atuacdo humana, esta em
constante processo de transformacéo, é uma espécie de metamorfose que faz parte da natureza
humana, e que estd intimamente ligada ao potencial criador de sujeitos e ao meio socio-

cultural ao qual faz parte. Sobre este assunto OSTROWER (2008) diz o seguinte:

Consideramos a criatividade um potencial inerente a0 homem, e a realizacdo desse
potencial uma de suas necessidades. (...) O criar s6 pode ser visto num sentido
global, como um agir integrado em um viver humano. De fato, criar e viver se
interligam. (...) A natureza criativa do homem se elabora no contexto cultural. Todo
individuo se desenvolve em uma realidade social, em cujas necessidades e
valoracGes culturais se moldam os préprios valores de vida. No individuo
confrontam-se, por assim dizer, dois p6los de uma mesma relacdo: a sua criatividade
que representa as potencialidades de um ser (nico, e sua criacdo que serd a
realizacdo dessas potencialidades j& dentro do quadro de determinada cultura. (p. 5).

Portanto, dentro desse pensamento, ndo é dificil cogitar que da mesma forma que as
sociedades se movem, a arte acompanha seu ritmo. HERNANDEZ (2007) defende que a

Cultura Visual (que a meu ver, possui intima ligacdo com a arte do século XXI):

Emerge, no final dos anos 1980, no ambito de um debate que cruza e transcende
diferentes disciplinas e produz uma relagdo entre saberes vinculados & historia da
arte, aos estudos dos meios, aos estudos cinematograficos, a lingistica e a literatura
comparada com as teorias pds-estruturalistas e os estudos culturais. (p. 21).

Contudo, a arte ndo assumiu suas caracteristicas atuais da noite para o dia, houve um
historico de mudancas que a conduziu até os patamares que se encontram na atualidade, e um
dos fatores preponderantes para que isto ocorresse foi justamente a moderniza¢do do mundo,
sobretudo, por meio da industrializagéo e do advento das tecnologias, que resultaram, dentre
outras, na disseminacdo do capitalismo. Todo esse processo de modernizagdo iniciado no

século XIX acarretou profundas modificacdes na mentalidade das pessoas, no seu modo de
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ver e sentir a vida e, também, no seu modo de ver e sentir a arte. PELBART (2000) levanta a
questdo da influéncia que a modernidade, em seu contexto geral, exerce sobre a percepcao

humana, influenciando o fator subjetividade de forma direta:

Félix Guattari ja chamava a atencédo para a preponderancia dos fatores subjetivos na
I6gica capitalistica, e, sobretudo, para 0 modo pelo qual as maquinas tecnologicas de
informagdo e de comunicacdo operam no coracdo da subjetividade humana, ndo so
na sua memoria, na sua inteligéncia, mas também na sua sensibilidade, nos seus
afetos, nos seus fantasmas inconscientes. (p. 12).

Partindo desse pensamento, o frisson artistico que dominou a segunda metade do
século XIX possui uma espécie de ligacdo direta com as novas configuracdes sociais,
politicas, econémicas e culturais geradas pela Revolucdo Industrial, pelo advento das
tecnologias e pela expansdo do capitalismo. Foi a partir desse momento que a subjetividade
humana passou a ocupar lugar de destaque, também, no fazer artistico, ndo que a
subjetividade ndo estivesse presente nas artes que antecederam esse periodo, na verdade, o
que ocorria anteriormente era o fato de os artistas ndo possuirem liberdade para expor sua
subjetividade de forma tdo evidente, pois os padrdes artisticos deveriam seguir o que era
ditado pelas normas académicas.

Por conseguinte, o século XX inicia-se com essa valoracdo subjetiva aflorada nos
artistas, os quais deixaram sua marca na historia da arte ao trazerem a experimentacdo para
suas atividades. Assim, os artistas, desejando cada vez mais abolir a “mordaca” estabelecida
por normas de conduta, acabaram por buscar meios diversos para atingir essa finalidade.
Contudo, vale relembrar, que na historia da arte, desde os primordios, 0 homem sente
necessidade de se expressar por meio de acOes criativas, as quais Ihes sdo inerentes. Desta
feita, os meios, materiais e intengdes vdo sendo desenvolvidos ao longo da histéria. E um
processo continuo de construcdo e desconstrucdo de valores, interesses, e métodos. Segundo
WOLHEIM (2002):

A pintura e as condi¢des para seu exercicio passariam entdo a sofrer muitas
alteracBes com decorrer dos séculos. Mudangas nos materiais, na escala fisica dos
trabalhos, na avaliagdo social da pintura, nas convengdes vigentes, nas mutuas
expectativas do pintor e do publico, em uma miriade de coisas. (p. 37-39).
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Partindo desse pressuposto o Cubismo® se configurou como o primeiro movimento a
introduzir materiais diversos na composicdo de suas obras, tendo em vista que na segunda
fase desse movimento, intitulada de fase sintética, “elementos heterogéneos - recortes de
jornais, pedacos de madeira, cartas de baralho, caracteres tipograficos, entre outros - sao
agregados a superficie das telas, dando origem as famosas colagens, amplamente utilizadas a

partir de ent&o0®”

, 0 que foi considerado por muitos, como ato gerador de revolta, pois era
inadmissivel, até entdo, aceitar que artistas utilizassem a colagem como técnica em seus

trabalhos (Fig. 1).

Figura 1 — Juan Gris. Guitarra diante do mar, 1925.
Oleo sobre tela.

Outro movimento que estabeleceu critério de rompimento com os estilos tradicionais
foi 0 Expressionismo Abstrato®, que surgiu a partir dos anos de 1950, cujo principio, pautou-
se na defesa por uma liberdade de expressdo espontanea e a recusa por padrdes estéticos

! Cubismo, movimento artistico que surgiu em Paris, criado por Pablo Picasso e Georges Braque, por volta de
1907. Este movimento teve duas fases: na primeira, de 1907 até 1912, foi chamado de cubismo analitico; na
segunda, entre 1912 e 1913, aproximadamente, foi intitulado de fase sintética. Nesta Ultima, materiais de
diversas naturezas sdo incorporados a superficie da obra. Fonte: Itat Cultural.

2 Fonte: Itat Cultural.

% A nocdo de expressionismo abstrato, utilizada pela primeira vez em 1952 pelo critico H. Rosenberg, refere-se a
um movimento artistico que tem lugar em Nova York, no periodo imediatamente apds a Segunda Guerra
Mundial. Trata-se do primeiro estilo pictdrico norte-americano a obter reconhecimento internacional. A recusa
dos estilos e técnicas artisticas tradicionais, assim como a postura critica em relagdo a sociedade e ao
establishment americano, aproxima um grupo bastante heterogéneo de pintores e escultores, entre 0s quais
Jackson Pollock (1912 - 1956), Mark Rothko (1903 - 1970), Adolph Gottlieb (1903 - 1974), Willem de Kooning
(1904 - 1997), Ad Reinhardt (1913 - 1967), D. Smith, Isamu Noguchi (1904 - 1988). Fonte: Itat Cultural.



14

convencionais. Artistas como Jackson Pollock (1912-56), defendiam uma arte livre de
qualquer interferéncia que tivesse a pretensao de estabelecer regras para sua criagdo. Segundo
GOMBRICH (1995, p. 604), “Pollock foi saudado como um dos pioneiros do novo estilo
conhecido como pintura de a¢do ou Expressionismo abstrato”. Ainda GOMBRICH (1995, p.
602) faz um relato interessante sobre essa atitude de Pollock: “impacientando-se com 0s
métodos convencionais, colocou suas telas no chdo e pingou, derramou ou arremessou suas
tintas, acabando por obter configuracbes surpreendentes”, deixando o resultado

completamente a critério do acaso, ou seja, da espontaneidade (Fig. 2).

Além do desejo de experimentacdo e da busca por novas possibilidades, houve
também nesse periodo forte interesse, por parte dos artistas, em confrontar o sistema
convencional de arte, o qual, costumeiramente estabelecia grau de valor a esta ou aquela arte.
Marcel Duchamp (1887-1968) foi o primeiro a confrontar esse sistema quando criou seus
ready-mades” logo no inicio do século XXX, os quais consistem de objetos prontos, “fabricados
em série, que ele escolhia, comprava e, a seguir, designava como obras de arte” (ARCHER,
2001, p. 03.) e as expunha em ambientes especializados. Os ready-mades (Fig. 3 e 4) segundo
FREIRE (2006):

* Ready-meda é um termo utilizado para definir um tipo de arte iniciado por Marcel Duchamp para designar um
tipo de objeto, por ele inventado, que consiste em um ou mais artigos de uso cotidiano, produzidos em massa,
selecionados sem critérios estéticos e expostos como obras de arte em espacgos especializados (museus e
galerias). Fonte: Itad Cultural.
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(...) ao desconfigurar espacgos habituais, transforma em arte um objeto do cotidiano
ao mesmo tempo em que levanta outros pontos de vista nos espacos institucionais.
(...) Trata-se de uma interferéncia do espaco de exposicdo na percepcéo do objeto, e
vice-versa. E justamente esse curto circuito entre arte e vida que revela o espago
institucional como criador de valores e concepcdes. (p. 37)

Figura 3 — Marcel Duchamp, Roda de bicicleta, 1913.

Figura 4 — Marcel Duchamp, Urinol de porcelana (Fonte), 1917.
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A intengdo de Duchamp ao instituir objetos comuns do cotidiano como obra de arte
era, sobretudo, de estabelecer uma forte critica as convencdes e chamar atencdo para o
conceito de arte que, dentre outras, estava associada a um ideal de belo. Duchamp foi o
primeiro a levantar a bandeira “de que € o artista, simplesmente por ser o artista, que possui o
poder de designar alguma coisa como arte” (ARCHER, 2001, p. 30). Além do mais, de acordo
com 0s preceitos modernos que estavam em pleno vigor nessa época, a arte ndo seria mais
uma representacdo do real como havia ocorrido nos séculos anteriores, na verdade, a arte

havia se tornado a prépria realidade. DANTO (2006) sobre este assunto escreve o seguinte:

H& uma analogia com a hist6ria da arte. O moderno na arte representa o limite antes
do qual os pintores dedicaram-se a representar 0 mundo como este se apresentava,
pintando pessoas, paisagens e acontecimentos historicos como eles préprios se
apresentavam ao olhar. Com o modernismo, as proprias condi¢des de representacao
tornaram-se centrais, de modo que a arte de certa forma se tornou o seu proprio
assunto. (p. 9).

Dentro deste contexto, e inspirados em Duchamp, diversos outros artistas adotaram a
postura de se contrapor as convengdes e trouxeram para a producdo artistica materiais de
diversas naturezas para fazerem parte da composicdo de suas obras, tais como: Andy Warhol
(1928-87), Robert Rauschenberg (1925-2008) e Roy Lechtenstein (1923-97) dentre outros,
como representantes da Pop Art>. Vale ressaltar, que este movimento surgiu primeiramente na
Inglaterra, estendendo-se aos Estados Unidos em fins da década de 1950 (Londres e Nova
York tornaram-se seus principais centros), e que tem como premissa fundamental unir arte e
vida num mesmo contexto criativo. Os artistas pop (populares) americanos buscavam seus
temas na banalidade da vida urbana cotidiana americana, o que gerou forte recusa por parte da
critica, sobretudo, no que tange aos materiais utilizados para produzir esse tipo de arte.
Segundo ARCHER (2001):

> Pop Art (Arte popular), na década de 1960, os artistas defendem uma arte popular (pop) que se comunique
diretamente com o publico por meio de signos e simbolos retirados do imaginario que cerca a cultura de massa e
a vida cotidiana. A defesa do popular traduz uma atitude artistica contraria ao hermetismo da arte moderna.
Nesse sentido, a arte pop se coloca na cena artistica que tem lugar em fins da década de 1950 como um dos
movimentos que recusam a separacdo arte/vida. E o faz - eis um de seus tracos caracteristicos - pela
incorporacdo das histérias em quadrinhos, da publicidade, das imagens televisivas e do cinema. Fonte: Itad
Cultural.
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No que diz respeito aos temas da Pop Art, sua propria banalidade era uma afronta a
seus criticos. Sem uma evidéncia mais clara de que o material havia passado por
algum tipo de transformagdo ao ser incorporado a arte, ndo se podia dizer que a
propria arte oferecia qualquer coisa que a vida ja ndo proporcionasse. (p. 11).

Entretanto, os artistas reagiam a este pensamento, ressaltando que “a transformagao
ndo era, de nenhum modo, a funcdo da arte” (ARCHER, 2001, p. 11). Segundo Lichtenstein
“transformagdo ¢ uma palavra estranha de se usar. Implica que a arte transforma. Ela néo
transforma; apenas forma” (LICHTENSTEIN apud ARCHER, 2001, p. 11). Lichtenstein
utilizou abundantemente imagens produzidas a partir de desenhos animados (cartoons), cuja
tematica discutia, dentre outras, a cultura de massa e o universo imagético norte-americano, as

quais expressavam emocdes do cotidiano e dialogavam com a cultura popular daquele pais
(Fig. 5).

!

Figura 5 — Roy Lichtenstein, drowning girl (afogamento de menina), (s.d).

Dentro deste mesmo contexto se destaca Andy Warhol, que utilizava em suas obras
temas inspirados no cinema, na musica e no cenario politico e social norte-americano,
utilizando para isto figuras famosas desses meios. Além de utilizar a expressividade critica
sobre o0 consumismo exagerado daquele povo, ele combatia a critica especializada que néo
aceitava as novas configuracGes da arte como vinha se apresentando naquele momento (Fig.
6).
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Figura 6 — Andy Warhol, Caixas de Brillo, 1964.

Rauschenberg foi outro artista norte-americano de consideravel expressdo na Arte
Popular (Pop Art), o qual langou médo abundantemente da colagem para criar suas obras,
utilizando para isto fotografias de revistas e eventos dagquela época para criar serigrafias. Um
bom exemplo é a colagem que mostra o entdo presidente norte-americano John F. Kennedy®
(JFK) numa imagem sobreposta, misturando pintura com outras imagens, que ressaltam,
dentre outras, o avango da exploracdo espacial, que estava amplamente em voga naquela

ocasido (Fig. 8).

Figura 7 — Robert Rauschenberg, Bufallo 11, 1964.

® John F. Kennedy (1917-63) foi presidente dos Estados Unidos da América de 1960 a 1963, o qual teve seu
mandato repentinamente interrompido ao ser assassinado com uma bala, enquanto desfilava em carro aberto por
Dalas (Texas).
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Além da Pop Art, esse periodo foi marcado também por diversos outros movimentos
como: a Op Art’, o minimalismo®, as performances® e outros de cunho conceitual'®. E dentro
deste contexto que a arte nas décadas de 1960 e 70 segue rompendo barreiras e estabelecendo
novos padrfes estéticos. A moldura, o pincel e a tela jA ndo eram mais indispensaveis para a
producdo de arte, o que valia para os artistas desses movimentos era a relagdo entre artista,
arte, espectador e espaco. O artista comecgou a buscar por um tipo de arte que interagisse com
0 publico de forma poética, dando especial atencdo ao processo de criacdo, no qual tanto o
espaco quando o material utilizado faziam parte do contexto da obra.

O Minimalismo que tinha como uma de suas premissas principais a simplificacdo da
obra de arte, por meio da utilizacdo minima de linhas, formas e cores, buscando reduzir a

I'*, Esse movimento

pintura abstrata geométrica e escultura para o estritamente essencia
buscou, também, romper com os padrdes de arte convencional e teve como seus
representantes mais fervorosos: Donald Judd (1928-94), Robert Morris (1931- ), Dan Flavin

(1933-96) e Carl André (1935-).

" Op Art, esse termo foi incorporado & historia e & critica de arte apds a exposicdo The responsive eye [O olhar
compreensivo, MoMA/Nova York, 1965), para se referir a um movimento artistico que conhece seu auge entre
1965 e 1968. Os artistas envolvidos com essa vertente realizam pesquisas que privilegiam efeitos 6ticos, em
funcdo de um método ancorado na interagdo entre ilusdo e superficie plana, entre visdo e compreensao.
Dialogando diretamente com o mundo da indUstria e da midia (publicidade, moda, design, cinema e televiséo),
os trabalhos da op art enfatizam a percepcéo a partir do movimento do olho sobre a superficie da tela. Fonte: Itau
Cultural.

& Minimalismo (contetidos minimos) consiste de uma arte simples, que reside no campo ambiguo entre a pintura
e a escultura, sdo simplesmente objetos materiais e ndo veiculos portadores de idéias ou emocgfes. Um
vocabulario construido de ideias como despojamento, simplicidade e neutralidade, manejado com o auxilio de
materiais industriais - vidro, aco, acrilico etc. Fonte: Itad Cultural.

% Performance é uma forma de arte que combina elementos do teatro, das artes visuais e da musica. Nesse
sentido, a performance liga-se ao happening (os dois termos aparecem em diversas ocasifes como sinénimos),
sendo que neste o espectador participa da cena proposta pelo artista, enquanto na performance, de modo geral,
ndo hé& participacdo do publico. Fonte: Itad Cultural.

19 Arte conceitual, vanguarda surgida na Europa e nos Estados Unidos, no fim da década de 1960 e meados dos
anos 1970, o conceito ou a atitude mental tem prioridade em relagdo a aparéncia da obra. O termo arte conceitual
é usado pela primeira vez num texto de Henry Flynt, em 1961, entre as atividades do Grupo Fluxus. Nesse texto,
o artista defende que os conceitos sdo a matéria da arte e por isso ela estaria vinculada a linguagem. O mais
importante para a arte conceitual sdo as idéias, a execugdo da obra fica em segundo plano e tem pouca
relevancia. Fonte: Ita( Cultural.

1 Fonte: Itat Cultural.


javascript:void(0);
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=3652&cd_idioma=28555
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Figura 8 — Donald Judd, Sem titulo, 1968.

Donald Judd ndo escondia sua opinido sobre a arte do passado, ou seja, aquela arte que
antecedeu o periodo moderno, a qual a intitulava com frequéncia como arte ilusionista. O
ilusionismo, segundo Judd, se referia ao fato de que a “imitagdo do real chegava préximo a
imoralidade, pois nada mais era do que uma falsificacdo da realidade” (JUDD apud
ARCHER, 2001, p. 50). A arte minimalista se contrapunha ao racionalismo estético tdo
valorizado na arte do passado. Vale relembrar que o racionalismo é um pensamento de cunho
filoséfico, defensor da razdo, o qual, dentre outras, defende que a obra de arte necessita ter
qualidade para poder receber a denominacédo de arte. ARCHER (2001), sobre as divergéncias
surgidas entre criticos de arte e artistas, dentro do contexto do minimalismo, escreve o

seguinte:

Greenberg® tinha pedido que a arte pudesse demonstrar “qualidade”, e seus
argumentos derivavam da teoria estética de Kant. Em lugar de qualidade, porém, e
em desafio a tradigcdo racionalista na qual Kant figura de modo Proeminente, Judd
asseverava que “‘uma obra de arte so precisa ser interessante” (p. 56).

Outra situacdo que ressalta o impasse existente entre os criticos naquele periodo e as
configuracdes da arte como vinha se apresentando, é o seguinte relato de ARCHER (2001):

12 Clement Greenberg (1909-94), considerado um dos mais importantes criticos de arte norte-americano.
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Perguntado pelo critico Bruce Glaser por que desejava evitar os efeitos
composicionais, Judd respondeu: “Bem, esses efeitos tendem a carregar com eles
toda a estrutura, os valores, sentimentos de toda a tradicdo européia. Por mim, isso
tudo pode ir pelo ralo. (...) As qualidades da arte européia, até aqui, [sd0]
inumeraveis e complexas, mas a maneira principal de dizer isto é que elas estdo
ligadas a uma filosofia — o racionalismo” (p. 47).

Diante do exposto, evidencia-se 0 interesse dos artistas em se contrapor as convengoes
e, sobretudo, em defender seus pontos de vista no que tange, principalmente, a questdo da
validacdo da obra de arte. Para eles, a arte ndo precisa mais se apegar a detalhes
composicionais como ocorria no passado, a ideia somada ao seu produto, por si s6, ja merece
0 mérito. Foi a partir do “campo complexo e expandido aberto pelo Minimalismo”
(ARCHER, 2001, p. 70) que a arte conceitual se desenvolveu e embasou seus fundamentos:
“(...) Arte de conceito, uma arte composta de ideias” (ARCHER, 2001, p. 70). Sobre este
assunto, escreveu Sol LeWitt (1928-2007):

Na arte conceitual a ideia ou o conceito € o aspecto mais importante da obra.
Quando um artista utiliza uma forma conceitual de arte, isto significa que todo o
planejamento e as decisdes sdo feitas de antemdo, e a execucdo é uma questdo de
procedimento rotineiro. A ideia se torna uma méquina que faz a arte. (LEWITT apud
ARCHER, 2001, p. 70).

|

Figura 9 — Joseph Kusuth, Uma e trés cadeiras, 1965.



22

De acordo com o pensamento de LeWitt, compartilhado pelos demais artistas desse
movimento, a arte conceitual prioriza a ideia e/ou o conceito que estd embutido na obra,
relegando a segundo plano o resultado final. Na verdade, para esses artistas, 0 que menos
importa é justamente o resultado final, cuja proposta esta fundamentada na discussao
sistematica da propria natureza da arte, nos meios para se chegar até ela, nos seus materiais e,
sobretudo, em trazer o espectador para compartilhar da reflexdo. A introducdo do conceito a
obra de arte teve suas origens nos read-mades de Duchamp, para quem a finalidade da obra
era levantar discussdo sobre determinado assunto, sobretudo, aquele referente a questdo da
validacdo do trabalho artistico. O Artista Joseph Kosuth (1945-) ao falar sobre a arte
conceitual e, consequentemente, sobre a funcdo do artista dentro desse contexto, faz o

seguinte relato:

Ser um artista hoje significa um meio de questionar a natureza da arte. Se alguém
questiona a natureza da pintura, ndo pode estar questionando a natureza da arte. Se
um artista aceita a pintura (ou escultura), esta aceitando a tradicdo que a acompanha.
Isto se deve ao fato de que a palavra “arte” & geral, ¢ a palavra “pintura” ¢
especifica. A pintura é um tipo de arte. Se se fazem pinturas, ja esta se aceitando (e
ndo questionando) a natureza da arte. Assim, esta-se aceitando que a natureza da arte
é tradicdo européia de uma dicotomia pintura-escultura. (Kusuth apud ARCHER,
2001, p. 80-81).

A historia da arte mostra que 0s processos artisticos estiveram atrelados as concep¢oes
vigentes em cada época, porém, o fator sécio-cultural ndo é Unico nesse processo, entretanto,
contribui de forma direta e efetiva. Na Idade Média os preceitos artisticos estavam atrelados
aos dogmas da Igreja e ao teocentrismo®®, era porque, dentre outras, esta é que era a
mentalidade vigente; na Renascenca os preceitos filoséficos humanistas™ e racionalistas™
modificaram a mentalidade humana e os padrfes da arte, e foi instituida a arte de academia;

no século XIX a modernizacdo do mundo influiu de forma direta na percepcdo do artista,

¥ Teocentrismo: s.m teoria que considera Deus como o centro do universo: O teocentrismo foi uma
caracteristica da ldade Média. Fonte: CEGALLA, Domingos Paschoal — Dicionario Escolar.

¥ Humanismo: s.m 1 estudo de quaisquer atividades relacionadas com as Humanidades. 2 doutrina e movimento
cultural da Renascenga caracterizados pelo culto das linguas e literaturas Greco-latinas. 3 atitude de interesse
pelos seres humanos.

15 Racionalismo: s.m (Filos.) método de observar as coisas com base apenas no raciocinio 16gico; crenca na razio
e na evidéncia das demonstrages.
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fazendo com que o mesmo almejasse por inovagoes e, sobretudo, desejasse se desprender de
normas preestabelecidas, isto foi possivel porque o mundo moderno e industrializado
oportunizou tais sentimentos; no século XX as possibilidades expandiram-se, e a producao de
arte ndo estava mais atrelada a padrdes estéticos. A partir desse periodo o artista buscava por
liberdade, pois ndo suportava que normas de conduta ditassem as regras. Portanto, amilde, as
décadas de 1960 e 70 configuraram-se pela “desmaterializagdo” e “impessoalidade da
execu¢do” da obra, segundo linhas estritamente duchampianas (ARCHER, 2001, p. 155),
afastando-se da tradicdo em favor da experimentagéo, da inovagéo, do inédito e, sobretudo, do

questionamento da natureza da arte.
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1.1.1. A Arte Contemporanea.

Surge na contemporaneidade termos como Arte de Vanguarda, Arte P6s-moderna e
Arte Contemporanea, 0s quais, segundo alguns autores vém gerando certa confuséo,
sobretudo, porque esses termos ainda ndo estdo muito bem definidos no contexto da arte atual.
Contudo (THISTLEWOOD apud BARBOSA 2008) escreve 0 seguinte sobre esta situacéo

terminologica:

(...) termo “Pds-moderno” ¢ tido como mais moderno que o proprio “moderno”. (...)
A arte de “vanguarda” ¢ aquela constituinte da arte “contemporanea” que acontece
na mais avancada linha de frente da prética experimental, exercitando criativas e
“arriscadas” a¢des/posturas/pensamentos, em busca de novas formas de significagédo
estética. A arte “contemporanea” consiste na penetracdo destas novas formas no
conhecimento de uma mais ampla audiéncia, e isto se d4 quando camadas de
significado sdo vinculadas a estas novas formas, sucessivamente, por criticos,
tedricos e praticantes. (...) mas o termo “contemporaneo” ¢ usualmente aplicado para
a arte que ainda ndo originou opinides assentadas. (p. 113-114-115).

Dentro deste contexto, 0 marco para a Arte Contemporanea situa-se na década de
1980, sob o ponto de vista de diversos autores, inclusive Archer (2001). Este periodo foi
marcado pelo resgate do registro de sentimentos por meio da arte, cuja influéncia, dentre
outras, pautou-se principalmente no expressionismo, simbolismo e surrealismo. A década de
80 ressuscitou (por assim dizer) a pratica da pintura e da escultura, trazendo de volta a
tradicdo. Segundo ARCHER (2001, p. 155), o critico de arte Achille Bonito Oliva*® cunhou o
termo Transvanguarda internacional como titulo de seu livro que proclamava o ressurgimento

da pintura como predominancia na arte mundial.

Oliva destacava a morte da ideia do progresso em arte. Ndo havia mais uma
“historia da arte” linear, mas uma multiplicidade de atitudes e abordagens que
exigiam nossa atencdo. Uma das conseqiéncias de a arte ter-se livrado do
desenvolvimento passo a passo era a liberdade de buscar inspiracdo em toda parte:
em vez de lutar por desenvolver um estilo atual avancando o carater do periodo
imediatamente anterior e a ele respondendo, a arte da Transvanguarda podia, e até
deveria, citar qualquer periodo que desejasse. Além disso, ela agora ndo precisava
restringir-se as belas-artes ou as artes “elevadas”, mas também podia empregar 0
artesanato ou outras técnicas, materiais ¢ temas culturais “inferiores” onde lhe
parecesse adequado. (ARCHER, 2001, p. 155-156).

16 Achille Bonito Oliva (1939-), critico de arte italiano, um dos mais influentes na contemporaneidade.



25

Em diversos periodos da Historia da Arte o artista sentiu necessidade de buscar por
algo que o satisfizesse de uma maneira diferente do que estava em andamento, e muitas vezes,
ele recorre a inspiracbes provenientes de épocas passadas para representar 0 novo e/ou 0
diferente em seu trabalho, ja dizia GOMBRICH (1995, p. 538) “(...) sabemos que, em arte,
basta solucionar um problema para que muitos novos problemas surjam no lugar dele”. E
aquela velha estéria da necessidade humana de buscar por algo que estd além da
compreensdo. O artista, muitas vezes, recorre a outras épocas em busca de suprir essa
necessidade criativa, cuja forma, apesar de ser inspirada no passado, se renova por meio de
uma roupagem diferente, mais moderna, de acordo com sua contemporaneidade. O sentido de
roupagem aqui aparece de forma metaforica para caracterizar que mesmo a arte recorrendo a
temas e/ou inspiragdes retirados do passado ela se apresenta com algumas diferencas
caracteristicas de sua época atual, foi assim, por exemplo, quando no neoclassicismo'’ a
inspiracdo veio da antiguidade classica. E dentro deste contexto que a Arte Contemporanea
surge no cenario internacional, sobretudo, por meio da pintura. Sobre este assunto ARCHER
(2001) relata o seguinte:

Sem duvida, havia um elemento de nostalgia na Transvanguarda, que também foi
amplamente conhecida por Neo-expressionismo. O Conde Giuseppe Panza di
Biumo, um dos mais importantes colecionadores de arte minimalista e pos-
minimalista, a via como um movimento retroativo, uma regressdo a uma arte que era
facilmente apreciada, depois da aparente dificuldade de boa parte da arte dos anos
60 e 70. (p. 156).

Contudo, para a Arte Contemporanea nao ha fronteiras divisérias que a separe de seu
periodo imediatamente anterior, muito menos, de um passado mais distante, levando-se em
consideracdo o carater recorrente que 0s artistas contemporaneos costumeiramente utilizam-se
para representar sua arte atual. Muitos artistas de nossa época se valem de conceitos
provenientes da Pop Art, Op Art, Minimalismo, Performances e Arte Conceitual que 0s
antecederam imediatamente, como também, utilizam-se de conceitos oriundos da arte de fins

do século XIX e primeira metade do século XX. Entretanto, a Arte Contemporanea possuli

7 Movimento cultural europeu, do século XVI111 e parte do século XIX, que defende a retomada da arte antiga,
especialmente greco-romana, considerada modelo de equilibrio, clareza e proporcao.
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suas particularidades, cuja diferenca mais marcante da Arte Moderna, encontra-se nos escritos
de DANTO (2006):

O Armory Show, de 1913, tinha como logotipo a bandeira com pinheiro
da Revolugdo Americana, para celebrar o repudio a arte do passado. O movimento
dada de Berlim proclamou a morte da arte, mas no mesmo cartaz, obra de Raoul
Hausmann, desejava longa vida & Marchine Art of Tatlin (Arte Maquina de Tatlin)*®.
A Arte Contemporanea, em contrapartida, nada tem contra a arte do passado,
nenhum sentimento de que o passado seja algo que precisa se libertar e mesmo
nenhum sentimento de que tudo seja completamente diferente, como em geral a arte
da arte moderna. (p. 7).

Por conseguinte, enquanto a Arte Moderna, que perdurou durante quase todo o século
XX, buscou pelo rompimento com a arte tradicional, a Arte Contemporanea, que ainda é
muito recente para se ter uma definicdo mais esclarecedora, surge como uma espécie de
resgate pds-moderno dessa mesma arte tradicional. Alguns autores e criticos de arte relatam
que esse periodo trouxe de volta a pintura para o cenario artistico. Vale relembrar, que o final
do periodo moderno havia proporcionado certo colapso financeiro, pois a producdo de arte,
pelo menos aquela que pudesse ser negociada no mercado, estava passando por uma fase de
escassez, tendo em vista a baixa produtividade, sobretudo, na pintura e escultura, pois a arte
de conceito havia dominado o cendrio artistico por consideravel periodo. Segundo ARCHER
(2001):

Os problemas financeiros tiveram um grande impacto na arte, como em tudo o0 mais,
e nos anos 80 os negociantes voltaram a trabalhar com seus proprios recursos. Em
1981, o curador Christos Joachimedes, que operava na Alemanha, escreveu: “Os
estdios dos artistas estdo novamente cheios de potes de tinta”. (p. 155).

Seguindo por esse pensamento, a Arte Contemporanea resgata de uma forma muito
particular, aquela arte tradicional que tanto os artistas modernos tentaram suplantar. Contudo,

as caracteristicas dessa arte assumiram, e ainda vem assumindo, formas e estilos bem dentro

'8 Marchine Art of Tatlin — Foi no Manifesto Realista, de 1920, publicado em forma de cartaz, em Moscou, que
foi encontrado pela primeira vez o termo “cinético” referindo-se as artes plasticas. Além de ser o pioneiro do uso
do termo, este documento mostra claramente a preocupacao de seus autores em criar obras ritmicas, como forma
basica da percep¢do do tempo real. Fonte: PERISSINOTTO, Paula — Dissertagdo: O cineticismo interativo nas
artes plasticas. Sdo Paulo, 2000.
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do contexto de uma era em que as tecnologias e as midias avangam em ritmo acelerado. O
surgimento de problemas sociais como a disseminacdo da AIDS, divulgada na década de 1980
e amplamente explorada por artistas de todo o0 mundo, sobretudo, no intuito de alertar para
esse mal, tornaram-se temas de diversos trabalhos artisticos. Bem como, abordagens relativas
as questdes de cunho ecoldgico, por meio da conscientizacdo da preservacdo ambiental, que
surgiu mais efetivamente a partir da década de 90. Todos esses assuntos e muitos outros, que
se configuram como temas de trabalhos artisticos contemporaneos, séo reflexos gerados pelas
culturas pés-modernistas. Um exemplo dessa logica € o trabalho de Frank Moore (1953-
2002), no qual, uma de suas “telas de realismo magico que expressam sua indignacdo e
sensibilidade com relacdo a Aids. As figuras sdo representadas em meio a procedimentos
médicos de pesadelo, lixo tdxico e poluicdo quimica” (ARCHER, 2001, p. 178) (Fig. 11).
Vale ressaltar que Moore, assim como alguns artistas homossexuais das décadas de 80 e 90,
estava contaminado com o virus HIV, numa época em que ser portador desse virus significava

morte certa.

T -

Figura 10 — Frank Moore, Arena, 1992.

O artista norte-americano David Wojnarowicz (1954-92) contaminado com o0 virus
HIV, utilizou abundantemente temas de natureza pornografica em sua obra, além de

afrontamento politico e outros temas artisticos. Na “Série Sexo”, de fotomontagens, por
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exemplo, usou negativos de inimeras fontes para mostrar, diante da resposta da sociedade a

Aids, que vou continuar a explorar meu corpo e 0s corpos de outros homens para descobrir
todas as possibilidades de prazer e conexdo (WOJNAROWICZ apud ARCHER, 2001, p.
178).

C Figura 12 — David Wojnarowicz, House (casa), (da
sex0), 1988 — Fotografia em preto e branco. série sexo), 1988 — Fotografia em preto e branco.

Figura 11 — David Wojnarowicz, Tornado (da série

<

o en IR e
Figura 13 — David Wojnarowicz,
Série Sexo (para Marion Scemama) 1988-89. sexo), 1988-89

Figura 14 — David Wojnarowicz, arvores (da série

Outra caracteristica importante da Arte Contemporanea refere-se ao fato de que muitos
dos artistas ndo utilizam a vida real como inspiracdo para suas produgdes. Muitos deles se
inspiram em imagens produzidas pela midia, e outros, produzem sua arte por meio da propria
midia. Um exemplo disso é o artista alemdo Gerhard Richter (1932-) citado por ARCHER
(2001):
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A producéo de Richter incluia a pintura abstrata e a figurativa, embora seu método
de trabalho significasse que nunca era facil dizer onde terminava a linha divisoria
entre as duas. As telas figurativas eram sempre copiadas de reproducdes, fotografias,
cartdes-postais ou imagens produzidas pela midia, mas nunca da “vida real” (p.
163).

O ecletismo emergente nas obras dessa década, mostra de forma efetiva o quanto a
modernidade econdmica, social, politica e tecnoldgica vinham afetando de forma direta a
producdo artistica, sobretudo em termos tecnoldgicos. Na década de 1980 a popularizacao
computacional comecou a firmar-se; a televisdo também expandiu e foram instituidos os
canais privados de TV a cabo; os jornais, que a menos de um século atras, eram exclusivos do
papel impresso, atualmente o acesso as noticias ocorre em tempo real, por meio de aparelhos
eletronicos domiciliares. A inspiracdo ndao vem mais unicamente da vida real, mas também, da
vida virtual.

Na pintura, o artista contemporaneo introduziu em seus trabalhos materiais de diversas
naturezas como: areia, palha, cacos de ceramica, etc. Segundo ARCHER (2001), Sigmar
Polke (1941-) artista alemao de expressdo internacional, que fazia uso de imagens e da midia
de uma forma tdo particular, que “serviu como paradigma da natureza eclética da arte dos
anos 80” (p. 163), cuja obra influenciou grandemente artistas como o0 norte-americano Julian
Schnabel (1951-):

(...) Julian Schnabel, cujo estilo caracteristico, no inicio dos anos 80, era pintar uma
série de imagens variadas — da arte mais requintada a andncios e caricaturas — sobre
cacos de ceramica. As pinturas normalmente grandes e pesadas, a fim de suportar o
peso dos cacos, eram de efeito espetacular, com as formas animadas pelas
superficies fraturadas. (ARCHER, 2001, p. 163).

Figura 16 — Julian Schnabel, Remo: para quem se propde
a conhecer 0 medo, 1981.
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A relacdo entre o material, o artista e a obra de arte, Schnabel, segundo Archer, diz
que “(...) Mesmo que os materiais sejam manufaturados, ou parecam novos, a obra tem que
estar relacionada com o poder alquimico e acumulativo dos... objetos” (SCHANABEL apud
ARCHER, 2001, p. 165). Trocando em miudos, 0 mundo contemporaneo oferece ao artista
muito da matéria-prima pronta, entretanto, é o poder criativo e subjetivo de manipular essa
matéria que torna o trabalho artistico especial e Unico.

Em meio a diversidade de materiais e maneiras de produzir arte, desponta o grafite no
cenario da arte popular, no qual o artista, utilizando-se de um spray, pinta superficies diversas
como: paredes, muros, vagdes de trem, terminais de metrd, etc., com isto, o grafite
rapidamente se dissemina por todo os Estados Unidos e Europa. Um dos primeiros grafiteiros
a ser reconhecido como artista, ainda na década de 80, foi o afro-norte-americano Jean-Michel
Basquiat (1960-88), cujo trabalho foi exposto em algumas das mais influentes galerias de
Nova York, chegando a serem vendidos por uma quantia que girava em torno de cem mil
dolares cada, desta feita, o grafite que surgiu dentro do contexto da arte das grandes massas

populares, acabou por receber reconhecimento, galgando no cenario da arte especializada.

AOPKHES,
N

5

Figura 17 — Jean-Michel Basquiat (/ titulo), década de Figura 18 — Jean-Michel Basquiat, (s/ titulo), 1984.
1980.

A década de 80 configurou-se como o periodo inicial para a grande diversidade de
linguagens que a partir daguele momento caracterizaria a Arte Contemporanea. Da mesma

forma que o mundo atual havia se tornado diverso e complexo, assim também, a arte estava se
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apresentando. Além do mais, muita da arte que estava sendo produzida, sobretudo, nos meios
populares, aquelas tidas como arte inferior, estava comecando a ser reconhecida como
expressao artistica. Keith Hering (1958-90), por exemplo, que comegou com o grafite,
desenvolveu uma técnica de desenhos a giz em papel negro colado sobre pésteres e afixado,
principalmente, em estacdes do metrd; produziu também, trabalhos em litografia, serigrafia,
gravuras, etiquetas e estampas em camisetas, além de expor em importantes galerias nova-
iorquinas (Fig. 20 e 21). Para comercializar seus produtos, abriu uma loja, a Pop Shop, em
1986. Bem como, desenhava para campanhas publicitarias e beneficentes, especialmente
aquelas relacionadas com problemas sociais como a Aids, por exemplo, cuja doenga o matou
em 1990. Tanto Hering quanto Basquiat, dentre outros, foram os grandes responsaveis pela

destituicdo do preconceito existente em relacdo a arte urbana do grafite.

Figura 19 — Keith Hering (fotografia), 1983.
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A arte dos ultimos vinte e cinco anos atravessou a fronteira da arte especializada,
trazendo para o contexto a diversidade de linguagens existente em um mundo plural, em que
tanto a expressividade popular quanto as producdes das artes tidas como elevadas devem ser
igualmente respeitadas. A arte hoje ndo se detém a formulas ou a moldes que devam ser
seguidos como padrdes determinantes para ser considerada como arte, muito menos que ela
seja privilégio da elite, como costumeiramente ocorria no passado. A consciéncia de que a
capacidade criativa é algo que faz parte da natureza humana, e de que o homem necessita
expressar-se por esse meio, contribuiu grandemente para o alargamento dessa fronteira,

juntamente, com a evolucdo das culturas modernas.
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Figura 22 — Katharina Fritsch, Tischgesselschaft, 1988.

Nos dias atuais, dentre outras, a arte copia o que ja foi feito por outros que, segundo

Archer (2001), foi denominado de “apropria¢do”, amplamente explorado por artistas como:

Philip Taaffe (1955-), Sherrie Levine (1947-), Elaine Sturtevant (1926-) e outros. Recorre a
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movimentos oriundos de outras épocas como 0 expressionismo, simbolismo, surrealismo, Pop
e Op Art, minimalismo, arte conceitual, etc., (Fig. 21)*°. Repete-se, multiplica-se e renova-se
em imagens manipuladas pela tecnologia (Fig. 22)%. Inspira-se e dialoga em temas baseados
em acontecimentos culturais, sociais, politicos e religiosos. A arte € questionadora, porém, é
também aleatdria; é consciente, mas também é inconsciente; é sana e as vezes insana. Sobre a
arte das Ultimas décadas, nos diz ARCHER (2001, p. 235): “Os rumos da indagacéo estética
nos ultimos vinte e cinco anos, longe de se dispersarem ou esvaziarem, tornaram-se 0s vetores
essenciais da arte dos dias de hoje”. Portanto, a Arte Contemporanea é como um leque que se

abre para uma infinidade de possibilidades criativas.

19 Obra de Jeff Koons (1955-), artista norte-americano, considerado como do tipo Neoconceitual.

% Obra de Katharina Fritsch (1956-), artista alem4, toalha da mesa manipulada por computador.
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2. ENTRE UM E OUTRO, FRAGMENTOS DE UM ENSINO DE ARTE.

2.2 O Ensino de Arte no Brasil: uma realidade.

O ensino de arte no Brasil tornou-se obrigatorio a partir de 1971, por meio da Lei
Federal de Diretrizes e Bases da Educacdo N° 5.692. Essa Lei, de forma geral, tinha uma
proposta educacional embasada no ensino técnico e a profissionalizacdo da crianga a partir da
7% série, e 0 ensino secundario estaria completamente voltado para a profissionalizacdo de
jovens. Sendo o objetivo principal dessa proposta, preparar profissionais para o mercado de
trabalho, sobretudo, por que as companhias multinacionais, que estavam em franco
desenvolvimento no pais naquela ocasido, as quais possuiam consideravel poder econdmico,
necessitavam de mao de obra barata para suprir suas necessidades. Vale ressaltar, que esse
periodo foi marcado pela Ditadura Militar que perdurou de 1964 a 1983.

De acordo com a Lei 5.692/71, o ensino de artes excluia a exigéncia de notas, tendo
em vista, que a mesma ndo era tratada como disciplina, mas sim como atividade educativa,
sem o estabelecimento de uma maneira de conhecimento definido. Entretanto, segundo
BARBOSA (2008b)* algumas escolas, na tentativa de colocar a arte/educacdo em um mesmo
patamar das demais disciplinas do curriculo, passaram a exigir notas, porém, a avaliacdo era
feita de forma alternativa: ou as criancas se auto-avaliavam ou a avaliacdo era feita pelo
professor, partindo de questdes como: participacdo, comportamento, interesse e dedicacao.

Outra questdo importante sobre a inclusdo da arte/educacdo no curriculo escolar, de
acordo com a Lei 5.692/71, refere-se ao fato de que um mesmo professor de artes, deveria
exercer sua funcdo de forma “polivalente”, ou seja, deveria ensinar, abarcando as seguintes
modalidades: Artes Plasticas, Educacdo Musical e Artes Cénicas, nesta Ultima estavam
inclusas as modalidades de Teatro e Danca. Essa orientacdo valia para o ensino fundamental
de 12 a 82 série, porém, em alguns casos, segundo BARBOSA (2008b), era aplicado também

no ensino secundario. Em contrapartida, as universidades, naquela ocasido, ndo estavam

21 Utilizei como referencial teérico na elaborac&o desta pesquisa dois livros de Ana Mae Barbosa, ambos com o
mesmo ano de publicacdo (2008), sendo um deles utilizado neste capitulo, o qual segue: BARBOSA, Ana Mae —
Ensino da Arte: memoria e histdria. 12 Ed. — Séo Paulo: Perspectiva, 2008; e 0 segundo utilizado no préximo
capitulo, intitulado de A Arte Contemporanea e a Pds-modernidade no ensino da arte, o qual segue: BARBOSA,
Ana Mae (org.) — Arte/educacéo contemporanea: consonancias internacionais. 22 Ed. — S8o Paulo: Cortez, 2008.
Portanto, utilizarei o critério de distingdo entre as literaturas de mesmo autor e mesmo ano de publicacéo,
ressaltando-os com as letras do alfabeto a e b, seguindo a ordem alfabética do referencial bibliografico.
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preparadas para atender a demanda no que tange a formacdo desses profissionais, pois nao
existia “cursos de arte-educacdo, apenas cursos para preparar professores de desenho,
principalmente desenho geométrico” (BARBOSA, 1989, p.170). Foi entdo, que em 1973,
foram criados cursos de licenciatura curta em educacdo artistica, com duracdo de dois anos,
para preparar profissionais para atender essa demanda. Ainda de acordo com BARBOSA
(1989):

E um absurdo epistemoldgico ter a intencdo de transformar um jovem estudante (a
média de idade de um estudante ingressante na universidade no Brasil é de 18 anos)
com um curso de apenas dois anos, num professor de tantas disciplinas artisticas.
Nos temos 78 cursos de Licenciatura em Educacdo Artistica nas faculdades e
universidades do Brasil outorgando diplomas a arte-educadores. A maioria deles sdo
cursos de dois anos de duracéo (p. 171).

Sobre este mesmo assunto e, fazendo um retrocesso historico do ensino de arte no
Brasil, o texto do PCN (1997) diz o seguinte:

As faculdades que formavam para Educagdo Artistica, criadas na época
especialmente para cobrir 0 mercado aberto pela lei, ndo estavam instrumentadas
para a formacdo mais sdlida do professor, oferecendo cursos eminentemente
técnicos, sem bases conceituais. Nessa situacdo, os professores tentavam equacionar
um elenco de objetivos inatingiveis, com atividades multiplas, envolvendo
exercicios musicais, plasticos, corporais, sem conhecé-los bem e que eram
justificados e divididos apenas pelas faixas etérias. (p. 27)

Contudo, apds esse curso de dois anos, os profissionais poderiam ampliar seus
estudos, ingressando em um curso de licenciatura plena, por meio da “habilitacdo especifica
em artes plasticas, desenho, artes cénicas ou musica” (BARBOSA, 2008b, p. 10). A lei
5.692/71 também instituiu que professores com diplomagdo universitaria em desenho teriam
que se atualizarem, cursando mais um ou dois anos desses novos cursos que estavam sendo
instituidos pelas universidades brasileiras.

Ainda em 1971, o Ministério da Educacdo, visando a implementacdo, em todo o

territdrio nacional da nova “disciplina” de Educagéo Artistica nas escolas publicas, firmou um
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convénio com a Escolinha de Arte do Brasil?

, para ministrar um curso preparatorio para um
representante de cada estado da federacdo, o qual ficaria incumbido “de elaborar o guia
curricular de educacdo artistica do seu Estado” (BARBOSA, 2008b, p. 11). Contudo,

BARBOSA (2008b) relata o resultado dessa empreitada:

Entretanto, poucos Estados desenvolveram um trabalho de preparacdo de
professores para aplicar e estender as normas gerais e as atividades sugeridas nos
guias curriculares. Por outro lado, a maioria dos guias apresenta um defeito
fundamental: a dissociagdo entre objetivos e métodos que dificulta o fluxo de
entendimento introjetado na acéo. (p. 11).

De acordo com o relato de BARBOSA (200b), constatou-se que 0s poucos estados que
apresentaram seus guias curriculares, falhas foram encontradas, sobretudo, que os objetivos
propostos ndo condiziam com a metodologia. Durante toda a década de 1970 o ensino de artes
ficou relegado a “indigéncia” e, em uma tentativa de reverter a situacdo o Ministério da
Educacdo e Cultura (MEC) criou o Programa de Desenvolvimento Integrado de
Arte/educacdo (Prodiarte), cujo objetivo estava centrado em “integrar a cultura da
comunidade com a escola, estabelecendo convénios com 6rgdos estaduais e universidades”
(BARBOSA, 2008b, p. 11).

Entretanto, sequndo BARBOSA (2008b) o primeiro sintoma de sucesso sobre a
Arte/educacdo, ocorreu mais efetivamente em 1977, quando cerca de quatro mil
Arte/educadores se reuniram no Rio Janeiro para o primeiro Encontro Latino Americano de
Arte/educacdo. Foi nesse encontro que, dentre outras, se afirmou a completa caréncia de
pesquisas na area do ensino da arte. Contudo, vale relembrar que este periodo ainda estava
sob a égide da Ditadura Militar, e que, portanto, ndo foi possivel para os participantes desse
encontro, discutir questdes de cunho politico, tendo em vista, o sistema repressor da Ditadura,
que ndo tolerava qualquer tipo de critica ao Estado ou aos métodos por eles utilizados. De
acordo com o relato de BARBOSA (2008b):

S6 em 1980 um outro Encontro enfrentaria as questfes politicas da Arte/educacao.
Trata-se da Semana de Arte e Ensino que reuniu no campus da Universidade de Séo

22 A Escolinha de Arte do Brasil é criada em 1948, no Rio de Janeiro, por iniciativa do artista pernambucano
Augusto Rodrigues (1913 - 1993), da artista gadcha Lucia Alencastro Valentim (1921-) e da escultora norte-
americana Margareth Spencer (1914-). A Escolinha, que coloca o foco nas distintas expressdes artisticas (danca,
pintura, teatro, desenho, poesia etc. Fonte: Itad Cultural.
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Paulo mais de trés mil professores e resultou na organizacdo do Nucleo Pro
Associacdo de Arte Educadores de S&o Paulo. (p. 12).

A década de 1980, apesar das inumeras dificuldades, foi consideravelmente
promissora para a Arte/educacdo brasileira. Coincidindo com o fim da Ditadura Militar
(1983), houve o fortalecimento politico dos Arte/educadores; foram criadas “linhas de
pesquisa em Arte/educagdo para os cursos de pds-graduacdo da Universidade de Sdo Paulo
(USP), constando de mestrado, doutorado e especializacdo” (BARBOSA, 2008b, p. 12-13);
varias outras instituicGes de nivel superior, de alguns Estados brasileiros, inseriram cursos de
pos-graduacao e especializa¢do na area da Arte/educacao em suas grades curriculares, o que,
segundo BARBOSA (2008b), aumentou consideravelmente o nUmero de pesquisas
académicas nessa area. Outros fatores que contribuiram grandemente para esse avanco foram
as realizacbes dos congressos, festivais e simp0sios que visavam, sobretudo, uma maior
valorizacdo do ensino de artes dentro do sistema educacional brasileiro. Sobre o avanco e
conquistas da Arte/educacdo nesse periodo BARBOSA (2008b) relata:

Para dar exemplo da intensidade da producdo em arte-educacdo no Brasil, oitenta
pesquisas foram produzidas para mestrados e doutorados no pais entre 1981 e 1993
e nos ultimos dez anos este nimero deve ter quintuplicado. Os assuntos sdo 0s mais
variados e vao desde a preocupagdo com desenho da crianga até experiéncias com as
novas tecnologias. (p. 13).

O fortalecimento da classe de profissionais do ensino da arte rendeu consideravel
avango no que tange, sobretudo, as pesquisas cientificas e o aprimoramento do professor,
disseminando novas ideias de concepcdes de atuacdo com arte. Paralelamente as
manifestacdes de Arte/educadores, surge no cenario politico, alguns governadores e prefeitos
dispostos a impulsionar reformas estruturais e curriculares no sistema educacional brasileiro.
Essa unido entre politicos e Arte/educadores, no que tange a busca por melhorias da qualidade
de ensino, levou a implementacdo de propostas que foram apresentadas para discussao
durante a “elaboracdo da nova Constituicdo Federal (CF), em 1988 e, posteriormente, no
processo de elaboragé@o da nova Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional (LDB) e nas
iniciativas de reorganizacdo do espaco politico-instituicional responsavel pela educacéo”
(BONAMINO & MARTINEZ, 2002, p. 370).
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Entretanto, BARBOSA (2008b) faz um relato da trajetoria dessa luta no @mbito do
Congresso Nacional, tendo em vista que da mesma forma que havia alguns poucos politicos a
favor da permanéncia da obrigatoriedade do ensino de arte no curriculo escolar, havia
também, alguns outros que defendiam sua exclusdo. Foi assim, que logo ap6s a Camara
aprovar o projeto do ensino de arte para a educagdo, o Senado Federal o rejeitou. Segundo
BARBOSA (2008b):

Muita gente trabalhou. Aprovado o projeto na Cémara, mais ou menos como
queriamos que a Arte fosse mencionada, deixando clara a possibilidade de articular
0 ensino da arte como expressdo e cultura, mal pudemos comemorar, pois fomos
surpreendidos com a rejeicdo do projeto no Senado e sua substituicdo por um projeto
de Darcy Ribeiro no qual a arte era eliminada (p. 20).

Por conseguinte, a luta para aprovacéo do projeto continuou, varias foram as formas
de abordagem para angariar simpatizantes, tanto no setor politico quando artistico. Houve
também, intensa mobilizacdo em forma de protesto em prol do mesmo objetivo. Segundo
BARBOSA (2008b):

A manifestacdo da Faeb-Aesp na Bienal 1996, cobriu de panos negros as esculturas
publicas foi muito eficaz. (...) Outra poderosa acéo politica foi a luta pela criacdo da
Comissdo de Especialistas de Artes e Design na Sesu/MEC. Todos 0s cursos
superiores ja estavam com suas comiss@es de especialistas trabalhando a todo vapor.
S6 para as artes e a educacdo fisica, ndo haviam sido instituidas comissdes, numa
clara demonstracéo do descaso dos lideres da educagao por estas duas &reas. (p. 21).

Contudo, ap6s muita luta e engajamento de Arte/educadores, conseguiu-se uma

“entrevista” com o Ministro de Educagéo, o qual, finalmente, segundo BARBOSA (2008b):

Criou e instalou, em abril de 1994, a Comisséo de Especialistas de Ensino de Artes e
Design (Ceeartes), o qual tinha como presidente Ana Mae Barbosa e vice-presidente
Lais Aderne (...). A funcdo da Comissdo era avaliar os cursos de artes e design,
estudar e propor reorganizages curriculares. (p. 21-22).



40

Durante toda a década de 1990, vérias propostas curriculares foram elaboradas no
Brasil, contudo, apenas a partir da aprovacdo da nova Lei de Diretrizes e Bases da Educagéo
Nacional (LDB) n° 9.394, promulgada em 20 de dezembro de 1996, que o ensino de artes
passou a fazer parte também da educacdo bésica, cujo texto no seu Artigo 26, Paragrafo 2°,
diz o seguinte: “O ensino de arte constituira componente curricular obrigatorio, nos diversos
niveis da educacdo basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos”.
Segundo a Lei 9.394/96, no seu Art. 21, inciso I, “a educagédo basica é formada pela educacdo
infantil, ensino fundamental e ensino médio”.

Outro fator importante veio a tona, ainda na década de 1980, o qual diz respeito ao
inicio da Pdés-modernidade. A Po6s-modernidade no ensino da arte se caracterizou pela
inser¢do da imagem, “sua decodificagdo e interpretacdes na sala de aula junto a ja conquistada
expressividade” (BARBOSA, 2008b, p. 13). Esse periodo trouxe consigo a importante
discussdo de questdes relativas a cultura visual, tendo em vista que na contemporaneidade, 0s
diversos meios de comunicacdo vém interferindo de forma direta na percepgdo das pessoas,
“jogando com uma vasta gama de emog0es, sentimentos e ideias. (...)” (KELLNER, 2001, p.
9).

Portanto, foi em 1997 que o governo federal estabeleceu os Parametros Curriculares
Nacionais (PCNs), os quais, segundo BARBOSA (2008b) desconsiderou a proposta
triangular, que havia sido sistematizada desde 1983 e foi “intensamente pesquisada entre 1987
e 1993 no Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo e na Secretaria
Municipal de Educacdo sob o comando de Paulo Freire e Mério Cortela” (p. 15). Essa
proposta possuia em sua nomenclatura trés componentes que funcionariam como base para a
arte/educacdo brasileira: fazer arte (ou producdo), leitura da obra de arte e contextualizag&o.
Sobre este assunto BARBOSA (2008b) relata o seguinte:

Os PCNs brasileiros dirigidos por um educador espanhol, desistoricizam nossa
experiéncia educacional para se apresentarem como novidade e receita para a
salvagdo da educacdo nacional. (...) Infelizmente os PCNs ndo surtiram efeito e a
prova é que o proprio Ministério de Educacdo editou uma série designada
Parédmetros em acdo, que é uma espécie de cartilha para o uso dos PCNs,
determinando a imagem a ser “apreciada” e até o nimero de minutos para
observagdo da imagem, além do dialogo a ser seguido. Um auténtico exemplo da
educacdo bancaria que Paulo Freire tanto rejeitou. (p. 15).
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De acordo com esse relato, pesquisas que vinham sendo feitas desde 1983 por Arte-
educadores, engajados na busca por um ensino de arte que contemplasse ndo apenas a
realidade brasileira, mas também, que proporcionasse uma experiéncia mais frutifera no
ambito da aprendizagem em artes, foram completamente ignoradas pelo Ministério da
Educacdo (MEC) no momento de criar os PCNs (1997) que serviriam, a partir de entdo, como
instrumento de base para a educacdo nacional. Vale ressaltar, que o Brasil, por ser um pais
com grande diversidade étnico-cultural, ndo poderia ter um PCN fechado e Unico, de igual
teor para todas as regides, tendo em vista, que uma das propostas mais relevantes para o
estabelecimento desses Parametros deveria ser o respeito as diversidades. Por conseguinte, 0
Distrito Federal, estados e municipios deveriam criar suas proprias propostas curriculares,
contudo, tomando como base o teor normativo dos Parametros Curriculares Nacionais
(PCNSs). Dentro desse mesmo contexto a LDB N° 9.394/96, no seu Art. 26 estabelece que:

Os curriculos do ensino fundamental e médio devem ter uma base nacional comum,
a ser complementada, em cada sistema de ensino e estabelecimento escolar, por uma
parte diversificada, exigida pelas caracteristicas regionais e locais da sociedade, da
cultura, da economia e da clientela.

Os PCNs do Ensino Fundamental (1997) modificou o campo de atuacdo do professor
de artes, que havia sido estabelecido pela Lei N° 5.692/71, cuja orientacdo, a partir dos PCNs
(1997), desobriga o professor a ensinar as quatro modalidades artisticas, ou seja, artes visuais,
masica, teatro e danca, podendo trabalhar apenas de acordo com a sua formacao especifica.
Esta orientacdo esta, também, de acordo com a Lei N° 9.394/96 (LDB), que retira do
professor a obrigatoriedade de trabalhar, ao mesmo tempo, com a as quatro modalidades
artisticas. Outra questdo importante foi a mudanca na designacdo de Educacdo Artistica para
apenas Arte, e de inclui-la na estrutura curricular como area com contetdos préprios ligados a
cultura artistica, e ndo apenas como atividade (PCNs, 1997) como havia sido instituida pela
lei 5.692/71.

Segundo BARBOSA (2008b) os PCNs (1997) em Arte-educacéo, tras em seu bojo
uma aura de falsa liberdade, o qual foi constituido dentro de um Regime Democratico, porém,
se apresenta camuflado por uma mascara iluséria de Democracia, por meio de uma politica
centralizadora. Segundo BARBOSA (2008b):
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Historicamente, o poder centralizador se exerce como uma gangorra sobre o ensino
da arte no Brasil: ora determina-se os programas de ensino fundamental e médio e
da-se liberdade de organizagdo de curriculo a universidade como foi até 1961; ora
determina-se o curriculo minimo das universidades, mas liberta-se os curriculos do
ensino fundamental como aconteceu de 1971 a 1997. Agora, vivemos um momento
de falsa liberdade do ensino das artes plasticas na universidade que explicitamente é
regulado apenas quantitativamente, no nimero de horas-aula, mas implicitamente
dominado conteudisticamente pelo Provdo. Enquanto isso, explicitamente, temos um
ensino fundamental e médio determinado pelos Parametros em Acéo editados com
forca de lei pelo MEC. Maior limitacdo do que a dos Parametros em Acdo nunca foi
vista no Brasil. (p. 22-23).

Portanto, levando-se em considera¢do a histéria do ensino da arte no Brasil, fica
evidente que essa modalidade de ensino, teve suas conquistas, sobretudo, no que tange a unido
e 0 engajamento de arte-educadores, comprometidos com um ensino de arte de qualidade; as
producdes académicas e cientificas frutificaram, e hoje hd um consideravel numero de
literaturas a disposicao de estudantes e interessados. Sob o ponto de vista de diversos autores,
inclusive, Ana Mae Barbosa, a Arte-educacdo ainda ndo atingiu sua potencialidade méxima,
sobretudo, por conta de manobras politicas que desabonam propostas educacionais elencadas
a partir de pesquisas fortemente fundamentadas, entretanto, as conquistas foram muitas e de
consideravel importancia, tendo em vista, que o ensino de arte como disciplina obrigatéria nos

dias atuais, ja € uma realidade e faz parte do contexto escolar e académico do povo brasileiro.
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2.2.2 A Arte Contemporénea e a Pés-Modernidade no Ensino da Arte.

A contemporaneidade na arte configura-se como um periodo que transcende a
fronteira do que antes era tido como arte. Nos dias atuais a arte ndo possui mais a ldgica que
existia no passado, o fazer artistico assumiu um conjunto de métodos e formas que fazem
parte, dentre outras, de uma cultura permeada por imagens. Outra caracteristica importante da
Arte Contemporanea®, diz respeito ao fato de que os artistas dessa época, costumeiramente
buscam inspiracdo em modelos produzidos no passado, que segundo (WILSON apud
BARBOSA 2008, p. 91) “em vez de virarem as costas a historia da arte, os artistas
contemporaneos estdo procurando na histéria da arte imagens para adequar e preencher com
novos significados”. Contudo, esses novos significados possuem intima ligagdo com o
periodo e/ou a cultura na qual o artista esta inserido. As figuras 23 e 24 ilustram o relato do
autor, no qual, o artista norte-americano Peter Saul (1934-) “coloriza” uma versdo de
Guernica de Pablo Picasso; e nas figuras 25 e 26 o artista afro-norte-americano Robert
Colescott (1925-2009) pinta outra versdao do famoso quadro americano de Emanuel Leutze
(1816-68), 0 qual “nédo é apenas uma adaptacdo de um dos icones americanos, mas sim, uma
declaracdo irdnica da historia dos afro-americanos e uma percepcdo bem humorada desse
status” (WILSON apud BARBOSA 2008, p. 91).

Figura 23 — Pablo Picasso, Guernica, 1937.

2 Neste capitulo utilizarei o termo Arte Contemporanea (iniciada com letras maitisculas) para referir-me a arte
na atualidade e o termo Pds-moderno (iniciado com a letra mailscula) para referir-me ao ensino da arte neste
mesmao periodo.



Figura 26 — Robert Colescott, (versdo de George Washington Carver Crossing in Delaware), 1975.
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Portanto, é dentro deste contexto que se baseia o inicio da reflexdo da Arte
Contemporanea voltada para o ensino de arte. Segundo (WILSON apud BARBOSA 2008, p.
92), “(...) os artistas nao sdo as unicas pessoas conscientes do passado; as criangas também
baseiam seus trabalhos na arte que as rodeia”. Uma pesquisa realizada nos Estados Unidos,
pelos pesquisadores Brent Wilson** e Marjorie Wilson®, constatou que as criancas realizam
seus trabalhos de acordo com suas proprias culturas, ou seja, de acordo com o0s cAdigos
simbolicos que as rodeiam. (WILSON apud BARBOSA 2008, p. 92) sobre o relato desta

pesquisa diz que:

(...) os desenhos de criangas de diferentes culturas tém diferentes caracteristicas. Os
desenhos das criangas egipcias apresentam um ‘tor¢o isldmico’ que raramente
aparece nos desenhos das criancas do Ocidente. Elas desenham pessoas com cabeca
de lua e perfis com dois olhos — tragos que desaparecem dos desenhos das criangas
europeias e americanas no inicio deste século (Wilson & Wilson, 1984).

O relato desta pesquisa prossegue por (WILSON apud BARBOSA 2008, p. 92-93):

As criangas japonesas, mesmo com cinco anos de idade, baseiam seus estilos de
desenho no Manga, uma enorme revista de histéria em quadrinhos de 400 a 900
paginas, lido a por praticamente todas as criangas japonesas. As diferencas culturais
chegam também a sintaxe. As criangas egipcias e japonesas compdem seus desenhos
de maneira bem diferente. As egipcias compdem simetricamente com uma figura
central e duas figuras laterais; as japonesas usam figuras planas, recortadas e com
angulos de oclusdo (Wilson & Wilson, 1987).

Segundo (WILSON apud BARBOSA, 2008) esta pesquisa evidencia e comprova que
as criancgas se baseiam, na maioria das vezes, em “fontes graficas” externas no momento de se
expressar por meio de imagens, 0 que segundo o autor, gerou certo incbmodo no meio de arte-
educadores, quando foi divulgada ha quase duas décadas atras, tendo em vista que esta teoria
ameacava a teoria da livre expressdo e da criatividade espontanea das criancas. Contudo, o
autor prossegue, relatando que nos dias atuais essa ideia ja conquistou aceitacao, e que isto se
configura como “uma indicagdo de que a arte-educagdo, assim como 0 mundo da arte, possa
estar entrando na era Pds-moderna” (WILSON apud BARBOSA, 2008, p. 93). Para o0 autor

24 professor-doutor em Arte-Educacdo da Universidade da Pensilvania. (BARBOSA, 2008, p. 81).

% professora e pesquisadora da Penn State University, Pensilvania, Estados unidos. (BARBOSA, 2008, p. 92).
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entrar na era PGs-moderna significa que “os professores de arte no mundo inteiro terdo que se
deparar com a tarefa de construir uma nova visao do ensino de arte nas escolas” (WILSON
apud BARBOSA, 2008, p. 93). Porém, como realizar tal feito? O autor explica:

Minha visdo é que o novo ensino da arte deve estar centralizado no estudo de
importantes obras de arte — obras de arte que sdo universalmente importantes para
um pais em particular, obras de arte que sdo importantes para uma regido especifica
de um pais, e obras de arte que sdo importantes para estudantes de uma comunidade
em particular (WILSON apud BARBOSA, 2008, p. 94).

Diante do exposto, 0 autor prossegue com o relato e d& um importante exemplo de
como trabalhar o ensino de arte dentro de um contexto Pds-moderno e com uma Visdo
Contemporanea de Arte, preservando “as melhores caracteristicas da expressdo criativa”,
somando-a com “o estudo da histdria da arte e da historia das ideias, e uma analise de obras
de arte importantes a luz dos cenarios politicos e sociais que envolveram tais criacGes”
(WILSON apud BARBOSA, 2008, p. 94). Por conseguinte, a aula baseia-se em uma pintura
de Jacques-Louis David (1748-1825), A Morte de Marat (Fig. 27), que por sua vez foi
baseada em um importante acontecimento histérico ocorrido na Franca em 1793. Durante a
aula o professor estimula seus alunos a leitura da passagem histérica em que Marat, um
revolucionario francés, foi assassinado por uma companheira de luta, Charlotte Corday, cujos
ideais revolucionarios eram compartilhados. O assassinato ocorre quando Marat mostra uma
lista contendo o nome de trezentas pessoas (homens, mulheres e criangas), cujos destinos
estavam selados pela morte, pois, de acordo com Marat, essas pessoas eram tidas como
inimigas da Franca e deveriam morrer. Foi entdo que Charlotte decidiu salvar as vidas dessas
pessoas, ceifando a vida daquele que havia decretado a sentenca, cravando-lhe no peito uma
faca que tinha escondida sob o vestido. Segundo (WILSON apud BARBOSA, 2008, p. 94-
95), os alunos tiveram que ‘“visualizar” mentalmente toda a cena historica e depois foram
convocados a desenhar suas versdes do ocorrido. E dentro deste contexto que (WILSON apud
BARBOSA 2008) relata o resultado da aula:

Os desenhos dos alunos revelaram um envolvimento intenso com o violento ato
politico de 1793. Também revelaram muitas maneiras diferentes de visualizarem o
mundo. Os alunos que estdo condicionados a agdo da televisdo e do cinema acharam
que o quadro de David era austero e possuia pouco sangue. (...) Lawrence, um dos
alunos de Mr. Organ, disse quando comparou o seu desenho com a pintura de David:
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“O desenho que eu fiz depois de ler a historia ficou diferente do quadro apresentado.
O meu deu a impressdo de horror e de vida real, e o quadro de Jacques-Louis David
parece que quebrou o horror e a feilra daquilo tudo. A banheira se parece mais com
uma cama. O meu desenho mostra o local assim como ele foi descrito, enquanto o
de David esta centralizado em Marat®®”. (p. 95).

w

Figura 27 — Jacques-Louis David, The Death of Marat (A Morte de Marat), 1793.
Oleo sobre tela

Segundo o autor, 0 quadro de Jacques-Louis David sé foi mostrado aos alunos ap6s o
término de suas proprias versdes. O professor agiu dessa forma propositalmente para que 0s
alunos ndo fossem influenciados por fatores pré-existentes. Possivelmente, uma das intencdes
do professor fosse analisar até que ponto os fatores cognitivos pessoais influenciariam nos
resultados, tendo em vista a existéncia de todo um emaranhado sécio-cultural que cada
individuo carrega consigo individualmente. Portanto, de acordo com o modelo de ensino de
arte proposto pelo autor, vérios fatores sdo trabalhados na cognicéo dos educandos, os quais

sdo listados abaixo pelo préprio autor:

% Exemplo de uma aula baseada numa obra de arte importante para o mundo ocidental. Essa ilustragdo vem de
um livro escrito por Brent Wilson, juntamente com Al Hurwitz e Marjorie Wilson (1987) Teahcing Drawing
From Art. (Wilson apud BARBOSA, 2008, p. 94).
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Para mim, essa ¢ uma licdo de arte ideal. Ela alia o estudo de uma obra de arte
importante a uma atividade de estudio bem dentro da tradigdo da expressao criativa.
O que é mais importante é que os alunos tiveram a oportunidade de estudar uma
obra de arte importante sobre um periodo politico significativo. E os alunos tiveram
a oportunidade de trabalhar e de recriar através de seus proprios desenhos o tema
universal da luta e do conflito politico. Através da comparacdo de seus desenhos
com o quadro de David tiveram a oportunidade de observar como estilos, temas e
meios de expressdao mudam de um periodo histérico para outro — Marat de David foi
representado como o Cristo Crucificado ao passo que os alunos registraram a cena
como ela seria vista nas historias em quadrinhos ou nos noticiarios noturnos de
televisdo. (WILSON apud BARBOSA, 2008, p. 95)

Seguindo por esse pensamento o autor ressalta, dentre outras, a importancia que o
meio exerce sobre a percepcdo das pessoas. Uma obra de arte produzida sobre determinado
acontecimento histérico, em outro contexto historico, revela como essa obra de arte pdde ter
sido elaborada e/ou vista pelo espectador. O autor relata que no século XVIII quando a obra
de David foi produzida, a mesma causou grande impacto, tendo em vista que muitos
especialistas de arte naquela ocasido a acharam forte por demais, no entanto, criangas de
apenas doze anos de idade, inseridas no contexto do XXI, tiveram opinido contraria aos
contemporaneos de David. O autor destaca também, que a atividade proporcionou o estimulo
da criatividade dos alunos, “bem dentro da tradi¢do da expressdo criativa”, além de o estudo
de uma importante obra de arte sobre um importante momento histérico.

Por conseguinte, uma das propostas para 0 ensino de arte na P4s-modernidade, esta de
acordo com um trabalhado pedagdgico de forma a instigar a reflexdo critica no aluno,
abrangendo as diversas areas do conhecimento humano, inclusive correlacionando arte e
contexto sécio-cultural. Na descricdo acima, o autor defende um ensino de arte inter e
multidisciplinar, no qual, a0 mesmo tempo em que o0 aluno aprende sobre arte, ele produz arte,
reflete sobre arte, sobre o periodo histérico em que a obra foi produzida, bem como, todo um
emaranhado simbdlico que estd imbricado no contexto da obra e no préprio contexto do
aluno, por meio, dentre outras, da bagagem sécio-cultural que cada individuo carrega consigo
individualmente. Segundo BARBOSA (2008a):

Hoje a aspiracdo dos arte/educadores € influir positivamente no desenvolvimento
cultural dos estudantes por meio do conhecimento de arte que inclui a
potencializacdo da recepgdo critica e a producédo. (...) Dentre as artes, as visuais,
tendo a imagem como matéria-prima, tornam possivel a visualizacdo de quem
somos, de onde estamos e de como sentimos. (...) A arte na educagdo, como
expressao pessoal e como cultura, € um importante instrumento para a identificacéo
cultural e o desenvolvimento individual (p. 98-99).
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Diante do exposto, evidencia-se a opinido da autora sobre como o ensino da arte deve
ser compreendido e trabalhado na Pés-modernidade, levando-se em consideracao, sobretudo,
0 desenvolvimento da autonomia do individuo como ser social, cultural e individual. Para
uma melhor compreensdo desta questdo, vale relembrar que nas décadas de 1960 e 70 os
professores de Educacdo Artistica trabalhavam o ensino da arte visando, sobretudo, o
desenvolvimento da sensibilidade?” do aluno, cujo conceito, segundo BARBOSA (2008a),
ndo estava claro para esses profissionais, e nas décadas de 1980 e 90 o mesmo erro de
interpretacdo continuou a ser cometido. BARBOSA (2008a) relata que chegou a essa
conclusdo apds a realizacdo de uma pesquisa, em 2000, na qual 217 Arte/educadoras foram

consultadas:

Perguntadas sobre o que era “sensibilidade”, as professoras (...) responderam mais
frequentemente que era: “ser capaz de se emocionar”, além de outras como “ser

ELINNT3 CRINNT3

capaz de respeitar os outros”, “ser obediente as regras da sociedade”, “sofrer com o

EEINT3 LRI

sofrimento dos outros”, “ser romantico”, “exercer a cidadania” etc. Dentre as 217
arte/educadoras, s6 uma falou de sensibilidade como desenvolvimento dos sentidos,
a Unica concepgéo de sensibilidade que interessa ao ensino da Arte (p. 99).

Seguindo por esse pensamento, a Arte/educacdo Pds-moderna, ampliou o conceito de
criatividade, cuja flexibilidade e elaboracdo tornaram-se quesitos fundamentais. Outros
avancgos na concepc¢édo do ensino de arte deram-se, por meio de diversos estudos e pesquisas
realizadas ao longo das Ultimas décadas por importantes pensadores brasileiros e
internacionais, preocupados em mostrar que uma educacdo pela arte pode abranger
consideravelmente o fator cognitivo dos estudantes, os quais, dentre outras, fardo parte dos
diversos setores produtivos da nacdo a qual fazem parte. BARBOSA (2008a) da um
importante exemplo de como o ensino de arte bem direcionado pode modificar situacdes

negativas individuais do sujeito, dentro de seu contexto social:

?" Segundo o dicionario (CEGALLA, 2005) define “sensibilidade” como: s.f. 1.capacidade para compreender ou
entender. 2 faculdade de intuir ou perceber. 3 disposicdo para ofender-se ou melindrar-se; suscetibilidade;
emotividade. 4 propriedade do organismo de perceber as modificagbes do meio esterno ou interno e de reagir a
elas. 5 capacidade de um instrumento.
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Em Nova York, nos anos 80, uma pesquisa com delinquentes juvenis chegou a
conclusdo de que tinham capacidade de elaboracdo muito pouco desenvolvida. A
elaboracdo era, dos fatores criadores, 0 menos desenvolvido entre 0s jovens em
conflito com a lei. Tinham muita dificuldade em reelaborar seu meio ambiente para
melhor adapta-lo a seus desejos e necessidades. Essa incapacidade frequentemente
gerava violéncia. Envolvidos em projetos de arte, a maioria deles foi capaz de
sobrepujar suas limitagdes conjunturais e de reconstruir sua vida (p. 100).

Diante do exposto, evidencia-se que a convivéncia com a arte, além de contribuir com
a expansdo dos setores da cognicdo humana, também pode reajustar comportamentos
conflitantes, dentre outros, relativos a questdes de cunho social, por meio, sobretudo, da
elaboracdo. A elaboracdo na cognicdo humana se apresenta como a capacidade do ser humano
em construir e desconstruir conceitos, formular e reformular ideias e valores. Sobre este
assunto BARBOSA (2008a) esclarece:

Desconstruir para reconstruir, selecionar, reelaborar, partir do conhecimento e
modifica-lo de acordo com o contexto e a necessidade sdo processos criadores
desenvolvidos pelo fazer e ver arte, e decodificadores fundamentais para a
sobrevivéncia no mundo cotidiano (p. 100).

Por conseguinte, outro fator importante, diz respeito a insercdo da Arte
Contemporénea dentro do contexto do ensino da arte. Esta tematica vem sendo tratada com
certa cautela pela maioria dos especialistas no assunto, sobretudo, pelo fato de os conceitos da
Arte Contemporénea ainda nao possuirem fundamentos bem definidos. Segundo
(THISTLEWOOD apud BARBOSA 2008):

(...) o termo “contemporaneo” normalmente indica a pratica corrente — a arte que
esta empenhada no aqui € no agora. O limiar entre a arte “moderna” e a
“contemporanea” ¢ mais dificil de ser estabelecido, mas o termo “contemporaneo” é
usualmente aplicado para a arte que ainda ndo originou opinides assentadas. (...),
pois ainda ndo foi suficientemente trabalhada por criticos e tedricos (p. 115).

Portanto, da mesma forma como a Arte Contemporanea ainda ndo possui suas
definicbes “assentadas”, sobretudo, por conta da grande diversidade e pela proximidade
simultanea em termos de tempo/espago com os acontecimentos da atualidade, o ensino Pos-

moderno de arte, ainda é tido por muitos, como um assunto de dificil reflexdo também no
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cenario educacional. Ainda dentro deste mesmo contexto, BARBOSA (2008a) expde a

seguinte reflex&o:

Néo seria apropriado apresentar uma definigdo adequada do pds-modernismo. Mas
quero afirmar que ele ndo é um estilo de arte, um tipo de literatura, um modelo para
critica, ou uma filosofia nova. Vejo o p6s-modernismo mais como um estado de
espirito, um zeitgest, como um conjunto de atitudes com relacdo a arte, criacao
artistica e objetivos da arte (e por conseguinte, objetivos da educacdo artistica). (p.
91)

Seguindo por esse pensamento, constata-se que as dificuldades encontradas em
trabalhar a Arte Contemporanea no cenario escolar baseiam-se, sobretudo, pelo fato de os
conceitos e definicdes sobre este assunto, ainda ser considerado como uma incognita,
entretanto, em (THISTLEWOOD apud BARBOSA 2008) ha uma sugestdo educacional sobre

este assunto:

Acho pertinente sugerir que os estudantes tém direito ao acesso a arte
“contemporénea” através de suas praticas. O perigo estd, neste caso, na simples
imitacdo. A imitacdo ndo é propriamente mal recebida desde que a arte-educagdo
esteja baseada nos principios do naturalismo pds-renascentista, ja que para a sua
simples imitacdo faz-se necesséria a aquisicdo de habilidades que podem ser
avaliadas como evidéncias de aprendizado. Mas a simples imitagdo das técnicas —
mais exatamente a caréncia de técnica e a subseqiente perda da “naturalidade”
(artiessness) — de algumas das expressbes contemporaneas € considerada
improdutiva pelo critério educativo normal. Deste modo, o que estou sugerindo é um
meio de ensinar arte “contemporanea” produtivamente, baseando-Se nos conceitos
de construgdo (de uma experiéncia pratica de arte “contemporanea”), de des-
construgdo do anterior (para acomodar critérios pessoais) e da constante re-
construcéo dos conceitos estéticos resultantes (p. 114).

De acordo com esse pensamento, entra em voga novamente a questdo da elaboracéo
tratada por BARBOSA (2008a) em paragrafo anterior. Essa elaboracéo dentro do contexto da
Arte P6s-moderna pode ser trabalhada, segundo o autor, por meio do estudo do passado, ou
seja, utilizar referéncias artisticas de outras épocas e/ou de outras culturas, desconstruindo-as
por meio do fazer, produzir arte, para reconstruir novamente, é neste sentido que o autor trata
da questdo da copia, tendo em vista a releitura da obra proposta para essa atividade. E dentro
deste contexto que (THISTLEWOOD apud BARBOSA 2008) relata a experiéncia vivida:
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(...) eu convidei os estudantes a construirem suas apreciagdes a partir de
exemplos particulares a arte brasileira do século XX, selecionados da colecdo do
Museu de Arte Contemporanea (MAC) e embasados em informacBes sobre os
movimentos euro-americanos. Todas as respostas incorporaram reinterpretac@es, por
exemplo, “re-construindo” conceitos estéticos brasileiros como expressdes do
Futurismo, Construtivismo, Surrealismo ou Expressionismo Abstrato. Mas muitas
respostas manifestaram outros aspectos. A Soma de Nossos Dias, de Maria Martins,
foi literalmente des-construida com a criagdo de uma “ndo-estrutura” equivalente;
Natureza Morta, de Aldo Bonadei foi des-construida por uma vasta explosdo de
escala; (...) as Trés Gragas, de Victor Brecheret foi reconstruida dentro da estética
futurista, e neste processo, os ritmos industrial/mecanico do Futurismo foram
também re-construidos como samba. (...) Todas essas conseqiiéncias ndo foram
previstas, e eu as apresento como evidéncia no suporte a uma hipétese de trabalho. E
significativo para mim o fato de que elas foram “repostas densas” ao invés de
simplesmente “arte-intriseca”. Uma das defini¢des do pds-modernismo é que ele
esté repleto de “produtos” deste género. Nenhum de meus alunos estava consciente a
respeito de um compromisso de “vanguarda”, mas expressdes de vanguarda, foi 0
que muitos deles produziram (p. 124-125).

Diante do exposto, percebe-se a valoracdo e/ou a preocupacdo por parte dos
pesquisadores, no que tange os assuntos referentes ao envolvimento entre arte e cultura na
atualidade. Essa relagdo tornou-se mais evidente nos contextos contemporaneos, tendo em
vista que quanto mais as sociedades evoluem econémica e tecnologicamente, mas o fator

criativo nos artistas € influenciado pelo meio. Segundo OSINSKI (2001):

Os reflexos da pdés-modernidade na arte, com a valoragdo da historia, a utilizacdo
deliberada do patriménio cultural como subsidio da producdo artistica e a
apropriacdo assumida de imagens pelos artistas também reforcam a necessidade de
uma revisdo da filosofia do ensino da arte. A nocdo de criatividade, até entdo
entendida como um mistério espontaneo, passou, entdo a admitir, em seu cerne, a
carga cultural que sempre lhe foi inerente. (p. 103).

Por conseguinte, entra em cena a compreensdo de que o fator criatividade ndo € algo
inerente apenas a espontaneidade, mas também, é um componente fruidor da cultura e recebe
ampla influéncia da mesma. Portanto, é neste contexto que o ensino de arte vem se baseando
nas Ultimas décadas, pelo menos, € neste contexto que muitos autores vém embasando suas
pesquisas, em busca de uma compreensdo mais elucidativa de questdes como a criatividade,
por exemplo, para serem utilizadas no ensino de arte.

Portanto, a Arte Contemporanea no limiar da falta de definicbes contundentes, busca,
por meio de hipoteses e/ou possibilidades, encontrar os caminhos para um ensino de arte que

possibilite os melhores resultados possiveis, visando, dentre outras, proporcionar ao publico
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alvo uma aprendizagem condizente com o0s preceitos de uma educacdo Pds-moderna, cuja
compreensdo primordial esti pautada no desenvolvimento de habilidades criticas e reflexivas,
por meio, sobretudo, do exercicio de interpretacdo de obras de arte e da observacdo dos
comportamentos culturais. Muitos pesquisadores e estudiosos do assunto colocam a questdo
da interpretacdo como fator preponderante para a acomodagio de novos conceitos. E 0
desenvolvimento da capacidade de “elaboracéo”, citada por BARBOSA (2008a), fazendo o

seu papel de construcdo, desconstrucao e reconstrucao.
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Considerac0es Finais

A Historia da Arte comprova que a arte estd em constante movimento, e que a mesma
modifica-se intimamente influenciada pela evolug¢do da humanidade. Nos dois ultimos séculos
(XIX e XX) essas modificacdes ocorreram de forma mais acelerada, sobretudo, porque a
Revolucdo Industrial trouxe consigo a modernizacdo do mundo, 0 que acarretou, dentre
outras, na disseminacdo de culturas pautadas numa economia de forte consumo. Além do
mais, o fortalecimento dos setores industriais, a producdo em grande escala, e a criagdo de
mecanismos tecnoldgicos, atingiram de cheio a maneira de as pessoas verem e sentirem a
vida, bem como, a maneira de verem e sentirem a arte. Os artistas, considerados por muitos,
como a parte mais sensivel no rol das populacdes, foram os primeiros a sentir de fato os
efeitos da modernizacdo e a expressar esses efeitos em seus trabalhos artisticos.

O hibridismo na arte comecou a assumir lugar de destaque a partir do momento que se
estabeleceu processo de rompimento com os padrdes seculares. Para muitos autores e
estudiosos do assunto, o impressionismo, surgido na segunda metade do século XIX, foi o
marco para o inicio da mudanca, de |4 para ca as concepcdes artisticas foram cada vez mais se
expandindo e tornando-se complexas, a cada nova novidade um novo desafio se fazia
presente. A regra da vez era inovar, diversificar, fugir o maximo possivel de tudo que ja havia
sido feito antes, assim foi durante 0 modernismo que perdurou por quase todo o século XX.

A partir da década de 1980, a profusdo de linguagens, formas, estilos e métodos,
expandiram-se de forma nunca vista, contudo, ao contrario do que ocorreu no modernismo a
Arte Contemporanea nao possui qualquer desejo de libertagdo com a arte do passado, na
verdade, os artistas contemporaneos utilizam a arte do passado como aliada e fonte de
inspiracdo para suas producdes artisticas. E o hibridismo consolidando-se, por meio da
diversidade. Além do mais, a arte ndo é mais privilégio da elite, muito menos dos ambientes
especializados como museus e galerias, tendo em vista que a arte, também, esta nas ruas e faz
parte do cotidiano das pessoas, seja nos meios publicos, como as esculturas espalhadas pelos
guatro cantos dos centros urbanos, seja pelas arquiteturas dos imdveis, seja pelas
manifestacdes populares do grafite e do artesanato, seja por meio da midia, etc. A arte popular
ganhou o privilégio de ser respeitada e tratada como expresséo artistica. A arte ultrapassou a
barreira da regra, até mesmo a regra do modernismo, que se consolidou por romper regras.
Foi dentro deste contexto que os artistas descobriram o que havia para além da arte: uma

infinidade de possibilidades que merecia e/ou deveria ser explorada. Vale ressaltar, que o
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avanco acelerado das tecnologias nestas Ultimas trés décadas, possibilitaram uma
diversificacdo maior nos processos criativos.

Neste final de século XX e inicio de século XXI, a arte ndo é mais dividida ou
separada por Movimentos, como ocorria no passado, tendo em vista a grande diversidade
existente na atualidade. Entretanto, as caracteristicas da arte atual, possivelmente, poderdo ser
melhores analisadas e identificadas no futuro e, talvez, a partir dai, surjam as separacdes por
Movimentos.

Entretanto, enquanto as defini¢cdes e os conceitos da Arte Contemporanea, ou Arte de
Vanguarda, ou Arte Pds-moderna (as denominagdes dependem muito de como cada
pesquisador e/ou especialista trata do assunto na atualidade) ndo se consolidam, os estudos e
as observacdes restringem-se ao campo das hipoteses. E assim que a maioria dos especialistas
em educacdo vem tratando na atualidade a questdo do ensino de Arte Contemporanea no
cenario do ensino bésico e académico. Muitos desses especialistas concordam em um ponto
fundamental, o qual, pode se configurar como ponto de partida para o estudo da Arte
Contemporanea, cujo embasamento estd pautado na observacdo e interpretacdo da Obra de
Arte, bem como na andlise dos contextos sdcio-culturais, tanto o contexto da obra
observada/analisada quanto o contexto do observador.

Portanto, ensinar Arte Contemporanea no cendrio escolar ainda € um desafio, tendo
em vista a complexidade do problema, sobretudo, por conta das configuracBes hibridas da
Arte na atualidade, e pela falta de conceitos contundentes que proporcionem um
direcionamento mais efetivo, porém € um desafio possivel, como vimos nos relatos dos
autores supracitados, alguns deles ja levantam essa possibilidade, oferecendo exemplos

metodol6gicos como vimos no capitulo anterior.
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