

















Resumo

Neste trabalho € enfocada uma situagio de aprendizagem da pinfura numa in
voltada para o ensino ¢ a produgio da chamada arte contempordnea. Tratando a
comtempordnea como pratica social, a anahse da sua aprendizagem revela o qua
referida a outras praticas porque colocada pelos atores sociais envolvidos em continut
em incompatibilidade com elas. Na investigagio de como estes atores adquirem ou at
disposigdes que permitem ou inviabilizam a pratica da pintura contempordnea, sdo es
processos de constituigdo de identidades de artista, processos considerados
diversidade € no seu cardter circunstancial. Para tanto, sdo abordadas as relagdes
estabelecidas pelos atores na situagio estudada, bem como os diterentes significac
atribuem a sua pratica. A constituigio de identidades de artista pode ser assim a
como conjunto de processos ao mesmo tempo de supressio ¢ de atribuigdo de capaci
produgdo de significado através da/sobre a pintura, produgdo voltada para i
concebidos como desigualmente aptos para o reconhecimento de um wvalor artis
produgdo pictdrica dos alunos.

Esta dissertagdo ¢ miciada com a abordagem de questdes metodolodgicas colocadas
pela sua tematica, arte, € pela estratégia de pesquisa, a observagio participante. Em seguida
disposi¢Ges corporais da pratica da pintura sdo analisadas, especialmente no modo como os
alunos distribuem-se ¢ ocupam o espago durante as aulas de pinfura. Hierarquizagdes entre
alunos, ¢ relagdes entre eles ¢ deles com o professor sdo apresentadas, e adiante ja sdo
associadas a outras praticas sociais significativas, a um tempo de pintura e a feitura ou ndo de
exercicios de pintura durante o curso. Estas associagdes sio demonstradas através da
descrigdo de variados procedimentos de pintura, o que permite a relativizagio de certos
recortes (como o0s que separam técnica/significado, produgdo/consumo simbolico,
corpo/cultura, agdo social/produto artistico, arte/vida social) ¢ énfases (como a dirigida ao
objeto artistico) freqilentemente acionados no estudo da arfe como fenémeno social,
sobretudo pela antropologia da arte.
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objeto pictorico diticilmente aparece enquanto exibigio ao pubhico. Uma vez aca’
regra ¢ tomar o objeto pictonico, ao ser apresentado, como acabado), o artista «
materialmente do objcto.'® Por esta razio, ainda quando se concebe a situagio de
de objetos artisticos como de produgdo simbolica, o que andlises semiologicas diret
1994) ou mdiretamente (Baudnllard, 1973) afirmam, no caso das arfes plastic
normalmente na permanéncia da supressdo do processo de produgdo dos objetos
como processo ao mesmo tempo de produgdo e de consumo simbolico.

O contato mais proximo com a literatura antropologica, incluindo a nio esg
em arte, muito por conta de sua preocupagdo etnografica, contribuiu para que o
redefinigdes importantes de supostos ¢ de interesses da investigagdo. As proprias
“formagdo do artista plastico” e “constituigdo da identidade social do artista pla
entio fundamentais para a formulagdo das principais questdes da pesquisa,
poderiam aparecer como férteis para se pensar o significado da pratica artistica na -
se de fato submetidas a um conjunto razoavel de ponderagdes. Isto porque esta |
abriu campo para a visualizagdo de numerosas ¢ diferentes situagdes sociais na
praticas artisticas sio significativas, tanto por permitir a percepgao como artistica
praticas experimentadas por atores sociais nio necessarlamente considerados (pel
e/ou pelos “nativos”) artistas, como por remeter de maneira direta tais pratic
construgdo de seu sentido a outras praticas e relagdes sociais que nao da “e
“campo”, do "mundo” ou da “ordem” estritamente artistica ou estética.

Estas ponderagdes tiveram desdobramentos sobre a investigagdo. Em prir
enfocar o esbogo de futuro de um artista plastico podernia consistir na exclusdo de
que também envolvem-se em atividades percebidas como artisticas mas por ra:

individuos que nido sdo os que imputam o “valor” do artista plastico segundo o n

Y R. Barthes (1983) refere-se ao quanto a musica pode ser consumida antevendo-se o corpo d:
durante sua produgio e, por assim dizer, através do corpo do consumidor. B. Baugh (!
singularidade e a importancia do rock nas interferéncias bem matores que imprime aos ¢
executado e consumido, se comparado a outros géneros da musica ocidental. A proposta da par
consumidores, inclusive em atos corporais, como condi¢do para que uma obra plastica seja ©
embutida na obra de wrtistas como Ligia Clark ¢ Hélio Oiticica (Clark e Oiticica, 1996; Salon
Favaretto, 1992), indica. mais que o encobrimento da necessaria adesdo fisica do artista plastic
pictoricos ao longo de sua produgdo, o modo como estes objetos costumam ser abordados
consumo, isto &, com a isen¢do, ou com a contengo, da corporalidade de seus consumidores.

"' Ver, por exemplo, Viveiros de Castro (1987), Tumer (19803, Ribeiro (1985), Miiller (1990: capit
e trés) e Gow (s/d).






artistica como fornecedora de sinais de uma condigdo de wrtista daquele que a produz,
sobretudo através de objetos artisticos que dela resultartam, isto €, ao contrario de valorizar a
dimensiio “exterior”, de anincio, comunicagio, sinalizagdo de determinada identidade social,
seguindo a proposigdo de autores como I'. Turner (1980) ¢ Viverros de Casiro (1986) ¢
possivel conceber a pratica da pintura, mais que comunicadora, como constituidora de
determinada identidade social. E, voltando as questdes que acima foram colocadas, devem
ser consideradas diversidades e variagdes nas praticas artisticas, ja que cabe atentar para
diferenciagdes produzidas entre artistas.

A atengdo desta dissertagdo estando voltada para a pratica artistica como pratica
social, mais que mapear a categoria pintura, passou a interessar perceber de que modo a
pintura € constituida como pratica. A questdo deslocou-se do discurso ou dos discursos sobre
a pintura, entdo, para como determinadas concepgdes de pintura estriam vinculadas a
determinadas praticas de pintura. As especificagdes destas praticas estiveram bastante
referidas ao trabalho de Pierre Bourdieu, a partir do qual parte significativa das questdes que
informaram a pesquisa de campo foi formulada. Mas pode parecer curioso que numa
pesquisa voltada para a reflexdo em torno da pratica do artista plastico e da conformagio de
sua identidade, conceitos como campo artistico, capital simbdlico, luta simbolica, mercado
de bens simbdlicos etc. tenham sido colocados de lado. Na verdade, sua manipulagio foi
fundamental para que determinadas leituras pudessem ser feitas de modo a marcar parte
razoavel dos interesses da pesquisa. Assim, por exemplo, pareceram-me excessivamente
“neutras” as defini¢des e descrigdes de mundos artisticos empreendidas por Howard Becker
(1982), que tipifica mundos a partir de determinados profissionais, recortando especies de
comunidades em que consensos seriam dados por estabelecidos. Esta abordagem afasta-se de
proposi¢des basicas de Bourdieu. Se de um lado remete-se a relagdes sociais (ue podem
viabilizar o sentido das produgdes e proposigdes estéticas dos atores sociais abordados, de
outro nio evidencia as disputas que constituiriam estas relagdes, as quais refere-se Bourdieu,
tomando-as como foco de suas analises. Definindo campo artistico em relagdo a conceitos
como fluta simbolica, Bourdieu viabiliza uma entrada produtiva no trabalho de H. Becker:
elencar um conjunto significativo de perguntas que permitem a apropriagdo critica de uma
pesquisa etnografica extensa ¢ detalhada, que Bourdieu niio chegou a produzir a respeito da

pratica artistica.
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relativas a que publico - grupo ou classe social - sera ou ndo vislo como competente para
cstimar o valor artistico da produgdo pictorica.

Nos guatro primeiros capitulos desta dissertagdo sera apresentada a sondagem destas
questdes. No Capitulo 1, Uma discrigdo tensa, como ja indicado consistird em wmn relato de
como foram construidas as aproxiumagdes sociais que viabilizaram a pesquisa de campo.
Facilidades ¢ dificuldades de insergdo ¢ de observagdo serdo apresentadas nos seus
desdobramentos metodoldgicos, e estardo relacionadas com a tematica da pesquisa, arte, ¢
com o lugar social a partir do qual a pesquisadora pretendia observar seu objeto empirico. Ao
lado da informagao acerca das condigdes em que foram delineados os tragos [undamentais da
estratégia de investigagdo, pretende-se esclarecer problemas muito concretos da pesquisa
etnografica, situada sempre em torno de uma tematica ¢ de um pertencimento social do
pesquisador que estendem, enganam ¢ filtram o olhar que dirige para a vida social. Por esta
razio serdo gastas neste capitulo algumas paginas numa discussdo, que por vezes sera
remetida a dados quantitativos sobre atributos dos alunos inscritos em cursos oferecidos na
EAV, do quanto a delimitagdo do alcance da pesquisa, ¢ assim a elei¢io do foco de
investigagdo, devem ser feitas a luz de problemas metodologicos que sio enfrentados.

Localizada a “aldeia”, e junto a que “familia extensa” vou pintar ¢ pesquisar, escolho
agora como wvia da descrigdo etnografica itens materiais da pratica da pintura, o que ja
constituird um facilitador da leitura dos capitulos subseqiientes. No O corpo da pintura, o
segundo capitulo, tento apresentar de que modo corpos sdo envolvidos nas atividades de
pintura na relagdo que mantém com diversas dimensoes do espago ocupado pelo conjunto de
alunos durante as aulas € no transito costumeiro pelos espagos socialmente diferenciados da
EAV. Algumas disposigdes corporais cuja wvisualizagdo ¢ fundamental para que se
compreenda o significado das variadas praticas de pintura serdo descritas como formas de
localizagdo ¢ apropriag¢do do espago. Itens do mobiliario ¢ da infra-estrutura do espago das
aulas, bem como o material que os alunos dispdem para pintar, estariio incluidos nestas
operagdes “fisicas” da pratica da pinfura. J4 aqui relagdes entre alunos € entre estes ¢ o
professor ¢ outros atores sociais poderdo ser visualizadas, posigdes e deslocamentos de
posigdes sociais estardo sendo indicadas, ¢ questdes a respeito de sua constituigdo ¢

implicag3es para a construgdo de carreiras artisticas sugeridas.
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linguagem ¢ apreendida pelos atores sociats como  derivagao espontanca de determinada
atitude trente & pintura.

Por que ¢ como alguns alunos podem constiturr diferentes identidades de ariista, ¢
que mediagdes sdo necessarias para que sejam considerados capazes de produzir significados
através da pintura, sdo questdes tratadas no Capitulo 5, Num tempo da pintura. Nele sera
levado em conta o tempo, demarcado por determinados procedimentos que adotam e eventos
dos quais participain, que opera também como hierarquizador dos alunos e referencial para
que carreiras artisticas sejam montadas. Poder apresentar uma carreira ¢ manipular um
discurso autorizado sobre objetos pictoricos (ue confeccionam serdo abordados como fatores
viabilizadores da constitui¢do, entre os alunos, de determinadas identidades de arfista. E
estardo correlacionados, em diferentes circunstancias de sua produgio, aos procedimentos de
pintura descritos nos capitulos precedentes. Dispor de uma carreira ¢ de um discurso
valorizados naquele contexto serdo vistos neste capitulo como proporcionados por relagdes
que atualizam posigdes sociais desiguais quanto a legitimidade de produgfo de significado
através da/sobre a pintura.

Ao final, no Capitulo 6, Concluindo e acrescentando, registro algumas proposigdes
sobre a situagiio estudada, e a partir delas apresento problemas relativos as razdes ¢
implica¢des do enfoque que a chamada antropologia da arte costuma imprimir ao fendomeno
artistico. Estes problemas serdo tratados através da avaliagdo critica de uma literatura que
define e narra a histona da antropologia da arte. Em seguida, farei consideragdes tentado
estabelecer, mais que conclusdes, 0 que podera ser computado como contribuigdo efetiva

deste trabalho.









¢ dificil. E um cspago publico, de circulagdo ¢ rotatividade intensas, ¢ por isto existem as
mais variadas formas ¢ niveis de localizagio. dependendo do que ¢ actonado para tanto
dentre as intmeras possibilidades que s¢ oferccem  cletivamente para um  conjunto
significativo de pessoas. I, para muitas delas, estar ali € 0 evento.

Acredito que todas as pessoas que circulam naquele espago gostam das artes visuais.
Mas, como eu, boa parte nio chega ali de modo direto por conta disto, passando rapido por.
mas sem evitar por completo, exposi¢des ¢ eventos deste tipo, nUMErosissimos ¢ com
freqii€éncia comentados pela imprensa € por artistus plasticos do Rio de Janeiro. Os proprios
trabalhos™ dos alunos que sempre ocupam paredes € pontos da area em torno da piscina
(ver Anexo 1, e Foto I no Anexo 7) que centraliza o patio interno da antiga mansdo dos
Lage (prédio onde funciona a maior parte das atividades da EAV), alguns sendo
confeccionados justamente neste espago publico, podem nio deter o transeunte. Mas ilustram
a “natureza”, convergéncia simbdlica, daquele lugar: é um lugar de artistas. Mais
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exatamente, do que chamamos de artistas plasticos, artistas que produziriam objetos™ .
Mesmo a familia de turistas, atraida por mais um parque do Rio de Janeiro, ao passar pela
cantina se dara conta disto.

Quem apenas consome eventos ¢ de modo muito irregular ¢ pontual tangencia as
redes sociais de artistas plasticos daquele lugar, podera estabelecer uma continuidade entre
aquele centro, o prédio da antiga mansido, ¢ o espago do parque propriamente dito, local
(externo) de lazer, da passagem, do anénimo impessoal de perto da rua, mas que € englobado
por apresentagdes, atividades de cursos € eventualmente exposi¢do de objetos artisticos, seu
transporte ou confecgdo. Intuira também, talvez, outros espagos internos a antiga mansio.
“ Aqui usarei indistintamente as palavras srabalho, tela e pintura para tratar dos objetos bidimensionais
pintados pelos alunos dos cursos de pinfura do Parque Lage. Mas rrabalho e pintura (diferente de tela e
também de quadro. outra palavra utilizada) abrangem a pintfura sobre suportes outros que nio a tela, como o
cartdo, apropriudo para muitos dos exercicios de pintura que observer serem confeccionados pelos alunos ¢
que serdo abordados no Capitulo 4.

Trabalho aparecera em italico por ser tratado «o longo desta dissertagdo como categoria munipulada
por alunos ¢ professores, einbora possa haver alternéncia de palavras quando ¢ acionada na comunicagiio
entre eles.

! drtes plasticas ¢ urtes visuais sao diferenciadas por protessores du EAV. ¢ também por muitos alunos e
freqlientadores do Parque Lage, porque a primeira refere-se a atividades artisticas que resultam em objetos,
enquanto a ultiuma engloba igualimente o produto de atividades cotmo video, cinema e teatro, também
ensinadas e tratadas em cursos ¢ outros eventos oferecidos pela EAV. Embora seja ainda hoje tomada como
acertada a escolha do “visuais™ para compor o nome da EAV quando foi cnada, levanta-se questoes em tomo

do ndo visual embutido nas atividades artisticas visuais, como os procedimentos conceifiass, 0 que estaria
sendo omitido com o nome da escola.
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fichas foram aos poucos retiradas da secretaria ¢ compulsadas na biblioteca da EAV, durante
julho ¢ agosto daquele ano, quando passet a i com regulanidade ao Parque Lage, também
para conversar € entrevistar conhectdos professores ou alunos, a diretora substituta ¢ o
coordenador de ensino. E observava o que seria a provavel arena do meu trabalho de campo.

Aquele ndo ¢ apenas um lugar de artistas. £ também um lugar administrado por
artistas. Vinculada a Secretaria de Cultura ¢ Esportes do Governo do Estado do Rio de
Janeiro, a EAV ¢ uma enorme escola de arte, promove atividades e regula os eventos que ali
sd0 produzidos, responsabilizando-se formalmente por cles™ . No comego de 1995 foram
abertas na EAV 76 turmas®, distribuidas em horarios da manhi, tarde ¢ noite, com uma ou
duas aulas semanais, algumas poucas aos sabados.” Diversos cventos foram promovidos
nesta época: exposigdes de pintura, seminarios, debates, langamentos de livros,
apresentagoes de videos, pegas teatrais etc.

A EAV “localiza-se” no prédio da antiga mansio, ¢ estende-se fisicamente a todos os
seus numerosos “comodos”, reapropriados como biblioteca, salio de exposigdes, salas de
aula, inclusive subterraneas, no subsolo do prédio, € a algumas oficinas que funcionam em
antigas construgdes ou em galpdes levantados mais recentemente na area exterior ao prédio.
E o que me aparecera de maneira vaga como grupo de artistas, apresentou-se depois como
grupo de professores da Escola, com graus distintos de autoridade, responsabilidade e
investimento no que seria uma instituigdo, uma escola, e que centralizavam uma determinada
visibilidade a respeito do que ocorre naquele espago, € a existéncia mesma daquele espago.

O “ambiente” do Parque Lage estendia-se entdo a lugares menos expostos, como a
secretana, para onde os interessados nos cursos da EAV dirigem-se em primeiro lugar € os
alunos regularmente para quitar as mensalidades, a sala da diregdo da EAV e as salas de aula.

Nao sdo mais artistas agora as pessoas que circulam junto aos freqiientadores eventuais.

2 Os professores, contudo, ndo sio funcionarios do Estado, percebendo sua remuneragio a partir de
percentual das mensalidades pagas pelos alunos que freqiientam os cursos que mimstram. Mas ha raras
ocorréncias de funcionarios do Estado darem aulas em cursos promovidos pela EAV. nio sendo contudo
englobados pela categona funcionarios (ver nota 26).

* Confirmando este patamar, no segundo semestre de 1997 foram abertas na EAV 73 turmas.

2 No folder de apresentagio dos cursos do primeiro semestre de 1995, havia dois blocos de turmas, por idade:
“Crangas e Jovens” e “Adultos”. Para “Crnangas e Jovens” havia nove turmas agrupadas por faixa etaria: 3 a 5
anos, 5 a 9 anos e 13 a 18 anos, sem especificagdo do curso, apenas dos professores; ¢ duas turmas de
“Introdugfo & xilogravura - 9 a 16 anos” e uma de “Desenho - 10 a 18 anos”. Os 64 cursos dirigidos a
“Adultos” estavam agregados em dois niveis™ “Introdugdo™ (45 turmas) e “Desenvolvimento™ (19 turmas).
Ha ainda outro nivel, o “Aprofundamento”™ (ver adiante).
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Fala-sc em professores ¢ alunos, por vezes em funciondrios™ . Por conta do levantamento
que pretendia entdo fazer, ¢ das conversas com o coordenador de ensino ¢ com a dirctora
substituta, a categoria afunos passa a constituir-se como cmpiricamente observavel ¢
sociologicamente relevante, ligada que estava a existéncia de uma cscola ¢ da propria
agregagao daqueles artistas, agora professores da EAV. Artistas plasticos em formagdo,
categoria que usara na arquitetura do anteprojeto de pesquisa, aparecia como equivocada
aproximagdo do que na realidade seriam alunos em profissionalizagdo.

Mesmo os alunos do 4profundamento, que de inicio me apareciam como o que de
mais proximo havia daquela categoria, agora pareciam tratar-se de a/unos “mais adiantados”
da EAV, em um tipo de curso equiparado por professores a um “mestrado”. Sem
necessariamente terem antes feito cursos na EAV ou estarem ligados a algum de seus
professores, mas ja possuindo algum tipo de linha de trabalho definida, postulantes ao
Aprofundamento, segundo informagdes do coordenador de ensino, sio selecionados
anualmente” por um grupo de professores n3o para um curso, mas para disporem ao longo
de um ano de um ateli€ coletivo que podem freqiientar a qualquer momento. Para os alunos
do Aprofundamento, nao ha os limites de dias e horarios demarcados, como para os demais
alunos, embora como estes paguem as mensalidades instituidas para os cursos regulares com
duas aulas por semana e arquem com todas as despesas relativas ao material gasto no seu
4rabalho. Também nao estardo ligados a um determinado professor, mas terdo atendimento
individualizado de todos os professores da EAV que queiram requisitar para orientd-los em
suas atividades. Terdo ainda garantida uma exposigao coletiva no saldo de exposi¢des do
Parque Lage, logo na entrada do prédio (ver Anexo 1), ao final do ano em que estio
vinculados ao A4profundamento.

No decorrer deste novo percurso evidenciou-se que a manipulagdo do espago do
Parque Lage esta ligada de maneira direta a freqiiéncia ¢ continuidade da presenga nele, e ao
grau de envolvimento que se tem com pessoas ¢ atividades relactonadas as artes plasticas. A
visibilidade ¢ a capacidade de movimentagdo no interior deste espago “fisico” constituem das

mais seguras medidas do quanto se esta inserido junto aos que o freqiientam.

* A categoria finciondrios abarca bibliotecarios, pessoal da secretaria, segurangas, pessoal da lunpeza e da
canting, a maiona dos quais funcionarios do Estado.
" Mas para participar da turma do dprofindamento de 1997 nio foi selecionado nenhum aluno
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Junto a0 mew grupo social, eu tentava catdo tormular, naturalmente o dado nio era o
estranhamento, mas a familiariddade. Além dc¢ ser um “ambiente” em termos numéricos
composto sobretudo por moradores brancos ¢ nio pobres da zona sul carioca” (ver Anexo
3), havia wisivel (nos dados quantitativos relativos a inscritos nos cursos, que cstava
levantando, ¢ na propria observagio direta) preponderancia de pessoas do género feminino
(ver Anexo 4), ¢ da minha faixa etaria® . Mas transtormar esta familiaridade em algo a ser
observado, o que exigia ser colocada como objeto ¢ assim em algum momento ¢ nivel ser
estranhada, além de um intenso exercicio intelectual demandaria um investimento em
convivéncia, para a observagio etnografica, que nunca imaginei ser tio necessario.

Ao contrario do que havia experimentado antes, ter algumas hipoteses de trabalho ja
construidas para verifica-las com os dados passou a me parecer instrumento crucial para a
pesquisa. Isto porque, ndo havendo estranhamento, o que tendia a principio a fazer era um
tipo de cronica ¢ nio exatamente anotagdes de campo. E minha impressio era de que
anotaria tudo para poder anotar alguma coisa, ¢ assim as tais hipoteses na verdade ndo
constituiam apenas instrumentos de confronto de formulagdes com os dados, mas de
organizagdo mesmo de minha observagdo, de economia da pesquisa. Uma espécie de defesa
contra a tendéncia de perguntar € observar tudo porque na realidade ndo havia muito a ser
perguntado ¢ observado. Nio sentir diferengas sociais, estranhamentos importantes,
colocava-me na incémoda situagdo de ndo ter (ou ter que ter) uma posigido politica que me
auxiliasse tanto na construgio de um lugar social (no caso, de inicio ja construido = irregular
freqiientador do espago ¢ consumidor de eventos do Parque Lage; e, depois, de modo restrito
¢ em constituigdo = interessada/pesquisadora de artes, e/ou da EAV) onde me incluisse com
certa harmoma como na armagdo de algo como um ponto de vista a partir do qual pudesse
observar diversos niveis da vida social que o “senso comum” ou o “olhar dominante” por
certo velavam. Nao raro antes, noutras experiéncias de trabalho de campo, havia utilizado o

. . . . 31 . . .
recurso, meio bachelardiano, meio marxista™ , de tentativa de destruig¢io de equipamentos

¥ Mais tarde percebi ser bastante freqiiente, junto a muitos alunos moradores da zona sul, uma anterior
moradia na zona norte ou suburbio do Rio de Janeiro, ou ainda a familia ser oniunda destas localidades.

** Também so6 mais tarde percebi que a grande maioria dos que a freqilentam aquele “ambiente” é conformada
por alunos da EAV, pessoas que de modo regular ocupariam aquele espago. Isto ¢, quem muito
eventualmente passa por ali projeta sua condi¢do sobre a maior parte dos que ali estio.

'Ver por exemplo em G. Bachelard (1979) algumas formulagdes a respeito do conhecimento como
retificagio de conceitos. E em K. Marx (1978:348-351), ver relagdo entre representagdes sobre a realidade
social e interesses de grupos e classes.
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conceituats submetendo-os & questio do quanto poderiam estar encobrindo a realidade vivida
pelos atores soctats junto a0s uais pesquisava, porque supostamente construidos a partir de
lugares sociais associados a interesses diferentes ou mesmo antagdnicos em relagio aqueles
que estes alores sociais a0s poucos apresentavam como sendo os seus.™

All nio: dos amantes, dedicados ou menos apaixonados, das artes visuais, a0s
artistas/professores da EAV, havia apenas graus, em alguns dos quais (os intermediarios)
alunos estariam distribuidos™ . Em diferentes graus de proximidade com as artes plasticas,
talvez de exercicio do gosto, talvez de dedicagio a elas, havia sempre um suposto lugar que
Justificaria alguém estar ali, interessar-se pela EAV, entrar literalmente nela, ainda que fosse
apenas observa-la, estuda-la: gostar das artes plasticas. Existia este crédito basico que nio so
garantia poder estar mas também legitimava o fato de estar ali. Neste momento em que ja
minimamente conhecia e localizava um conjunto maior de pessoas que participavam de
atividades da EAV, localizava também sinais de concorréncia entre alunos, entre professores,
e entre estes e outros artistas consagrados, divergéncias quanto ao modo como concebiam ¢
avaliavam estratégias de organizagdo e funcionamento da EAV, ¢ quanto a propria definigdo
de estratégias de ensino. Nao importa que tratamento eu estivesse dando a estas constatagdes
e os eventuais posicionamentos que eu pudesse ter, por vezes externando-os, a naturalidade
de minha inser¢ido era dada todo o tempo. Nio resultavam em qualquer espécie de variagdo
na familiaridade que sentia em relagdo aquele “ambiente” € no desenrolar do meu progressivo

pertencimento.

*Notar que, nestes casos, tentar construir uma proximidade que me desse acesso ao “ponto de vista nativo™
trazia implicag@es bastante diferentes daquelas que uma extensa literatura associa ao “observador participante
total” que “viraria nativo™, supondo certamente uma proporcionalidade entre este acesso e o deslocamento
social necessario para tanto, o ser identificado como “nativo” para uma experiéncia de “observacio
participante total”. Ver a este respeito por exemplo B. Junker (1971) e A. Cicourel (1980). Com outras
preocupa¢bes, P. Bourdieu (1983b) ¢ M. Lowy (1987), refendo a Bourdieu, sem que negligenciem a
importancia da manipulagio de um capital propriamente técnico e outros fatores, submetem a possibihdade de
objetivagdo da realidade soctal estudada a “intengdo” de “subversdo” do pesquisador, em alguma medida
relacionada a adesdo a determinados “pontos de vista” tomados como especialmente férteis para a
visualiza¢do desta realidade. Para avaliagdes e criticas das implicag0es para a pesquisa antropologica de
algumas situagdes de adesSes ou de identificagdo do pesquisador com demandas da populagdo pesquisada,
ver por exemplo E. Durham (1986) e A. Zaluar (1986).

> Vale advertir que se trata, esta gradagio, de uma referéncia a um modo de categorizar com o qual pude
operar naquele momento e naquele contexto de inser¢do e observar ser manipulado por aqueles atores sociais
em um conjunto vasto de contextos. Mas ha outras categoriza¢des, corn as quais lidet noutros mornentos ¢
que serdo mais adiante tratadas, tdo operantes e esclarecedoras quanto esta.
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vostar de produtos artisticos ¢ tio natural como produzir produtos artisticos. O fosso entre
um ¢ outro lugar aparece apenas (uando sc introduz um movimento deliberado de passagen.

Saber pintar, para quem ndo o taz, parece ser algo tomado como extensio de algum
dom, potencialidade, talento mesmo, que alguns de modo inato ja teriam. Matricular-s¢ num
curso de pintura seria apenas continuidade de algo que ja existiria em algum nivel. Uma vez
matriculando-se, contudo, um “ja artista” pode perceber o quanto nio o é, o que se tentara
desenvolver no Capitulo 3. Aqui, cabe ressaltar esta continuidade: aquele nicleo dos que
aprendem ¢ praticam a pinfura nio ¢ percebido pelos de tora como excludente porque
aparece como mero agrupamento, ndo marcadamente especializado. Afinal, o que ali é
produzido ¢ consumido, ou visto como passivel de ser consumido, com certa facilidade se
exposto aos que freqilentam aquele ambiente. E também, ser aluno do Parque Lage €
condigdo experimentada, como visto, por extenso nimero de pessoas das relagdes dos que
freqiientam e matriculam-se na Escola de Artes Visuais. De outro lado, aprender a pintar ali é
algo proprio de determinado grupo social, cujas caracteristicas sdcio-econdmicas pude em
parte delinear naquele trabalho acima referido. Uma origem social comum, enfatizada com as
inser¢des no que aqui se estd chamando de ambiente, naturaliza os diferentes pertencimentos
como graus distintos de inser¢d3o num mundo, o artistico, proprio de determinado grupo
social. A impressdo de ndo tfronteira compde a “liga” deste mundo que, ja foi visto, abriga
grupos altamente especializados cuja diferenciagdo sO se apresenta para os nio iniciados que
se coloquem deliberadamente nesta condigdo.

E aqui pode ser interessante uma referéncia a trabalhos etnograficos desenvolvidos
em drea urbana e voltados para praticas artisticas, como os de Vianna (1995) e de Cavalcanti
(1995). Noutro artigo, o proprio Howard Becker (1977a) marca o fato de qualquer trabalho
etnografico necessariamente contemplar os interesses, ou ao menos o ponto de wvista, de

apenas um dos “lados” da realidade social investigada. Aponta, mais que para a

pertencimento, ou a determinado pertencimento, de H. Becker ao mundo artistico por ele pesquisado. A
desatengiio de Becker em relagdo a este ponto particular é tio mais indicativa de dificuldades propnas da
investigagdo etnografica do mundo artistico se ¢ levado em conta seu interesse pela abordagem sociologica
das situagdes e métodos de pesquisa sociologica (1993:33): “A estratégia basica de uma analise sociologica de
um problema metodolégico, assim, consiste em ver a atividade cientifica cujas caracteristicas metodologicas
estdo sob investigagio exatamente como veriamos qualquer tipo de organizagdo da atividade humana. Esta
estratégia leva, € claro, a uma ligagdo muito direta com a sociologia da ciéncia, mas se diferencia da sociologia
da ciéncia por se concentrar nos problemas de método, quer eles surjam das atividades praticas de socidlogos
quer das analises logicas do que fazem. Muitos problemas de método, hoje em dia raramente submetidos &
investiga¢io metodologica, podem talvez ser mais bem abordados deste modo.”



impossibilidade de se chegar a uma neutralidade nos resultados da pesquisa, o compulsorio
posicionamento que marcarda toda a investigagio. Becker ndo cxplora a wisibilidade
posstvelmente diferenciada que cada ponto de vista viabilizana da realidade estudada. Esta
questdo, como ja foi assinalado, teve importincia crucial nas expenéncias de trabalho de
campo que pude levar a cabo noutros momentos. De qualquer modo, enfatiza a questio: de
que lado estamos? Dessa vez, pergunto-me sobretudo sobre o lado de dentro € o lado de
Sfora.

Quando nosso interesse esta voltado para mundos sociais, seja o do funk, do carnaval,
das artes plasticas, mais que para instituigbes ou movimentos sociais, perceber esses lados
talvez seja mais dificil. Ha abordagens que equalizam pertencimentos altamente diferenciados
a estes mundos, homogeneizando o estar dentro como se pertencer, ou deixar de pertencer,
ndo importa a que agrupamentos ou instancia deles ja fornecesse a identidade crucial dos
individuos que a eles se ligam junto ao seu grupo social de origem. Assim ¢ que um
carnavalesco ou um marceneiro podem ser vistos como membros de um universo, ou
mundo, que se atualiza periodicamente, o do camaval. Djs ¢ funkeiros, idem, nos bailes. E
possivel perceber essas diferentes identidades como se sua soma produzisse 0 mundo em
questdo. O mundo daria continuidade a esses seus diversos segmentos, que numa horizontal
seriam tomados como unidades substantivas e quase que equiparaveis. E como se houvesse
«d¢ fato urn unico muado, vivido, preenchido € construido igualmente por djs e funkeiros,
carnavalescos € marceneiros, alunos de pintura ou fregiientadores da Escola de Artes
Visuais, ndo importando ao pesquisador qual segmento deste mundo cle aciona € como
aciona quando se introduz para pesquisar, ou mesmo se haveria algum segmento a partir do
qual se introduziria.

Se ha um mundo furnk tal como proposto por Vianna, talvez seja mais uma
construgdo de um segmento que se relaciona com outros na viabilizagdo dos bailes, musicas ¢
outros produtos a ele associados, (ue algo substantivo a ser analisado igualmente ¢ de modo
intercambiével a partir de um ou de outro segmento envolvido nele. E possivel que um outro
mundo seja construido se partirmos, por exemplo, dos que dangam num baile funk, ¢ a
tentativa de “acompanha-los” possa ser elucidativa do quanto custa ¢ de como nio ha nada
de natural em ser “de dentro”. O que nos aparece como dbvio, atributo preexistente de

parcela de determinado mundo, talvez possa ser justo o que apresenta, se nos inserimos de



fato (ndo sem certo incomodo porque supde nossa propria colocagio como nio ou ainda
nio-alguma coisa), mecanismos importantes ¢ nada obvios de constituigdo de identificagoces
sociais [undadoras mesmo de qualquer sentido que este mundo social possa possuur. Se tais
identidades sdo tratadas como constituidas em processos soclais ¢ a0 mesmo tempo como
relacionais, isto ¢, como sO criadas ao longo de um lempo ¢ em oposigdo a outras
identidades, pode-se alargar o significado do pertencimento a estes mundos para os grupos
sociais (de origem) que nio tio explicitamente se apresentam (por vezes mesmo se ocultam)
como destes mundos, € a imensa heterogeneidade que os diferentes pertencimentos podem
apresentar. Escolher o limite, a experiéncia daquele fosso do pertencer/ndo pertencer, no caso
de um mundo do qual o pesquisador pode fazer parte em virtualmente todos os seus
segmentos™, pareceu-me a unica possibilidade de ndo incorporar como dados
pertencimentos ¢ diferenciagdes que aparecem como absolutamente naturais para os atores
sociais que compdem este mundo artistico ¢ que sio, a0 mesmo tempo, fundamentais para a
compreensio de como este mundo pode ser construido.
1.3 - Deserta nunca: o mergulho

Ao que estou chamando de liminaridade, de estar entre estar dentro € fora de uma
situagdo a ser pesquisada, na verdade uma experiéncia decisiva ¢ baseada numa muito
provisoria “desinser¢io”, pode ter creditada a importancia nesta investigagdo proxima a da
fuga da policia numa briga de galos em Bali, relatada por C. Geertz (1978b:278-283). Sé
que para Geertz, ao contrario, 0 acontecimento, ¢ a conseqilente configuragdo de
determinado nivel de pertencimento do pesquisador, constituiu viabilizagdo de relagdes com a
populagdo que the abriram acesso a diversas informagdes sobre a vida naquela aldeia. No
meu caso, foi justo um evento que suspendeu de modo fugaz o pertencimento que abriu e
possibilitou acesso a construgdo de diversos dados a respeito dos atores sociais cuja pratica
pretendia observar.

Acredito que a pergunta sobre os pincéis pode ser feita e valorizada por conta do

estranhamento da familiaridade ao qual me referi acima, cabivel em grande medida porque

** Vale aqui indicar que a familiaridade referida por Velho (1981) pode ser tomada como ponto de partida
para que se reflita sobre o quio facilmente reproduzimos pré-nog¢des acerca das categonas socials que
compdem 03 ambientes ou paisagens sociais com 0s quais no cotidiano lidamos. Contudo, ndo se aplica as
unplicagdes das diferentes tamiliandades que no caso estudado denvam da intercambialidade de posigdes
sociais que define mesmo a necessidade do pesquisador paulatinamente ser levado a redefinir os ambientes
sociais, cono o Parque Lage, cuja visibilidade e recorte alteram-se coin seus deslocamentos por posi¢oes
soclals preexistentes, bem como a dificuldade de perceber ¢ analisar a naturalizagio destes deslocamentos.
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havia expenmentado aquclas outras situagdes, tio diferentes desta, de isergdo social cujo
controle era compulsorio dado o tipo de trabalho que fazia. Mas deve-se atribuir a colocagio
da pergunta, ¢ sobretudo seu peso nos desdobramentos da pesquisa, d necessidade (e
dificuldade) de coloca-la em termos metodologicos ¢ ds escolhas dos itens de observagio que
1a fazendo a medida que submetia o objeto de estudo a novas construgdes.

Partia entdo do assentado. Como wvisto, tinha como certo que na relagdo
observagao/participagdo ue entdo providenciaria, se concebida para além da superposi¢io de
papéis derivados de praticas necessarias ao tipo de pesquisa que pretendia fazer*', seriam a
facilidade ¢ a naturalizagdo da participagdo integral, como freqilentadora do Parque Lage,
como observadora, e/ou como aluna de pintura, que proporcionariam os maiores obstaculos
para a tarefa de observagio. Contava também com o fato de que necessariamente interferiria
no objeto® , em especial se me inserisse numa turma de pintura, o que ocorreu e confirmou
estas suposigdes. Ali ndo sé interagiria de modo intenso ¢ prolongado com os atores sociais
cuja pratica observaria®, mas minha propria pratica seria objeto de observagio - e ndo
apenas por compor a situagio social de obtengio de dados”, o que literatura abundante
aborda, mas porque me submeteria no curso de pinfura, € sem os problemas e o esforgo de
inser¢io tdo tratados na literatura antropoldgica voltada para a observagio participante®®, a
mesma experiéncia de parcela significativa da turma, que, como eu, ao iniciar o curso nao
tinha formagdo anterior em pintura ou area afim (ver especialmente Capitulos 4 € 5). Adviria
desta tranqiila e privilegiada posigdo a possibilidade de construgdo das principais obviedades

relativas aos principais itens da pratica da pintura, aqueles cuja observagdo na realidade

* Ver em J. Sarsby (1984) indicagdes do quanto na pesquisa etnografica problemas metodologicos singulares
380 derivados da impossibilidade de separagdo da esfera “ocupacional” da ndo “ocupacional” da pesquisa.

49 A respeito dessa especificidade das ciéncias sociais na produgio do conhecimento. ver por exemplo A.
Kaplan (1975). Sobre o carater compulsério do controle das implicagdes da reflexividade na construgdo do
objeto nas ciéncias sociais, ver P. Bourdieu (1989¢)

“®E foram numerosas as circunstancias de aula, situag¢fio na qual sio comiqueiras e importantes as opinides
que alunos produzem a respeito dos procedimentos ¢ dos rrabalhos de outros alunos, em que vi colegas
procedendo de acordo com proposigdes minhas, ou definindo seus procedimentos €m Oposi¢do a0 que gu
aventava. Assim, por exemplo, alunos com bem menos tempo de curso que eu, ou com formagdo anterior em
pintura académica (ver Capitulo 3), passaram, a partir de sugestio que fiz a eles, a tentar pintar fixando sua
tela na parede, dentre outras coisas abandonando o cavalete, como modo de evitar determinadas
mecaniza¢Ses das quais pretendiam hivrar-se.

T Ver a respeito das relagdes sociais estabelecidas pelo observador com a populagdo observada e suas
implicagdes na obtengio e construgéo dos dados, por exemplo P. Bourdieu et ali (1993), Berreman (1980),
Zaluar (1985). Noutra diregfo, ver questdes de C. Ginsburg (1989) sobre as condigbes sociais de obtengdo de
dados etnograficos.

*8 Ver por exemplo Da Matta (1978),
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poderia constituir a contribuigdo efetiva deste trabalho: por exemplo a pintura ali como uma
atividade livre - cada aluno pinta 0 que quer, como quer; a téenica como submetida a uma
idéia acerca da historia da arte, discutida em cada objeto cniado através da pintura; tratar-se,
aquela situagio observada, de esfera da produgdo artistica, havendo outra, a do consumo,
dela destacada; cada aluno poder constituir natural e autonomamente sua linguagem
pictorica; o significado da atividade de pintura encontrar-se fora dela - ou em alguma camada
meio velada dos objetos produzidos e acabados, ou nalgumas determinagdes sociais, culturais
¢/ou econdmicas devidas a origem social daqueles individuos ou ao proprio lugar da arte na
cultura ou sociedade “maiores”. a

Isto ¢, a maxima insergdo do pesquisador (colocando-se num lugar social a ser
constituido ¢ redefinido com o tempo sem restrigdes de ordem alguma) ndo garantird a
possibilidade de aproveitamento do leque de campos de observagdo aberto ¢ a ser explorado.
Ao invés, quanto mais inserido tendera a naturalizar muito mais forte ¢ rapidamente os
supostos, relagdes e praticas que justamente fundamentam o lugar social que garantem sua
inser¢do. Quisera ter podido me perguntar se nio sendo “nativa”, o que faria, pensaria ¢
notaria. Nio podendo, pergunto-me sobre crengas profundas acerca de nosso mundo que
estaria atualizando no paulatino ¢ aparentemente interminavel processo de redefinigdao de
meu lugar na hierarquia da turma, ¢ na certeza de que aquele professor “naturalmente”
facilitaria esta redefini¢do. Detenho-me agora nas distingdes propnas daquele mundo, ¢ do
quanto flutuam se me atenho ao proposto pelo professor, ou a um ou outro aluno.

Assentado também jé tinha o quanto a teoria interfere, define mesmo a observagio® .
Estava entdo sensibilizada o bastante acerca da importancia do deslocamento do foco dingido
ao objeto artistico para a apreensdo das praticas voltadas para a sua produgdo. O que nio
tinha como estabelecido, assim, era uma teoria da observagio que se aplicasse minimamente
aquelas circunstancias. Agarrar-me a situagdo fugidia de ndo dispor de um pincel, a
possibilidade de “fuga” daquela turma, funcionou como anteparo em primeiro lugar
tendéncia de ndo observar as implicagdes, digamos, negativas da completa e imediata
inser¢do para a observagdo. Uma delas, pesada neste caso, dizia respeito a tomar como dada

a Insergao.

*Sobre formulagdes dessa ordem dirigidas a campo muito extenso de disciplinas, ver por exemplo G.
Bachelard (1975); para a demonstragido da aplicabilidade e especificagdes destas formulagdes para as ciéncias
sociais, ver Bourdieu et alii (1993); e para a Antropologia ver por exemplo L. Holy (1984).



Nesta pesquisa, todas as (poucas) dificuldades de insergio foram basicamente as que
qualquer aluno vivenciaria. Estava desinsenida em relaglio a uma turma de pinfura. A\ alerigio
da composigio do conjunto de atores sociais em relagio aos quais seria aluna de pinfura do
Parque Lage estendia-se até aos segurangas que sempre vemos ja perto da rua. Se com um
avental, ou a mio suja de tinta, na cantina do prédio da EAV assim seria vista. Na turma o
grau de inser¢do de um aluno novo sera construido em relagio a4 sua permanéncia ali
interagindo com os demais alunos e com o professor, ¢ pintando, ou enquanto pintamos. O
logico destas duas situagdes (ja indicadas como constitutivas da estratégia de observagio
escothida) ¢ suspenso quando nio sabemos pintar ¢ nio localizamos ninguém naquela
hospitaleira ¢ estranha turma onde um conjunto de quinze ou vinte alunos encontra-se para
pintar duas vezes por semana, nunca sua composi¢do sendo a mesma de uma aula para a
outra. E através de continuas atualizagdes das relagdes que sio estabelecidas com os demais
alunos, sobretudo com os que localizam-se préximos para pintar € t€ém tempo semelhante de
pintura, 0 que muitas vezes coincide, e com o paulatino enfraquecimento da tensdo em torno
de suas possiveis avaliagdes e as do professor acerca do como e do que pintamos, que temos
a impressio de que de fato somos daquela turma.

Valorizar este lapso da logica da inser¢do tornou-se ferramenta importante para que
percebesse 0 quanto mais que amostra interessante aquela turma constituia unidade
sociologicamente relevante para a construgdo dos processos de identificagdo do artista
plastico™ . Além de foco de relagdes sociais que poderiam produzir o significado de se estar
ali pintando, aquela turma de pintura agregava os atores sociais que diretamente interferem
no que de modo genérico se chamaria de formagdo do artista plastico. Em que pese a
enorme autoridade atribuida pelos alunos ao professor na avaliagio de a quantas andam o
aprendizado e a produgdo de cada aluno, ¢ em relagdo as avaliagdes ¢ comportamentos
ligados as praticas de pintura dos colegas que um aluno em boa medida conforma os seus.

Tomando como referenciais muito palpaveis os meus, pergunto-me entio sobre o que
sera estabelecido como certo poucos meses apds minha primeira aula: poder pintar, acumular

matenial de pintura, saber maneja-lo, comportar-me mecanicamente para tanto. Nao ha nada

* Ver em C. Bromberger (1994), ao focalizar o spectacle sportif, o quanto pode ser oportuno, se bem que
muitas vezes colocado como extensdo indevida da investigagdo etnoldgica, estabelecer determinadas situagdes
sociais pesquisadas como unidades significativas nus relagdes e diferenciagdes sociais a partir delas produzidas
e observavels.












fora dah, esquivando-me das solicitagoes de tornecimento de pinturas, eventuais, de parentes
¢ amigos com a explicagio - nio muito convincente, ahas - de que minha pintura niio cra
decorutiva.™ Ocorre que com isto suprimia em muito a aceitabilidade de meus trabathos
também ali, junto aos demais alunos, o que causou certos constrangimentos.

O que eu pintava parecia que aos olhos dos colegas era feio e/ou incompreensivel, o
que ¢ ocorréncia assaz dificil de apurar dada a enorme generosidade com que costumamos
omitir ou explicitar opinides sobre o que os demais alunos estdo pintando. Era o siléncio
acerca do que fazia que revelava o incomodo™, a auséncia de manifestagdes dos colegas
mais proximos sobre o que para mim, para o professor ¢ para alguns colegas sem formagio
anterior em pintura ¢ com algum tempo de curso pareciam trabalhos adequados a um
desenvolvimento normal do meu proprio trabalho. Afinal, sempre pintei com intenso prazer
¢ interesse, como todos os alunos, o que era para eles claro. O grau de tensdo que encontrava
para a realizagao de determinados trabalhos, grau costumeiro para outros alunos, devia-se ao
fato de me impor determinadas tarefas incompativeis com 0 momento ¢ o investimento no
aprendizado de pintura, o que dentre outras coisas alargava a minha ja evidente tendéncia a
demorar a finalizar os frabalhos. Abragava determinada idéia, o que aos poucos passei a
conceber como conceito, tal como muitos colegas abragavam relagdes entre cores € formas,
tipos de pinceladas e texturas, a veiculagdo de sentimentos, a reproducdo de uma imagem de
ama foto ou recorte de revista, ¢ minimizava todos 0s recursos necessarios para apresenta-la
através da pintura.> E - pior - estas idéias referiam-se a propria arte, ou especificamente a
pintura”™ . Abragara, porque justamente menos comprometida com a aceitagio de minha

produgio fora dali, porque manejando um conhecimento de historia da arte que em relagio a

*' Quando viam algum trabalho, quase sempre concordavam.

%2 Mas n#o apenas o siléncio. E relativamente comum também ali, como no ambiente universitario, a utilizagio
do adjetivo interessante quando ndo ha modo de fugirmos da quabhficagdo de algum frabatho que nio
podemos exata e abertamente cnticar ou confessar niio conhecermos ou ndo conhecermos devidamente.

>? Cada vez menos tinta, menos cores e menos elementos propriamente pictoricos. Isto gerou, além de um
afastamento de muitos tremamentos (portando relativa inaptiddo) em pintura que um aluno normalmente
teria, a observagio do professor de que meu trabalho, com alta “carga conceitual”, discutiria mais a arfe que a
pintura, € que denvaria de modo natural para objetos. O despojamento pictdérico gerou também intumeras
brincadeiras de colegas, que ndo raro perguntavam se tinha acabado a minha tinta, se queria emprestado.

* Assim, nio pretendia discutir apenas a pintura como linguagem, mas o proprio discurso sobre esta suposta
linguagem. Preocupava-me, por exemplo, muito mais com o titulo do frabaiho que com as impressdes que
sua mera observagdo causariam. A pratica da poesia talvez ajude a explicar o significado e o prazer deste
procedimento. O trabalho prolongado com teona musical possivelmente facilitou a atengio em torno de
codigos subjacentes a discursos sobre a musica que se pretendem “a masica” € que Imarcam NUWMErosas
formas de apreensdo musical.



turma cra razoavel, ¢, por isso, porque aderira radicalmente a uma concepgdo de pintura
preconizada pelo professor que colocava como passivel de ser “lido™ ¢ de constituir alguma
linguagem pictorica aquele trabalho que confeccionava.

Era desta posigio, ¢ incluindo todos os incomodos dela decorrentes, que observana as
diferentes praticas de pintura dos alunos daquela turma. Algo como tentar saber de onde
olho as piscadelas, de onde redijo € contemplo o fexto™ . A constatagio da predisposigio a
aderir profundamente a uma concepgio de arte € a um modo de pratica-la que se constituiu
com tanta rapidez e “naturalidade” como minha, dentre outros ganhos para a investigagao
proporcionou a possibilidade de trata-los como referidos a uma posigdo ali legitimada - a
daquele professor € da EAV - mas ndo como os unicos nem tdo poderosamente inculcados a
ponto de serem adotados nem plenamente nem por todos que participam do curso ou que se
submetem aos exercicios de pintura. Nem mesmo os que ja constituem ali carreiras artisticas
aderem a estas concepgdes € modos de praticar a pintura. Pude, entdo, suprimir no exercicio
mesmo da observagdo o “ndo ainda”, ou o “sub” aluno/pratica/pintura que um curso como
aquele, € uma escola de arte como aquela, deveriam criar.

Como nio apenas concordava com determinada concepgdo de pintura, mas
sobretudo praticava um determinado tipo de pintura, pude dissolver separagdes que em
operagdes teoricas ja tentara desenvolver: a pratica ¢ o significado da pintura, a atividade ¢ o
objeto, o corpo ¢ a caltura, a produgio € o consumo de objetos ¢ significados artisticos, arte
e vida social. E sublinhando a diversidade, pluralizando: as praticas e os significados da
pintura, as atividades e os objetos etc. Neste momento ja poderia perceber que a visibilidade
do segurar o pincel era diferenciada. O professor pouco conviveria com a atividade de
pintura propriamente dita dos alunos, concentrando suas atengdes sobre os trabalhos destes,
a partir dos quais poderia, dentre outras coisa, saber 0 modo como seguravam o pincel. A
valorizagdo do saber segurar o pincel também era diferenciada (alguns alunos ndo se
preocupavam com isto), e perceber distingdes desta ordem assegurava a oportunidade delas
serem desveladas como entradas dificeis mas altamente reveladoras do quanto o “simbolico”
da pratica artistica ultrapassa seu resultado, o objeto artistico, ¢ do quanto técnica e
significado sdo ali lisiveis apenas se tomados diretamente nos procedimentos de pinfura, nos

quais se configuram como fendémenos da mesma ordem.

> Ver C. Geertz (1978a).
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Controlar esta adesao apresentou-se como tarcla dificil ¢ (o mais necessaria por
conta da enorme proximidade do discurso do professor, ¢ de muitos outros professores da
EAV, acerca da arte € da pintura com o discurso que produzimos nas ciéncias sociais. I um
discurso sociologizado, ¢, mais que tudo, “desencantado”. Fala-se por exemplo de campo
artistico € de Pierre Bourdieu, de concorréncia, de violéncia simbolica, de senso comum,
de cudtura, da inexisténcia de talento € estilo, de linguagem ¢ de capacidade de produzi-la ¢
de compreendé-la. Inimeros eventos que tratam da historia da arte sdo produzidos na e pela
EAV, além dos vinculados ao curso de pintura, ou produzidos a partir dele como o curso de
historia da arte que o professor ministra de tempos em tempos para grupos de alunos. Ha
propostas politicas claras em relagdo ao ensino das artes plasticas no Brasil, nas quais
incrivel visibilidade critica acerca do papel do Estado € da situagdo da populagio trabalhadora
¢ apresentada. Teonas socioldgicas que apenas muito pontualmente combateriamos circulam
junto com um discurso em que a propria arte é desencantada. E imensa a predisposi¢io para
que queiramos que nos relatem como as coisas funcionam, que nos déem de bandeja
informagdes/explicagdes sobre objetos sempre compreensiveis se investigados a partir deste
olhar. Nio ¢ esta apenas uma “sociologia espontianea”, mas uma sociologia espontanecamente
deliberada que se pensa em oposigdo a uma “sociologia espontinea” do senso comum, do
qual se deveria buscar afastamento porque legitimaria uma arte espontinea. Produzindo uma
saciologia que nunca considera a arte, seu valor e significado, e seu aprendizado, como
autonoma em relagdo a sociedade, hd no quadro de professores verdadeiros interlocutores
cyjo discurso, portanto, é por natureza, ou pela natureza da pesquisa, “encantado”.

Também colegas da turma, alguns com formagio em historia da arte, em psicologia e
em psicologia da arte, ao inteirarem-se mais detidamente dos objetivos da pesquisa discutiam
pontos como poderia dar-se em salas de universidades, algumas vezes propondo determinada
bibliografia ou auxilio solidirio em modos de obtengdo de informagio vista como apropriada,
como (uestionarios, que julgavam adequados. Alguns ecstranhavam eu nio demonstrar
nenhum interesse em “processos criativos”, ou “formas de criagio”, ¢ havia clara
incompreensdo sobre o quanto estar ali pintando, conversando ¢ observando bastaria para o
que me dispunha clucidar. De fato ndo anotava nada na sala de aula: um colega numa das
primeiras aulas perguntou muito alto de quem era aquele caderno na mesa, pautado e aberto,

com uma caneta por cima, objetos totalmente improprios para um lugar daqueles. Anotava,



contudo, nos momentos et que ndo sera medida agressiva: no curso de hustona da arte, uma
colega gravando sempre as aulas, em palestras, em avaliagdes dos (rabalhos de alunos feitas
pelo professor com a presenga da turma™ ., em visitas guiadas pelo professor ou outros
espectalistas, como na Bienal de Sdo Paulo.

Estranhamento real, ¢ a visualizagdo de fato da pesquisa, ocorreu quando 11z e depois
apresentet, o que era esperado, algumas fotos aos colegas. Habito comum, fotografa-se
alunos mais préximos pintando, ou posando ao lado de seus trabalhos, ou apenas o trabalho
do aluno que fotograta ou de seus amigos, por vezes momentos distintos de sua confecgio.
Ao lado de fotos convencionais, como as que tirei na vernisage de um dos alunos, registrava
maos pintando, fragmentos de pessoas e frabalhos que mal poderiam ser reconhecidos,
gestos proprios da feitura dos padronizados e banalizados exercicios, bancos, equipamentos,
pessoas de costas encobrindo seus trabalhos. Ja quando fizera as fotos flagrara-me avisando
que nio sairia o rosto do aluno, ou seu trabalho inteiro. Um colega comentou, em tom de
brincadeira, que podiam descobrir e copiar 0 modo como obtinha determinado efeito em seus
trabalhos. Outro, estrangeiro € novo na turma, relatou que nio conseguira autorizagdo para
fotografar alunos do Parque Lage pintando, porque ja teria havido apropnacdes de “idéias”
contidas em seus frabalhos. Pego autorizagdo ao professor, €, agora sempre, aos colegas
fotografados™ .

Se para o professor anunciava a vontade “achados” da pesquisa, que, envolvido,
comentava ¢ discutia, com os colegas estes eram apresentados mais que tudo embutidos em
inevitaveis palpites acerca dos nossos trabalhos, comentarios cotriqueiros que durante as
aulas trocavamos sobre pintura, arte, EAV e nosso proprio comportamento, € o do
protessor. Houve situagdes, muito poucas, em que senti o constrangimento da condigido de
aluna/colega/companheira ser concebida como “mascara”, atuagdo para a realiza¢io de
objetivos tirados matreiramente da cena. Assim foi quando, depois que anunciei o
estreitamento do tempo para a redagdo da dissertagio, uma colega, muito proxima,
comentou: “Somos suas cobaias, né?”. Confirmei, acrescentando na zaga: “Eu também sou”.

E houve situagdes curiosas, como a em que revelei regra de ocupagdo do espago

** (O que era notado e ironizado em algumas situagdes por colegas, e apropriado por outros (ue queriamn rever
o dito ¢ comentado na avaliagdo de seus trabalhos.

7 Solicitei também autorizagio da diregio da EAV logo quando soube haver restrigdes quanto ao registro
fotografico da arquitetura do prédio.
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momentos, solicitet informagdes justiticando em alguns casos a relevancia, sempre obtendo
sua colaboragdo mteressada, em que pese a situagio nusitada de perceber-se como objeto de
pesquisa também nestas circunstancias, 0 ue gerou comentartos wonicos mituos ¢ creio
poder dizer cumplicidade. Nio apenas porque explicito nivels para mim mesma por algum
tempo muito velados de sua atuagio ¢ relagio com os alunos aos quais tive acesso devido a
sua colaboragdo, mas porque tal explicitagio define esta atuagdo e esta relagio em termos tais
que do ensino de técnicas de pintura a avaliagio dos trabalhos mecanismos de dominagao
simbolica sdo desvelados, isto €, de certo modo “desencanta” o “desencantamento”, é que
optel por manter seu anonimato. Nao tendo controle de como estas explicitagdes poderiam
afetar sua atuagdo, tento minimizar seus efeitos, também neste caso ndo podendo estender
determinadas andlises que a utilizagio de alguns dados que preferi nido apresentar
proporcionaria.

1.4 - Banbhistas vistos da praia

Ao inserir-me no curso de pintura ja dispunha de alguns dados acerca dos alunos do
Parque Lage. Tinha compulsado as 684 fichas dos inscritos nos cursos oferecidos pela EAV
no primeiro semestre de 1995, nas quais se registrava o nimero da matricula do aluno, seu
nome, enderego € telefone residenciais, data de nascimento, empresa em que trabalhava,
enderego e telefone da empresa, profissio ¢ cursos em que se inscrevia. Estava entio
preocupada com o local de moradia dos alunos da EAV, e perguntava-me a respeito do
quanto a seletividade que ja supunha haver na estipulagio de sua clientela podena ser aferida
com estes dados.

Trata-se de uma escola correntemente cualificada como /livre, artistas, alunos e
professores referindo-se com isto em especial ao fato de ndo haver curriculo fixo, com pré-
requisitos, ao aluno cabendo a escolha do curso em que vai inserir-se, de sua permanéncia
nele, da seqiiéncia e/ou simultaneidade dos cursos dos quais eventualmente queira participar.
Ja entdo percebia o quanto professores e alunos ha algum tempo inseridos em cursos da EAV
opunham esta “auséncia” de estrutura a do curso de graduagio da EBA (Escola de Belas
Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro), com sua grade curricular amarrada, ¢, aos
poucos perceberia, seus critérios escolares de avaliagdo: aprovagio, reprovagio,
hierarquizagdo segundo modos de concepgdo da arte impostos rigidamente aos alunos. De

certo modo, numa escola /ivre haveria espago para produzir-se a arte sem aceitar concepgdes









orla) de Niteror que de Vila Isabel, da Thuca o dobro que de Santa Tereza, mats inscritos que
vinham da Regido Serrana do estado que da populosa Baixada Fluminense

Destacando os bauros ¢ regides de onde cra oriunda a grande maioria dos inscritos
pelo Parque foi possivel também vislumbrar alguma segmentagdo na vasta “populagio da
zona sul carioca”. Mais de 35% dos inscritos viviam na Regido Administrativa da Lagoa, que
junto com a da Barra da Tijuca apresentava a maior drea média de imoveis domiciliares ¢ a
maior incidéncia relativa de iméveis com mais de 220 m? da cidade.** Um estranhamento
ndo adviria naturalmente do fato de haver concentragiio de inscrigdes numa determinada
populagdo, vizinha ao Parque e com renda familiar suficiente para pretender destinar
determinada quantia para um curso (ou até trés). Mas sobressaia dai o encobrimento que a
categoria zona sul promove quando diz respeito a geografia convencional: cerca de um tergo
da populagdo residente na Regido do Parque, na da Lagoa, mora em favelas; mais de 10% da
populagio da zona sul carioca ¢ favelada.”> A tdo préxima Rocinha é muito mais populosa
que o Jardim Botanico, que a Lagoa, que o Vidigal ¢ Sdo Conrado, para ficarmos apenas no
lugar ¢ na vizinhanga imediata do Parque. Afora omissdes no preenchimento das fichas
(naturais mas improvaveis se o dado bairro de residéncia € cruzado com o de profissio ou
ocupagio), havia, talvez, um morador de favela dentre os inscritos para o primeiro semestre
de 1995. Naturalizar a composigdo por residéncia dos alunos do Parque, a
vizinhanga/proximidade geografica como tecla de atalho, acionava uma zona sul.%

Ja entdo imaginava que o Parque Lage, se relocalizado seu lugar institucional de
formador, ou “profissionalizador” de artistas, podenia ser pensado também como local de
inscrigdo social, € num duplo sentido: de relagdes entre artistus, que incluiria/ndo incluiria
freqiientadores e hierarquizana determinado métier; € naquele de inscrever segmentos sociais
em lugar associado, inclusive por ser lugar de artistas, a determinada zona sul. Christophe
Charle (1977) tem um interessante trabalho sobre os locais de moradia de escritores em Paris
no final do século passado. Sem necessariamente serem ricos, acercavam-se € privilegiavam a

inser¢do nos lugares onde viviam os segmentos mais abastados da cidade. Dentre outras

“Ver [IPLANRIO (1991; 33-34).

¢ 86 na Regifio Administrativa da Lagoa encontravam-se as seguintes: Chacara do Céu, Morro do Cantagalo,
Rocinha, R. Modesto Brocos, Vidigal, Vila Parque da Cidade, Vila Canoa. Vila Pedra Bonita. Perfaziam uma
populagio de 52.920 pessoas. (IPLANRIO, 1991: 35-36)

**E ja na percepgao administrativa da cidade esta construgao é avaliada: “Muito embora « mobilidade social da
cidade apresente novas divisdes e apropriagdes espaciais, ainda hoje persiste a imagem da zona sul como éarea
nobre. compreendendo a orla maritima, do Centro até o Recreio dos Bandeirantes.” ( IPLANRIO, 1993: 7
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decorréncias, carrcgavamn a identificagdo com os atributos dos que pertenciam a ¢sses
espagos soctais. Essa localizagdo na hierarquia social terd implicagdes nos acessos proprios, ¢
ndo os que se entende comum ¢ estritamente como da formagio de escritores, as carreiras de
escritores.

Quando os inscritos foram diferenciados entre moradores da zona sul ou ndo, pude
ressaltar distingdes que, se naquele momento interessavam mas $6 conseguia apontar, serviam
de ponto de partida para perguntas ¢ formulagdes sobre a seletividade do tornar-se artista na
cidade. Por exemplo, era de longe mais treqiiente a inscrigio de mulheres na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, dado que reagia a constatagio da maior incidéncia de artistas
homens aparecendo como em ascensdo ou consagrados na cidade; mas que reiterava a
associagdo estabelecida pelo senso comum entre arfe ¢ mundo feminino. Esta associagio,
contudo, parecia ndo ser atualizada de maneira homogénea. Quando tratadas em separado as
inscrigdes de moradores da zona sul das demais, via-se que ali havia alguma afirmagio dessa
tendéncia, e que fora dali ocorria um afastamento significativo dela.®’

A faixa etdria dos inscritos revelava incidéncias ndo derivadas da mera oferta de
cursos. A grande maioria de inscrigdes era de pessoas entre 20 ¢ 59 anos®, com alguma
concentragdo na faixa de 20 a 29 anos, e¢ observava-se bastante proximidade entre as de
criangas ¢ de jovens até 19 anos e as dos que tém mais de 50 anos. Quando os moradores da
zona sul aram enfocados isolados, percebia-se um acompanhamento dessa tendéncia, mas
com alguma homogeneizagdo das faixas etdnas intermediarias, das pessoas que tinham de 20
a 49 anos de idade. Ja no conjunto de inscritos que ndo moravam na zona sul, 0 que se
percebia era uma diminuigdo de peso de criangas € jovens com até 19 anos ¢, especialmente,
uma forte concentragdo de inscrigdes de pessoas com idade entre 20 ¢ 29 anos. O peso
relativo das faixas etarias, no caso dos inscritos que nio moravam na zona sul, decaia de
modo marcante quando se entrava na faixa dos 30, ¢ em diante; ¢ quando diminuia a idade
dos inscritos. Junto aos moradores da zona sul, tal concentragio nio era observada.

Do item Firma onde trabalha da ficha de inscrigio, pude tirar informagdes sobre a

ocupagdo dos inscritos. Perto de 60% n3o preencheu o item.” Boa parte referia-se aqueles

*’ Ver tabelas no Anexo 4.

% Ver tabelas no Anexo 5. Um razoavel niimero de pessoas nao revelou ou errou cluramente no registro de sua
data de nascimento. Como tais incidentes ndo costumam ser aleatorios, é possivel que os caleulos, que
expurgaram estes casos, estejam reduzindo o peso das faixas etarias mais clevadas.

* Ver tabelas no Anexo 4.
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desnaturalizagiio de um conjunto razoavel de itens que poderdo compor o objeto da pesquisa.
Por exemplo, ao contabilizar em termos monctaros o mvestimento cim medidas muito
praticas que viabilizam a construgdo de¢ uma carreira artistica, percebi como “nativa” nio
seria caso me detivesse exclusivamente em (rajetonas de individuos que comegam a alcangar
algum tipo de reconhecimento publico de sua produgdo artistica. Fla restrigdes que
diferenciam a possibilidade de constituigio de carreiras artisticas operando sobre aquelas que
ja definiriam chances de envolvimento com esta pratica de pintura, proibitiva por seus custos
para a maioria da populagdo (ver nota 62), ¢ que demanda tempo. Ja este carater restrito da
pratica da pintura observada indica o quanto diferenciagdes ali construidas por certo
guardam alguma continuidade com as que operam em ambientes conformados em torno de
outras praticas sociais daqueles individuos. Foi partindo de constatagdes desta ordem que
pude confirmar que estava investigando praticas coletivas que constituiam em alguma medida
posi¢des sociais muito delimitadas, e por isto deveriam ser tomadas como muito circunscritas
socialmente, em que pese a extensdo de seu significado, que acima foi indicada. Um olhar
historico que localizasse a origem social dos que tornaram possivel a instituigdo € a difusdo da
pratica deste tipo de pintura talvez corroborasse seu carater constituidor, mais que indicador,
de posigdes sociais.

As razdes do abandono de fato de preocupagdes em torno da segmentagdo social
ultrapassaram esta constatagdo de que analisando determinada pratica de pintura ja estaria
contribuindo para o conhecimento de um segmento social sem proceder a redugdes proprias
da busca de comprovagdo de relevancia da empreitada “para fora” do objeto investigado.
Trata-se da progressiva evidéncia, que pude paulatinamente construir com os dados, a
respeito da importancia ¢ da especificidade dos mecanismos de diferenciagdes que sio
produzidas entre os individuos através do aprendizado e da pratica da pintura. Nio havendo
como estabelecer correspondéncias diretas ou homologias entre tais mecanismos € 0s
referidos a dreas outras da vida social daqueles individuos, a eficacia da investigagdo estaria
vinculada & abordagem desta pratica social na sua singularidade. Como possibilidade muito
concreta passou entdo a desenhar-se a de que o ensino € a pratica da arte contempordnea se
dariam, em determinadas condigdes, através de muitos dos processos que ali observava
mesmo que junto a atores sociais oriundos de outros segmentos sociais que, para aquela

experiéncia especifica, claro estava que ndo poderiam candidatar-se. Neste trabalho, que















muitas  vezes inviabiizam a  aquisicdo  das  que compdem a  pritica da  pintura
mnlem/)ordnea.77 O quanto tais processos, sociais, sio processos de produgio ¢ luta
simbolica, tambén sera tratado adiante. Aqui, enfocarei a necessaria ordem que acompanha
a educagdo do corpo: € porque os alunos compartilham um espago ¢ experimentam um
tempo socialmente organizados ¢ relacionados, que procedimentos corporais proprios de
praticas de pintura, dentre os quais os da pintura contempordnea, atualizam-se ¢
concatenam-se automaticamente. Toda imitagio e repeticio de procedimentos corporais sio
feitos num espago ¢ num tempo que tanto localizam estes procedimentos em cadeias
“naturais”, como sdo construidos, este espago ¢ este tempo, ¢ suas relagdes, pelos individuos
sobretudo através delas’® . Diferenciagdes ¢ hierarquizagdes entre alunos de pintura podem,
assim, ser analisadas em diversas disposi¢bes corporais que tém ndo exatamente
correspondéncia, mas significado nas circunstincias muito concretas nas quais sao
constituidas ¢ atualizadas.

Como indiquei, a maneira como os individuos relacionam-se ao aprenderem e
praticarem a pintura envolve procedimentos corporais singulares, ndo experimentados
noutros cursos, noutras praticas artisticas. Por outro lado, boa parte do que constitui esta
maneira parece ser caracteristica exclusiva daquele tipo de envolvimento, quando muitas
pessoas tém que compartithar um espago fisico dado durante determinado periodo de tempo.

O enfoque desse espago, tomando o0 modo como € socialmente apropriado, € o eixo
através do qual farei uma descrigdo das praticas de pinfura como instituidas através de
determinadas disposigdes corporais. Para tanto, utilizarei a indicagdo de Edward T. Hall
(1989) acerca dos diversos espagos constituidos nas relagdes entre os individuos em
interagdes socialmente significativas. Hall parte de extensa pesquisa a respeito da
continuidade entre as diferentes espécies anmimais, dentre elas os homens, no que tange as
relagdes que os individuos estabelecem referidas ao espago. Demonstra haver disposigdes
fisico-quimicas, em todas as espécies, que regulam o afastamento ¢ as aproximagdes

espaciais entre individuos (a teritorialidade, o espagamento ¢ o controle populacional) e de

7" Mauss (1966: 366-367) demonstra a dificuldade de abandono de técnicas corporais adquindas referindo-se
ele propno: “notre génerations, ici, a assisté a un changement complet de technique: nous avons vu remplacer
par les différentes sortes de crawl la nage a brasse et a téte hors de 'eau. De plus, on a perdu ’usage d’avaler
de I’eau et de la cracher. Car les nageurs se considéraient, de mon temps, comme des espéces de bateaux
vapeur. C’était stupide, mais enfin je fais encore ce geste: je ne peux pas me débarrasser de ma technique.”

8 Ver em J. Galinier (1992: 176) que “Le corps est aussi un puissant instrument de repérage des coordennés
spatio-temporelles”.



como cstas atualizam-se em sistemas de comunicagio que envolvem os sentidos. No caso dos
homens, um conjunto muito vasto de disposigdes foram singularizadas de modo intenso pela
propria particularidade da comunicagio ser fungio em primeiro lugar de sistemas culturais. [
na variedade de experiéncias socialmente constituidas em relagio ao espago que Hall busca
repensar os mecanismos € as implicagdes das aproximagdes e atastamentos entre os homens.
No que chama de nivel microcultural, aquele no qual € privilegiada de fato a especificidade
humana e por isso a diversidade de experiéncias de apropriagdo do espago, Hall estabelece
trés aspectos desta apropriagdo: o de caracteristicas fixas, o de caracteristicas semi-fixas € o
informal.

De acordo com o que pude diretamente experimentar ¢ observar naquela turma de
pintura da EAV, a ocupagdo do espago para a pintura - 0 modo de ocupagdo, a extensdo € a
localizagao da area ocupada - submete-se ¢ valida uma hierarquizagdo entre os alunos
indicativa da valorizagio do seu modo de pintar ¢ do trabalho por eles produzido”,
empreendida por eles proprios, pelos colegas e pelo professor. Esta valorizagdo normalmente
esta relacionada a um fempo, geral e muitissimo flexivel, estabelecido pelo curso € cujo eixo
principal passa pelas “etapas” exercicios, passagem para a tela € o proprio trabalho, que
embora bastante fluidas € ndo excludentes, localizam os alunos que a elas se submetem ao
menos  até que estejam reconhecidamente desenvolvendo seu proprio trabalho. Mas
observando-se os deslocamentos espaciais, ainda que a principio relacionando-os aquele
tempo, ou melhor, atentando-se para como sio constituidos naquele fempo, € possivel
detectar uma série de diferencia¢des entre os alunos que marcam deslocamentos sociais que
dao consisténcia aquela hierarquia entre eles.

A analise da ocupagio do espago pelos alunos de pintura pode ser feita através do
modo como o ocupam, levando-se em conta os itens - paredes, mesas, cavaletes, tapumes
(ver adiante), bancos ¢ “mesas” - apropriados por eles para tanto. Os diversos modos de
ocupagdo sdo especialmente reveladores de como ha procedimentos diferenciados quanto a
exclusividade do uso do espago, isto ¢, de individualizagdo do espago ocupado, o que, numa
situagdo de limites de disponibilidade de itens € de area para o trabalho, remete-se

diretamente a legitimidade da iniciativa de individualizagdo. Esta individualizagio, por outro

7O trabalho produzido nio ¢ necessariamente, embora em geral englobe, um trabalho especifico que esta
sendo produzido. Melhor, talvez, seja a expressdo “atividades por eles desenvolvidas™, jamais utilizada ahi.
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lado, tende a acompanhar as vanagoes da extensdo da area ocupada para a pintura, tungdo
sobretudo do tamanho do traballio executado pelo aluno, o que até certo ponto liga-se d
“etapa” de inser¢io no curso mas que expressa também, em boa medida, a possibilidade de
exposigo do trabalho.

A abordagem da localizagdo do espago ocupado (se na sala e em que lugar dela, se no
hall ou fora da sala de aula - ver Anexo 2) pelo aluno para pintar revela de modo muito
direto o grau de disposi¢do para a exposigdo do trabalho. Mas esta abordagem também
mostra que, se percorrer aquele tempo do curso € condigdo necessaria para que se possa
percorrer (¢ de determinado modo) os diversos pontos do espago ocupado pelos alunos para
pintar, ndo ¢ suficiente para a determinagdo das diferengas quanto a disposigio de exposi¢do
dos trabalhos. Ao tentar compreender o que estabeleceria tanto retardamentos na velocidade,
¢ mesmo interrupgdes, de percursos em dire¢io a lugares mais adequados para a exposigdo
de trabalhos, como aceleragdes noutros percursos nesta mesma diregdo, pude perceber a
existéncia de outros mecanismos que também concorrem para a hierarquizagdo dos alunos,
que abordarei nos outros capitulos desta dissertagao.

Muito por conta da incrivel sensagdo de que naquele espago ocupado “livremente”
por cada um nio haveria ordem alguma, desde as primeiras aulas preocupei-me em registrar,
através de esquemas, a localizagdo de todos os alunos no espago da aula, isto €, onde de fato
fixavam seus trabalhos. Com indicagdes acerca da densidade de alunos na sala de aula no
momento em que cada aluno elegia um lugar para pintar, pude perceber a localizagdo
preferencial e as evitadas de cada um, ou seja, que lugar tendiam a escolher ¢ a descartar
para trabalhar estando a sala cheia ou ndo. Tomando a localizagdo preferencial e as evitadas
de cada aluno desde as minhas primeiras aulas ou desde a entrada do aluno no curso, até
cerca de um ano depois ou até que o aluno interrompesse o curso, variagdes nesta localizagio
puderam ser tragadas, conformando uma espécie de diregdo oculto/exposto que percebi ser
recorrente e ter relagdo com o tempo dos alunos no curso: iniciava-se nas mesas, sobretudo
nas do canto direito (ver Anexo 2), passava para as paredes ainda nos arredores da da direita,
dirigia-se paulatinamente para a da esquerda, ¢ em alguns casos seguia para o hall e,
finalmente, para o lado de fora da sala (ver Anexo 1). Movimentos contrarios a esta dire¢do
sO foram observados pontualmente, em circunstincias em que claramente nao havia como o

aluno estabelecer-se para trabalhar na area que tenderia a ocupar, ou no caso de alunos
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destacados do resto da turma, o que mais adiante serd tratado. Mas nunca houve, no periodo
em que 1z as observagdes, alunos novos pintando fora da sala de aula. Também, muito
raramente pessoas que pintam fora da sala de aula fixaram scus trabalhos na parede da
direita da sala, embora a “reentrada” em dire¢do ao haff ou a sala tenha sido observada em
momentos de particular pouco afluxo de alunos dentro da sala ou de extrema agitagdo fora
dela, e ainda naqueles casos de destaque do aluno em relagio ao resto da turma.
2.1 - Outros lugares

A sala de aula de um professor nido € o Gnico espago do Parque Lage ocupado pelos
seus alunos. Ha outros pelos quais todos os alunos transitam, por vezes necessariamente, ao
estarem “na aula” ou por serem inscritos no curso.
2.1.1 - A biblioteca

Na biblioteca sio dadas as primeiras aulas daquele curso de pintura”, chamadas
tedricas, nas quais sio usadas diversas reprodugdes ali disponiveis em livros e fasciculos de
colegdes como a Génios da Pintura® . Em uma das pequenas mesas redondas o professor
conversa proximamente com o novo aluno, com freqiiéncia acompanhado de outros novos
alunos se ele se insere no curso num daqueles momentos de afluxo de que se falard mais a
frente. Neste inicio de inser¢do, ¢ ali que muitas vezes o professor avalia os exercicios dos
alunos, feitos ainda em um quarto da folha de papel cartdo. Mesmo quando coletivas, nestas
aulas o tempo disponivel do professor para o acompanhamento do trabalho do aluno €
sempre maijor, ¢ estd efetivamente afastado das demandas de avaliagdo do trabalho dos
demais colegas, geralmente ininterruptas ao entrar na sala de aula. Na cantina (que engloba a
propria e toda a area das mesas), o professor ainda estara sendo solicitado por colegas, e o
assunto sera interrompido porque, também por conta de sua trajetoria, conhece os diversos
artistas que 1a circulam e trabalham, funciondrios, € um namero grande de alunos da EAV.

E na biblioteca, portanto fora da sala de aula, onde o aluno depara com uma atengiio
muito dirigida do professor ao seu trabalho ¢ questdes. Tal atengdo ndo é necessariamente
exclusiva, porque, como visto, muitas vezes esta referida a um grupo de alunos novatos. E ¢

circunstancial, porque as aulas teodricas e¢ a avaliagio dos exercicios na biblioteca estio

¥ Nos cursos “convencionais”, tem-se duas aulas semanais, em geral com trés horas de duragio cada uma.

¥ Em pouquissimas circunstancias vi alunos dirigirem-se a biblioteca para a utilizagdo de seu acervo, ¢ i
maior parte das vezes estavam em busca de alguma ilustragio que servisse de referéncia ou modelo para algc
que desejavam pintar.
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associadas ao ainda pouco tempo de curso do aluno. [issa atengdo também ajuda a demarcar
uma entrada na sala de aula em que buscard proximidade com os iguais, os igualmente
novatos, 0s uais serio nio apenas os “mais conhecidos” e com os quais podera mais
interagir, mas as referéncias para medir o quanto esta inserindo-se na turma, no Parque I.age
e “indo bem” (ou ndo) no curso. Natural a proximidade, por vezes o lado a lado, de alunos
novos, “soltos” pelo professor junto aos demais alunos mais experientes ¢ de alguma maneira
ja agrupados, e ndo de todo reconheciveis, na sala de aula.

2.1.2 - O lavatorio

O lavaténo, que fica do lado direito da biblioteca, bem perto da porta da sala de aula
(ver Anexo 1), é regularmente freqiientado por boa parte dos alunos. A massa dos alunos, ¢
necessariamente todos os alunos que estio passando por exercicios, utiliza tinta acrilica ¢
para 1a se dirige para encher algum recipiente d’agua, usada para molhar e lavar os pincéis e
diluir a tinta acrilica, antes desta ser passada no suporte ou, ja no suporte, ao receber agua
borrifada. Posterior aos primeiros atos de demarcagdo do espago, talvez a busca da agua seja
o primeiro sinal de que se esta comecgando a trabalhar, anterior muitas vezes ao colocar a
tinta na paleta ou em algo que a substitua, € ao vestir o avental ou alguma pega que proteja
da tinta o corpo ou a roupa. Também ¢ dirigindo-se ao lavatorio, chamado por vezes de
banheiro, que muitos, € sempre 0s que usam tinta acrilica, determinam o fim dos trabalhos,
com a lavagem dos pincéis ¢ de outros instrumentos (como pas, espatulas, colheres, facas,
rolos, esponjas), dos recipientes € paletas, as vezes de panos € naturalmente das maos. Os
que utilizam 6leo por vezes procedem a limpeza das mios, dos pincéis e de outros materiais
também no lavatério. Ainda, um aluno para 14 se dirige no decorrer da feitura do trabalho
para eventuais limpezas de pincéis, quando a agua estocada ¢ insuficiente para nio se ter
lembrangas das cores anteriormente neles utilizadas, € quando esta agua deve ser reposta.

O lavatério talvez seja 0 Gnico espago no qual um aluno de pintura encontra apenas
praticantes da pintura fora da sala de aula, ¢ de modo mais exclusivo que nela, porque a sala
de aula estd mais sujeita a circulagdo, embora eventual, de pessoas ndo ligadas as atividades
de pintura ou ndo ligadas a algum curso do Parque Lage. E ali tem que interagir muito
proximamente com outros praticantes da pintura, para além dos conhecidos de sua turma. Se
alguém esta ali € porque pinta, ou trata-se de funciondrio envolvido com a limpeza. Assim, se

¢ um espago mais publico porque nio se localiza diretamente quem por ali circula, é também
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artes plasticas no Rio de Janetro. Mas a circulagdo nesta area ¢ intensa ¢ publica, ¢ para um
aluno que passa a mator parte do seu tempo pintando, sobretudo se o {az dentro da sala de
aula, ndo hda como mapear estas pessoas. De qualquer modo, sdo associadas a vida da EAV ¢
as artes plasticas, em agregados ainda piblicos de relagdes sociais s¢ comparadas a turma,
referéncia maior das relagdes estabelecidas por um aluno de pintura que esteja ali ha menos
de um ano. Mas ainda assim passiveis de serem naturalizados, naquele espaco da cantina ¢
com o tempo, a partir da localizacdo de algumas pessoas sempre encontradas ali.

Como visto, um aluno praticamente s6 se estabelece numa dessas mesas sem que o
professor esteja junto quando de fato ndo esta trabalhando. E penso isto ser mais facil
quando o Parque lage estd totalmente mobilizado para algum evento, como o Saldo
Carioca, quando a area da borda da piscina (ver Anexo 1) fica repleta de pessoas que ndo
conseguem lugar na cantina (mas os alunos ndo se dirigem ao Parque nestas situagdes para
pintar). Ja a borda da piscina, que funciona como um longo e continuo banco (ver Foto 1, no
Anexo 7), € também um local onde se pode estar sem ser aluno ou professor da EAV, ¢ onde
os proprios alunos sentam para conversar em momentos de interrupgdo do trabalho ou, os
que estio pintando fora da sala de aula, para observar o trabalho ou descansar.

2.1.4 - O saldo de exposicoes

Situado logo na entrada do prédio, a esquerda (ver Anexo 1), o salio de exposigdes
abriga algumas vezes atividades do curso, na realidade as tinicas voltadas para toda a turma ¢
exclusivamente para ela, ainda que sempre alguns alunos permanegam, sem problemas,
fazendo seus trabalhos ao invés de acompanha-las. No saldo de exposi¢des, que na verdade
¢ a maior sala de um conjunto de quatro (se incluido o amplo Aal! da entrada do prédio) que
corresponde em extensdo a quase toda a fachada dianteira do prédio, o professor faz as
avaliagdes dos frabalhos dos alunos em geral mais antigos ¢ que t€ém uma quantidade de
trabalhos considerada significativa pelo professor (ver item 5.3). Os trabalhos sio colocados
sobre o chdo, onde a maior parte dos presentes normalmente senta-se, depois de observa-los
de pé, para assistir e participar da conversa do professor com o colega que os pintou.

Quando ha exposigdes neste conjunto de salas, o professor convida a turma para uma
visita comentada, da qual participa boa parte dos alunos. Assim ocorreu na exposi¢io dos
alunos do Aprofundamento, em 1996, que ocupava trés destas salas, excluido apenas o hal/

de entrada do prédio da EAV. Também no XX Saldo Carioca de Artes Visuais, os alunos



acompanharam o protessor num percurso que incluta as quatro salas € o patio interno. ¢
corredores € uma sala no subsolo do prédio.

E um espaco de circulagdo pablica, mas restrito aos que estdo interessados
diretamente nas artes plasticas.® Voltado sobretudo para a exposi¢io e observagio publicas
de obras, para os alunos sera percorrido € usado como espago das atividades proprias de
quem pinta. De outro lado, foi ¢ é espago de eventos extremamente significativos™ para o
métier das artes plasticas do Rio de Janeiro, alguns conhecidos ou que paulatinamente se
tornam conhecidos pelos alunos. Ali a EAV promove palestras, debates, seminarios, em
atividades para seus alunos ou expondo-se, sem objetos desta vez, também para o publico.
Apropriado agora junto com atividades do curso, a freqlientagdo deste espago indica certo
acesso a arenas socialmente significativas, disponiveis apenas porque ha a insergdo num
cotidiano de pintura;, o que, por sua vez, com o conjunto de relagdes que os alunos vao
estabelecendo € o contato com diversas versdes do que seria o Parque Lage ¢ sua histéria, € o
que estende o significado deste espago a areas sociais ¢ momentos ndo diretamente
experimentados por eles.

2.1.5 - Aloja

Antes de comegar a pintar, ou durante a aula, um aluno pode dirigir-se a pequena loja
de artigos para a pintura, desenho e outros que funciona a esquerda de quem entra, do lado
oposto a nossa sala de aula (ver Anexo 1 €, no Anexo 7, Fotos 5 e 6). Segundo colegas, € a
partir de levantamentos que fiz, a loja apresenta pregos em muitos casos abaixo dos das lojas
similares da zona sul, mas bem acima, em média, dos pregos das lojas especializadas do
centro da cidade. E no centro que boa parte dos alunos compra suas tintas, telas e
equipamentos, ndo apenas por conta do pre¢o, mas também da variedade. Mas ¢ muito
comum que, ainda assim, estes alunos eventualmente recorram a esta loja para repor tintas
que acabem sendo ainda necessarias para o frabalho que estdo fazendo, um pincel com
largura determinada que ndo tenham disponivel, ou tela, que ali s6 ¢ vendida preparada® e
por isso com prego muito elevado, quando por alguma razio a lona crua nio foi comprada

no local costumeiro. Como o lavatério, este € um lugar especializado. Nele so sdo

¥ Até o comego de 1997, quando os primeiros resultados do trabalho de restauragio do salio foram sendc
apresentados, inclusive com a abertura de espagos até entdo isolados da area em que eram feitas as
exposigdes, aconteciam ah praticamente apenas exposigdes e algumas grandes reunides.

# Por exemplo, as exposigdes Como vai vocé, geragdo 807, Mestres a Mostra, do Saldo Carioca etc.

“ Ver a respeito da preparagdo da tela, e do cartdo, no item 4.2.1.9.
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encontrados protessores ¢ alunos da KAV, com treqiiencia colegas da turma, e trocas dc
informag¢io sobre matenal de pinfira sio ali abundantes.

A paulatina naturalidade de se procurar, escolher ¢ comprar material adequado,
muitas vezes atestada ali na loja, € assun constituida por muitos € com certa treqii€ncia junto
com pessoas do meio. Nao raro vé-se alunos que, indo procurar algum material, acabam por
ficar um longo periodo na loja ou em suas imediagdes. O fato da funcionana responsavel
pela loja ser pintora e estar, em fungio da loja, no Parque Lage diariamente até¢ as 20:00,
interagindo com professores, alunos e funcionarios, intensifica ¢ alarga a tematizagdo acerca
da atividade da pintura, do cotidiano da EAV e do métier mesmo das artes plasticas no Rio
de Janeiro. E através dela que sio apresentadas muitas informagdes e avaliagdes sobre
eventos ¢ atores sociais ndo tdo proximos ou visiveis aos alunos de pintura, especialmente os
que comegaram ha pouco tempo a freqilentar cursos da EAV. Quanto aos que podem ser
avistados, a propria funcionaria explicita poder indicar quem seria ou ndo “daqui”. O mesmo
havia sido dito por uma funcionaria da cantina.

2.1.6 - A secretaria

Vai-se a secretaria basicamente para pagar mensalidades e, muito raramente, para
obter-se informagdes sobre algum evento, ou outro curso ou atividade da EAV® . Ali sdo
encontrados funcionarios, os que de fato se detém ali, e, de passagem, alunos, professores da
EAV ¢ também pessoas ainda nio ligadas a EAV querendo informagdes. Tirando os
funcionarios, do outro lado dos balcdes, ninguém fica na secretaria.

A existéncia de uma escola e de sua organizagio € por vezes apenas ali
experimentada. Espaco institucional, onde as regras, fungdes e custos ligados as atividades da
Escola sdo de modo organizado apresentadas, aquela secretaria, com seus papéis, pastas,
maquina de xerox, telefone, balcio de madeira, moveis e arquivos ja bem usados € sem uma
mancha sequer de tinta poderia ser a secretaria de qualquer escola publica. O pequeno hall
por onde se estende até a porta da sala da diregio, normalmente fechada, seria um hall
qualquer nao fossem os diversos folders, convites € programas de um numero incontavel de

eventos ligados as artes plasticas concentrados sobre uma mesinha entre poltronas que nao

86 ~ .- I - ~ , . ,
Informagdes basicas sobre os cursos e atividades promovidas pela EAV sdo normalmente acessiveis através
de cartazes afixados em um cavalete e em paredes bem na entrada, apos o half do prédio, e via mala direta.
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vi serem ocupadas, ocorréncia bem vara no Parque lage, cujo espago e equipamento
costumam ser intensamente utilizados.

Numa das paredes da cantina propriamente dita, ¢ na parte externa de uma das
paredes da biblioteca que, na verdade, ¢ parede de uma das areas com mesa da cantina, estao
expostos os mais variados cartazes, folders, convites e programas, inclusive boa parte dos
encontrados na secretaria. Este matenial ai exposto, tal como o disponivel na secretaria, pode
ser tomado como associado por quem o apresenta a um piblico vinculado as artes visuais® .
Mas o que vale agora marcar ¢ que, ao lado das informagdes estritamente institucionais,
naquele conjunto de material encontrado na secretaria pode ser percebida a delimitagdo do
tipo de informagdo que professores ¢ alunos recebem diretamente da Escola. Sdo
informagdes extremamente amplas, referidas a artistas e eventos das mais diferentes
instituigdes € localidades, ao mesmo tempo que sdo altamente seletivas: excluem atores e
eventos ligados ao artesanato, a arte académica, ao lazer, a decoragdo, a terapias eftc.,
correspondendo diretamente a possibilidade de visualizar-se algo como um determinado
recorte das artes visuais®, ¢ assim das artes plasticas, agora vivificado com atores ¢
eventos.

Na secretaria da EAV pode-se, entdo, perceber, ao lado de sinais de uma vida
institucional substancialmente semelhante a de diversas outras instituigdes de ensino publico,
a delimitacdo de uma tematica, de um conjunto de entidades, artistas e profissionais mais ¢
mais alargada se caminhamos em dire¢do a cantina.

2.2 - Asala de aula

A sala de aula onde funciona o curso no qual me inseri possui em torno de sete
metros por quatro, ¢ tem um pequeno hall onde dois ou trés alunos trabalham junto a
inimeras telas e cartdes depositados, alguns por certo abandonados, do lado esquerdo de

quem entra (ver Anexo 2). Cerca de 15 alunos pintam, conversam ou simplesmente

¥ Encontra-se nestas paredes anuncios de cursos e terapias corporais orentais, cursos de linguas, de
informatica, de artes plasticas, palestras, festivais de cinema, concursos de pinfura, campanhas contra
drogas, ofertas de venda e aluguel de imoveis e de aluguel de espagos em ateliés, anuncios de seminarios e
conferéncias académicos, de excursdes de eco-turismo, de shows de rock, MPB e musica erudita, de
langamento de livros, de eventos esotéricos, de concursos de bolsas de pesquisa em artes visuais, de
workshops e visitas a galerias e museus no exterior guiados por artistas pldasticos € por especialistas em arte
contemporadnea etc.

% Ver especialmente o Capitulo 3 a respeito do quanto este recorte das arfes visuais ndo podera ser
promovido por parte significativa dos que se mscrevem em cursos do Parque Lage.
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ndo ficava junto da gente, respondeu indicando que a sala estava muito chela. Realmente,
como ocorre nos meses de julho ¢ agosto ¢ em janeiro, fevereiro € mar¢o, um conjunto
grande de pessoas (ue iniclam o curso, ou que pretendem tazé-lo no periodo de térias, junta-
se aqueles que ja estdo ali ha mais tempo. Como muitos alunos antigos ndo voltam depois do
periodo de férias escolares, 0s que persistem da massa de alunos novos somados aos antigos
que permanecem depois das fénas perfazem um nimero que acaba por equilibrar-se em
torno de 15 ou 20, decaindo depois com a aproximagio do final do semestre escolar.

O quanto a sala esta cheia € tungdo do momento do curso (proximo ou ndo do
periodo de atluxo de novos alunos) e do momento da aula. Formalmente, a aula da noite
comesa as 19:30 e estende-se até as 22:30. Mas € o aluno que de fato regula seu horario,
podendo chegar e sair na hora que julgar adequada, dispondo de todo o periodo em que a
sala esta sob responsabilidade do professor, que tem uma outra turma, a tarde, cujo horario
formal ¢ de 14:30 as 17:30. Um aluno inscrito num curso deste professor podera, assim,
chegar das 14:30 em diante, incluindo o intervalo entre as duas aulas, 0 momento mais
calmo. Muitos permanecem ali depois das 23:00. Alguns por vezes ocupam aquela sala aos
sabados. De qualquer modo, ha uma concentragio de pessoas no miolo de cada horario. A
noite, costuma “estar cheio” entre 20:00 ¢ 22:00, ¢ “muito cheio” entre 20:30 ¢ 21:30.

As flutuagdes da densidade de pessoas na sala de aula devem-se também a ndo
estipulagdo de uma velocidade padrdo para algo como a formagao ou produgdo dos alunos.
Como o andamento dos trabalhos torna-se desde o inicio mais ¢ mais individualizado, o
aluno tem autonomia para dosar seu investimento nas atividades ligadas a pratica da pinfura,
incluindo o tempo de permanéncia no Parque. Nio ha um ritmo de produgdo a ser
acompanhado por uma turma. Mesmo as chamadas aulas fedricas, sobre determinado
assunto referido a exercicio especifico, que caracterizam o inicio do curso ¢ assim costumam
coincidir com a entrada simultinea de novos alunos, o que tende a acontecer naqueles
periodos de afluxo acima indicados, mesmo estas aulas ndo supdem a participagdo regular do
novo aluno. Este, como os demais, pode retardar o andamento de sua formagio, ou acelera-
lo.

A sala estar cheia pode efetivamente impedir a livre escolha de um lugar para pintar.
Mas ja naquela situagdo em que a colega mais experiente dirigia-se para um espago que eu

constderava quase publico ¢ as demais novatas para o canto da sala em que o trabalho estava






As mesas sdo utilizadas por todos basicamente para a colocagdo de pertences ¢
disposi¢io ¢ manipulagio de material usado nos diversos irabalhos (ver Anexo 7.
Fotos 10 e 12); ¢ para a confec¢do dos trabalhos quase que exclusivamente pelos alunos
novatos, que fazem seus exercicios nesta drea muitas vezes abarrotada de coisas (incluidas as
suas), como bolsas, estojos, tintas e recipientes com agua, o que as vezes resulta em
pequenos acidentes, como molhar a roupa de um colega, em geral relevados. Trabalhando no
inicio sobre a quarta parte de uma folha de papel cartio, podem manipular o esticado ¢ (para
os demais) pequeno suporte segurando-o com as maos (ver Anexo 7, Fotos 13, 14 ¢ 15).
Quando ha muito espago disponivel nas paredes, podendo o aluno novo fixar ai seu
trabalho, geralmente com fita adesiva por nio possuir ainda grampeador apropriado, muitas
vezes escolhe a mesa para trabalhar. A possivel reorganizagdo das telas de uma parede
quando chega alguém que procura um lugar dentro da sala e percebe haver nesta parede
alguns espagos entre os trabalhos que, se somados, comportariam o seu, com freqii€ncia nao
¢ acionada com a aproximagio do aluno novato nem por ele solicitada. Dinge-se
normalmente para uma das mesas, ¢ em especial para as areas proximas aos locais mais
desapercebidos da sala de aula.

O uso da mesa para a pintura se da em geral com a localizagdo do aluno entre as
mesas, isto ¢, de modo que ndo ocupe uma area que poderia ser mobilizada pelos que
trabalham com suportes fixados nas paredes. Caso o aluno ndo possa porque ocupadas, ou
simplesmente nio queira utilizar estas areas mais “internas” das mesas, tende a colocar-se
prestes a mudar de lugar quando alguém solicitar o espago que esta ocupando entre a mesa e
a parede, ou quando se vir cercado de bancos ou de materiais ¢ pertences colocados proximo
a sua area de trabalho. Devido ao reduzido tamanho e a ni3o fixagdo de seu suporte, seus
deslocamentos poderido ser facilmente feitos € ndo equiparados aos incomodos do retirar e de
novo fixar grandes cartdes e telas das paredes.
2.2.2.2 - As paredes

Passar da mesa para a parede, da horizontal para a vertical, ¢ aumentar
significativamente a visibilidade do trabalho™ . Todos os que atravessarem o hall e derem
alguns passos em diregdo as janelas verdo mesmo os frabalhos fixados nos lugares mais

discretos daquela sala. E, mais que isso, os colegas que permanecem na sala pintando

** Ver outras implicagdes dessa mudanga no item 4.2.2.1.
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diterenga também marca a disposicdo de disputa de espago nas parcedes, mas parece ser
secundina em relagdo as relativas ao estar ou ndo lazendo exercicios € ao tamanho do
suporte que esta sendo utilizado.

Ao sair da mesa para a parede, o aluno também muda a postura ¢ a movimentagio de
seu corpo para pintar. Em primeiro lugar, afasta-se da postura proxima a da escnita ¢ do
desenho, buscada com freqii€ncia nos primeiros exercicios: sentado num dos muitos bancos
da sala, segurardA como uma folha de papel o pedago de papel cartio, ¢ nele imprimira
tragos” ou manchas que ainda requerem movimentos relativamente curtos feitos num espago
exiguo da mesa, como acima indicado, repartido com o material e pertences do proprio aluno
¢ dos colegas. Agora, ter o trabalho fixado, o que s6 ocorre na parede, significa manter livre
a mdo que ndo segura o pincel, abandonar o banco ou a proximidade da mesa,
movimentando-se mais soltamente, € poder afastar-se do trabalho, observando-o a uma
distancia maior ¢ esticando a mio que dara as pinceladas, alargando as dimensdes dos tragos
ao mesmo tempo em que ¢ subtraida sua precisdo. Estas serdo mais ¢ mais expandidas com o
paulatino andamento dos sucessivos exercicios’> € com o progressivo crescimento do
suporte. Nas paredes ¢ naquelas espécies de tapumes, diferente das mesas forradas com
férmica branca, ao ultrapassar os limites do suporte nio se tem a impressdo de estar sujando
algo. As mesas quase sempre apresentam-se limpas, ¢ o s30 de uma aula para a outra,
contrastando com as paredes totalmente coloridas na altura onde se costuma fixar os
trabalhos. Trabalhando na parede, tem-se sempre uma margem consentida para a
ultrapassagem do trabalho, que consiste num espago que se estende nas laterais do suporte
até algo proximo a metade da distancia entre ele € 0 do colega imediatamente ao lado. Acima,
ndo ha limites, ¢ abaixo do suporte as paredes serdo mesmo extravasadas caso o aluno
trabalhe com agua, que escorrerd do suporte para a parede ¢ desta para o chdo, com
freqiiéncia formando pogas coloridas (ver Anexo 7, Foto 17).

Do mesmo modo que com o alargamento do espago ocupado pelo aluno pintando,
pela sua tela, seu equipamento e pertences, uma expansio no tamanho do suporte a ser

. , . 7 \ -~ . .
pintado também envolve paulatino controle” . Se na regiio mais cheia da sala de aula um

% Ver a respeito dos primeiros exercicios no Capitulo 4.

% Veritem 4.2.1.

7 Lima (1987:176) indica variagdes importantes na postura do produtor de ceramica de acordo com o tamanho
da pega confeccionada, associando-as a controle diferenciado sobre o “trabalho™ “Nas pegas pequenas as
oleiras trabatham normalmente sentadas. No caso das maiores, ¢ adotada a postura de cocoras ou de pé,






disposi¢io de exposicio do trabalho (ja indicada quando aborder a passagem do aluno da
mesa para as paredes). Trata-se da aparéncia de moldura que esta area impa nas bordas do
trabalho apresenta, ¢ a inevitavel impressio de que neste tipo de frabalho serda colocado
chassi, isto €, feito 0 acabamento naturalmente anterior a exposigio fora da situagio de aula.
2.2.3 - Aspectos semi-fixos

Ja pode ser estabelecida uma correlagdo entre os deslocamentos e apropriagdes
espaciais dos alunos, os momentos que experimentam num tempo de pinfura, € Sua
disposi¢io de exposi¢do dos trabalhos e do seu modo de pintar. Se sdo enfocados os gestos
que paulatinamente os alunos adotam nas atividades de pintura, ao eixo espago/tempo/
disposi¢do de exposi¢do é adendado um alargamento, ou expansdo, também imprimido na
movimentagdo corporal. Referida a outros corpos, ¢ a todos os itens materiais de costume
mobilizados para a atividade de pintura, também progressivamente alargados, esta expansao
dos movimentos sempre corresponde a novas formas de controla-los: ha uma normatizagdo
de qualquer alargamento, que estara sempre submetido a modelos, ¢ a estimulos ou
restrigoes, tornando-se adequado ou improprio de acordo com a posigdo que o aluno ocupa
na turma.

Mas as constrigdes embutidas nos movimentos alargados ndo sdo experimentadas
como tais. Ao invés, os novos movimentos sdo tomados como expansdo natural, propria da
atividade da pintura e do tipo de pintura que os alunos vio passando a confeccionar.'” Esta
expansdo/constrigdo é naturalizada porque o gestual de pinfura € instituido (aprendido e/ou
ratificado) com a repetigdo ¢ a imitagdo dos movimentos de outros alunos, isto €, com a
adequagdo destes movimentos aquele ¢ixo, que informa a propria localizagdo do aluno numa
hierarquia de alunos.

A seguir, incluirel na analise disposig¢des corporais adquiridas quando ja se pinta em
locais outros que ndo na sala de aula. Através do enfoque da apropriagio diferenciada de
itens para a delimitagido do espago de trabalho, ¢ da correspondente disposi¢do de exposi¢io
do trabalho ¢ da maneira de pintar também diferenciada, poderdo ser percebidos distintos
graus de individualizagdo e de autonomizagdo dos alunos em relagio a turma.

2.2.3.1- Bancos

' Essas concepgdes serdo tratadas no proximo capitulo e desenvolvidas no Capitulo 4.
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Ao ocupar uma area da parede o aluno também usa recursos outros de delimitagio do
ESPACO qUE OcUpa Com SeU equipamento ¢ com 0$ movimenlos necessartos para a pintura,
anles limilado a area da mesa ocupada com seus pertences ¢ ainda restrito material, com o
suporte de seu trabalho, € a area ocupada com seu corpo, colado a uma borda de uma das
mesas. Agora, ao chegar, depois de cleger o lugar de uma das paredes para fixar seu
trabalho, depositara seus pertences € equipamentos na mesa mais proxima, € no raro tentara
encontrar um ou mais bancos disponiveis na sala para apoio do recipiente com agua, da
paleta, dos tubos de tinta mais usados ou de outros materiais (ver Anexo 7, Fotos 12 € 17),
ou ainda, mais raramente, para sentar-se enquanto esta pintando, observando o frabalho ou
esperando que seque, ou para descanso mesmo.

Quando “ta cheio” os bancos sio disputados. E possivel que nio se possa utiliza-los
para sentar, este procedimento sendo normalmente preterido caso algum colega ndo encontre
numa mesa proxima a area da parede onde foi disposto o trabalho um lugar disponivel para
seu equipamento e seus pertences. A reorganizagdo da distribuigdo do que estad em cima das
mesas é freqiiente nestes casos, mas o recurso dos bancos ultrapassa esta situagdo. Tenta-se
utilizar bancos mesmo quando ha nas mesas lugar para o equipamento ¢ para a manipulagio
do material a ser utilizado naquele trabalho que sera feito ou continuado. Os bancos facilitam
a manipulagdo do material em uso, € apoio exclusivo de quem o ocupa ¢ ajuda a demarcar a
area de trabalho do aluno, cujos movimentos com os bragos, acima do banco, colocado com
freqiiéncia num lugar imediatamente ao lado do (rabalho que esta sendo feito, o que quase
sempre significa entre seu trabalho ¢ o de um colega, diminui a incidéncia e a intensidade
dos comuns esbarrdes € toques entre as pessoas. Serve também como limite, ou sinal de
necessaria desaceleragio € desvio dos que circulam entre as mesas ¢ as paredes, quando ¢
utilizado para que o aluno sente ou ndo hd como coloca-lo ao lado, pondo-o préximo ao
lugar da mesa onde o resto do seu material € pertences estido dispostos.
2.2.3.2 - “Mesas”

Outro uso dos bancos indica a existéncia de outros procedimentos diferenciados de
ocupagao do espago para além da utilizagdo do que seriam aspectos fixos da sala de aula,
paredes ¢ mesas. Pode-se fazer uma espécie de pequena mesa colocando dois ou mais bancos
sob uma placa de madeira (ver Anexo 7, Foto 21), placa cuja fungdo original que pouca

vezes observel cumprida € a de apoio para pequenos cartdes e telas a serem dispostos em
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cavaletle. As placas medindo cerca de um metro por oitenta centimetros, dispor dessa espécic
de mesa resultarda no acréscimo desta area ao que seria o teritorio do aluno que a montou ¢
esta utiizando. Estas pequenas mesas, de uso exclusivo, sdo unicamente utihizadas pelos
alunos com algum tempo de curso, ou de pinfura'® , posto que ja acumularam algum volumce
de equipamento € que confeccionam rabalhos que demandam variedade € quantidade de
tintas, instrumentos € outros materiais,

Essa espécie de mesa, normalmente com uma das bordas encostada na parede
utilizada por quem a montou, ¢ nunca imediatamente abaixo da tela em confecgdo, € um dos
indicativos do grau de antigiiidade e¢/ou investimento na pintura, do adiantamento do aluno.
Sua area somada a praticamente sempre alargada dimensio das telas de quem se colocarie
num grau adiantado, conforma um espago razoavel de trabalho se comparado ao dos que
ainda estdo nos exercicios ou que comegam a fazer seus primeiros frabalhos em tela.
2.2.3.3 - Cavaletes

Estes apoios moveis para os suportes sio os menos utilizados pelos alunos de pintura
Quando s3o usados, isto da-se quase que exclusivamente dentro da sala de aula.

Usei uma unica vez cavalete para pintar, € em razio direta do tipo de suporte que i
utilizar. Porque excepcionalmente ndo havia tela na loja da EAV, comprei duas pequenas
telas coladas a um papeldo grosso, vendidas sempre aos pares. Ja tendo superado a fase dos
exercicios, nio se¢ colocou a possibilidade de utilizar-me de uma das mesas; ndo sendo tel:
ou cartdo, impossivel fixar o suporte na parede. Tive de perguntar a uma colega que sempre
utiliza cavalete, das poucas da minha turma a fazé-lo invariavelmente'®, como monta
aquilo. Prontamente pegou e abriu um dos cavaletes encostados num canto, € apontou par:
um pequeno cabide, preso na parede entre as duas janelas da sala, onde estava pendurado un
saco plastico com tocos de madeira. Nunca tinha reparado nele nem que existiam estas pega
moveis que deveriam ser encaixadas nos cavaletes para que o suporte pudesse ter base.

O uso do cavalete esta, realmente, subordinado ao tipo de suporte que o aluno utiliz:
para pintar. Em prnimeiro lugar, apenas apoiado, tem que ser um suporte intlexivel, sob pen:

de dobrar-se ao ser pintado. Excluidos estdo, portanto, cartio ¢ a tela comumente utilizado:

12 Como sera visto, é relativamente comum que alunos com experiéncia prévia de pinfura ou em are:
considerada pelo professor como afim sejam dispensados dos exercicios.

192 34 ao final das observagdes para a pesquisa, era bem mais freqiiente, embora claramente minoritario, o us«
de cavaletes.
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pequena, de certo modo cobre o trabalho, também mpedindo que seja visto por outras
pessoas que ocupam a sala.

Ag situagdes de exposi¢dao mais comuns, € pouco numerosas s¢ confrontadas com as
de guardar o trabalho ja pronto, sio em exposigdes de pinfura e em comodos das residéncias
dos proprios ou de pessoas proximas aos alunos, estas ultimas situagdes entdo supondo a
aceitagdo do trabalho ja finalizado, em geral com o aval do professor, por pessoas das
relages dos alunos'® . Sugerir que se parte previamente de um aproveitamento do trabalho,
o que normalmente ¢ feito por alunos que ndo definiram ainda seu proprio trabalho (o que
via de regra associa-se a trabalhos em telas muito grandes), isto €, que naturalmente estdo
excluidos da possibilidade de expor seu trabalho enquanto arte contempordnea, €
apresentar-se entio como praticante da arte decorativa.'”’ ***

O uso do cavalete associa-se a um modo de ocupagio do espago. E um apoio mével,
colocado normalmente em um lugar da sala de aula que ndo prejudica o aproveitamento de
areas das paredes. Tendem a ser postos em frente as janelas ou entre as mesas, € sempre de
modo que se possa circular entre eles ¢ uma parede ou mesa. Mas o fato de ser mével ¢
pouco utilizado possibilita que os alunos que usam o cavalete criem um lugar fixo de
trabalho. Percebe-se que quem usa seguidamente o cavalete tende a ocupar sempre 0 mesmo
lugar, em geral disponivel, como indicado, entre as mesas ou proximo as janelas.

Quem usa cavalete muito freqilentemente apoia seu material sobre uma das mesas,
nio se utilizando de bancos ou daquelas pequenas mesas para tanto. Um banco, quando
utilizado, tende a ser dos mais altos e serve quase sempre para que o aluno sente-se enquanto
pinta, isto ¢, durante um longo tempo, o que ndo ¢ comum para alunos que nao estao
utilizando a mesa para fazer os exercicios. Sentar indica pintar préximo a tela, e com vagar,
com gestos curtos € cuidados, € menos freqiientes movimentos de afastamento do trabalho,

movimentos normalmente ndo promowvidos, como visto, pelos iniciantes.

"% Ver item 3.1.1.5 a respeito de situagdes de exposigio de trabalhos fora do espago da aula.

" Um aluno novo, que por orentagio do professor ja deveria comegar tentando desenvolver seu préprio
trabalho, confeccionou os dois primeiros em cavaletes. Eram trabalhos razoavelmente grandes e pesados,
possivelmente em compensado, nos quais utiizava figuragSes de animais. Ao passar a trabalhar na mesa,
produzindo no mesmo tipo de suporte um trabalho abstrato, em que a textura receberia enorme atengdo,
referiu-se aos dois trabalhos que produzira no cavalete como muito decorativos.

"8 Estas questdes serdo desenvolvidas no proximo capitulo.
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O cavalete, de lato, ndo remete a pintura académica apenas enquanto equipar
ela assoctado. Seu uso, escolha de alunos, smaliza a0 mesmo tempo procedunentc
cabivets para alunos iniciantes, em especial 0 uso de tela ¢ a possibilidade de pintar
quiser; e procedimentos madequados para quem ja estaria na tela, como a proximida
tamanho do suporte. () modo como utiliza o cavalete naquela situagio, ocupando um
grande mas sem muitos acessorios € sem que haja movimentos largos de quem pinta
lugar de passagem mas que pode ser desocupado com rapidez com um deslocamer
cavalete para outra area proxima, indicam aspectos de uma tensdo que acompanhara o
(ue permanecer optando por seu uso: ndo sao procedimentos que possam, em conjun
associados a alguma das “etapas” distinguiveis do aprendizado da pintura. O aluno
escothendo, ao escolher o cavalete, um modo de pintar, que envolve uma conceps
pintura a ser combatida naquele curso'®. E, de fato, muitas das pessoas que
exclusivamente cavaletes para pintar, naquela turma, tiveram formag¢do em p
académica™® .

2.2.4 -0 hall

Muitas das justificativas apresentadas pelos alunos acerca da eleigdo de detern
espago para pintar dizem respeito a densidade de pessoas na sala de aula ¢ /a fora.
(outra) qualidade do espago, em especial a illuminagao ¢ a tranqiilidade. Mas observei
exce¢ao de uma aluna, todos os alunos que hoje pintam regularmente fora da sala de av
momento em que iniciel o curso de certo modo alternavam ou uma das paredes da esc
da sala de aula ou /a fora com o hall da sala. Trata-se de mais uma evidéncia da presei
formas outras que operam na valorizagio diferenciada do espago ocupado pela turm.
pintar. Ha, realmente, como ja foi adiantado, um rotetro de passagem que comega na |
direita da sala de aula, ¢ suas cercanias, € acaba na area proxima a entrada da sala d
(ver Anexo 2), bifurcando-se em diregdo a secretaria e a cantina pela espécie de cor
coberto, que margeia os quatro lados do patio interno (ver Anexo 1).

Observando os registros acerca da localizagdo dos alunos no espago ocupadc
turma para pintar, percebi ue havia apenas uma aluna que sempre pintava no hall, h

anos na turma, os demais sendo os alunos que conjugavam o hall com aqueles «

" Nunca assisti, contudo, a qualquer proposig¢do direta do professor no sentido desses alunos pi
fixando suas telas na parede.
""Todo o item 3.1.1 estara voltado para a pratica da pintura académica.
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espagos, também ja ha algum tempo nesta turma, ¢ ainda eventuais alunos conteccionan
exercicios. Um aluno que inicia a tentativa de desenvolver seu proprio trabalho nu
raramente ird ocupar o hall. Este parece ser um lugar de iminente passagem. O) tato de
este um pequeno espago se confrontado as outras areas ocupadas pelos alunos proporciona
uma proximidade entre os que 1a estio muito semelhante a que se experimenta na sala,
sobretudo na sua parte direita. A aluna que sempre utilizava o hall interrompendo o curso,
num momento de especial afluxo de novos alunos boa parte deles clege o hall para a fixagio
dos seus trabalhos depois que sairam da mesa. Havia problemas com a iluminagdo do hua//, o
que impunha enorme aproximagdo do aluno em relagdo ao seu trabalho e impedia sua
observagdo a alguma distancia. Comentando com um destes alunos novos a questdo da
iluminagio, explicou que estavam pintando ali porque a sala estava cheia. Ficavam também,
ali, juntos. E riu, acrescentando: “Protegidos do pessoal mais antigo”.'"!

Pintar no Aall destaca o aluno em relagdo a sala, porque ndo vera nem sera visto pelos
que ndo estdo do lado esquerdo dela, ou pelos que mesmo situados no lado esquerdo ocupam
uma das paredes imediatamente coladas ao hall. Mas estando boa a iluminag3o, seu trabalho
podera ser visto por todos 0s que estdo na sala, ja que necessariamente terdo que passar pelo
hall. O mesmo ocorre com 0s que estdo /g fora, em relagdo tanto aos que encontram-se no
hall como dentro da sala. Sdo sempre vistos, bem como seus trabalhos, por todos os colegas,
mesmo que estes coloquem-se num lugar distante para pintar.

2.3 - Ld fora
2.3.1 - Tempo no espago: o quarto movimento

Pintar /& fora"? supde um tempo de pintura. Todos os que pintam & fora, naquele
momento cerca de seis alunos, praticam a pintura ao menos ha um ano, um ha cinco e outro
ha mais de dez. E supbe ter passado por etapas de aprendizagem, se ndo através dos
exercicios propostos pelo professor (o que é a situagdo da maioria), por exercicios

supervisionados por outros professores de pintura da EAV cujos cursos foram freqiientados

""" Observar que como antigo esta computado apenas o conjunto de alunos que freqilenta o curso ha mais
tempo e que pinta dentro da sala. Ao que parece, entio, os alunos que pintam ld fora ainda n3o sio
conhecidos e, assim, minimamente reconhecidos como da turma. Ver, a respeito da nio visibilidade, mas dos
alunos novos pelos que pintam /g fora, o ttem 2.3.5.

"2 Estou, naturalmente, adotando, ao niio me referir a este espago como aqui fora, o ponto de vista da majoria
dos alunos da turma, estabelecida dentro da sala de aula para pintar. Nem podena adotar outro, ja que esta
analise esta se baseando na distribuigdo espacial dos alunos no momento de minha inser¢ao no curso.



pelo aluno. Ou ainda porque o aluno teve sua formaglo fivre, sem inscrr-se em escolas corr
curriculo fixo, demonstrando que ja € artista, que ja passou por situagdes de aprendizagen
outras comprovadamente clicazes, o que seria atestado pelas diversas vendas de telas ¢ pele
participagdo em exposi¢des, como € o caso de um dos alunos. Aqueles que ndo estdo nestas
situagdes muito raramente pintam /g fora. Mas nem todos os alunos nestas situagdes chegarr
a pintar /d fora, o que abordarei mais adiante, no item 2.4.1.

Um dos alunos comegou a pintar sistematicamente /¢ fora quando iniciou ¢
organizagdo de uma exposigdo individual noutro estado, baseada numa determinada
tematizagdo que pude observar surgir e passar a ser exclusiva nas telas por ele pintadas. Ao
lado disto, neste momento colocava a questdo de que pintar deveria ser seu trabalho, que era
de fato o que estava fazendo, embora sua ocupagio fosse outra e exigisse boa parte de seu
tempo.

A disposi¢do para exposi¢do dos trabalhos parece marcar de fato a escolha deste
local para a pratica da pintura (ver Anexo 7, Fotos 1 ¢ 11). A excegdo de um dos alunos que
pintam /a fora, ha pouco tempo residente no Rio, que se identifica como pintor ¢ artista €
tem na pintura sua principal atividade, todos os demais fazem parte de um grupo de cerca de
oito alunos (um dos quais ex-aluno que eventualmente aparece) que organizavam entdo uma
exposigao coletiva, a primeira exposi¢do para ao menos quatro deles. Para muitos se coloca
também fortemente aquela questdo do desejo de investimento na pinfura, € das dificuldades
para tanto. Um dos modos de investimento, anterior a orgamizagio da coletiva e, em alguns
casos, ao pintar /g fora, foi um curso de histona da arte ministrado pelo professor de pintura

3 : ~ . -
, dos quais apenas uma pessoa ndo participa da

para cerca de nove alunos daquela turma'
exposi¢ao e duas (dentre elas esta ultima) ndo pintam /g fora.

Uma interagdo particular ¢ desenvolvida entre estes alunos que, afora dois ja amigos
antes de entrarem para o curso, nao se conheciam até participarem daquela turma de pintura.
Estas atividades de médio prazo envolvendo regularmente outros momentos € espagos que
ndo os das aulas e do Parque, como a casa das pessoas para as aulas de historia da arte ¢
reunides para a viabilizagdo da exposigdo, a proximidade no proprio Parque por conta do
local onde pintam facilitando as interagdes, ¢ uma distingdo em relagio ao resto da turma,

também concorrem para 1Ss0.

" Ha referéncia a este curso no Capitulo 1, item 1.3.



2.3.2 - Individualiza¢ao

Os alunos que pintam /i fora imputam total individualizagio aos clementos ¢ arcas
que mobilizam para pintar, ¢ estabelecem formas de uso exclusivo de alguns itens nio
utilizados dentro da sala. Sempre dispondo dos ja individualizados bancos € “mesas”, ¢ a
Ginica situagio em que o aluno nio tem que dividir o local em que fixa seu suporte''* (ver
Fotos 25 ¢ 26). Nao ha itens fixos ou de uso conjunto /g fora: diferentes de mesas ¢ cadeiras,
os tapumes'” sio moveis ¢ sempre utilizados de modo exclusivo. Um aluno pode mesmo
dispor de mais de um tapume para fixar seu trabalho, caso este seja muito grande, ou ainda
ter mais de uma tela em diferentes tapumes''®, uma delas por vezes secando, apenas
preparada ou ja trabathada. E ¢é possivel que proceda, como no caso dos que usam cavalete,
a escolha do lugar onde localiza-los, afastando-se ou aproximando-se de um outro aluno que
esteja pintando nas proximidades.

Porque ocupando boa parte da espécie de corredor (uma area coberta - ver Foto 1)
onde estdo as entradas da sala de aula (ver Anexo 1), dos banheiros ¢ do lavatdério, ¢ na
vizinhanga da cantina (ver Foto 4) e de uma area muito colada a borda da piscina (a area ndo
coberta do prédio da EAV), trata-se de um lugar de muito transito, ¢ de deslocamento
compulsorio para muitos, como os demais alunos daquela turma. Mas, diferente do cavalete,
ao localizar um tapume em determinado local, a area a sua frente até as pilastras, que
separam a espécie de corredor do patio interno, ¢ imobilizada caso haja algum aluno

trabalhando ali (ver Foto 25). Boa parte dos que transitam ao longo do corredor tentara um

desvio em diregdo a piscina, ou passara cuidadosamente por tras do aluno que trabalha, ou

" Na tinica vez que vi colegas compartilhando o mesmo tapume (ver a préxima nota) tratava-se de testes de
matenal feitos por um aluno em trés pequenos pedagos de tela dispostos verticalmente ao lado de uma grande
tela j& preparada mas ndo pintada ainda por um outro aluno. Aquele aluno neste dia pretendia sair cedo,
tendo comegado a trabalhar no Parque & tarde. O outro aluno costumeiramente so chegava a noite.

"5 Para diferencia-los dos cavaletes usados dentro da sala de aula, vou tratar como tapumes esses apoios
chamados também de cavaletes, na verdade “paredes moveis”, segundo o professor de pintura. Projetados
por um dos professores da EAV, estes tapumes foram feitos ha cerca de trés anos, quando por conta de uma
obra a varanda de uma das salas de aula ndo pdde ser por um longo periodo utilizada pelos alunos que
regularmente a ocupavam. Ainda que elaborados para suprir a indisponibilidade de paredes, observar que
estes tapumes, ali chamados de cavaletes, como tais poderiam ser classificados se como cavalete concebe-se
um ““Suporte para pintura durante sua execu¢io” (Chilvers, 1996: 105). Com efeito, ha diversas descrigdes de
tipos de cavaletes bastante similares em algumas caracteristicas a estes tapumes, como o “cavalete de estidio,
invengdo do século XIX, [que] € uma pesada pe¢a de mobiliario que desliza sobre rodas ou roldanas < que
servia para impressionar os chientes de retratistas™ (Chilvers, 1996: 106).

""®Ter mais de um trabalho fixado nas paredes da sala é procedimento pouco comum e que tende a ser
desfeito, mesmo se se trata de uma tela pintada com tinta dleo, quando hi demanda de algum colega de
espago para colocar seu trabatho.
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talvez passe desculpando-se ou pedindo licenga caso o aluno esteja sentado observando ...
trabalho. Muitas vezes, sobretudo proximo a entrada da sala, alpum aluno coloca uma das
“mesas” ou o proprio tapume atravessado, interrompendo de fato o deslocamento por aquela
espeécie de corredor (ver Foto 25).

Observa-se também, /g fora, especial tendéncia a fixagdo dos alunos em lugares
determinados. Encontra-se assim, com freqiiéncia, 0 mesmo aluno num mesmo lugar aulas
seguidas. Por vezes este lugar ¢é “reservado” com um trabalho, porque ¢ mais corrente la
Jora deixar uma tela secando de uma aula para outra, mesmo que ndo tenha sido utilizado
oleo ou outro material de secagem demorada, o que na parte de dentro da sala amiude
significa vir a encontrar o trabalho enrolado num dos cantos do Aall.'"

Logo adiante sera visto como esta individualizagdo do espago e de itens mobilizados
por alunos nas suas atividades de pintura estdo associados a uma expansdo dos movimentos
de pintura, da disposigdo de exposigdo de seu corpo, de seu modo de pintar ¢ dos seus
trabalhos, € a uma autonomizagdo em relagio a turma de pintura. Se aqui o corpo do aluno
¢ tomado, na sua inscrigdo num tempo ¢ num espago de pintura, como o foco de analise,
mais adiante, ¢ em especial no Capitulo 5, podera ser demonstrado o quanto todos estes
processos correspondem aos de identificagdo de artistas. A individualizagdo acima descrita,
referida a um gestual proprio da mobilizagdo de uma area e de itens materiais para as
atividades de pintura, esta correlacionada ao reconhecimento, pelo professor e por outros
alunos, de uma proposta de trabalho. Esta proposta de trabalho, por sua vez, constitui a
individualizagdo do aluno através do produto (individualizado) de seu trabalho,
reconhecendo-se com isto uma determinada identificagdo do aluno como artista.

2.3.3 - Expansao

A area ocupada para a pintura por cada aluno /g fora, como indiquei, é muito maior
que a ocupada na sala de aula, incluindo o hall. Diferentes dos apoios mais utilizados na sala
(mesas € paredes), o lugar onde /a fora os alunos fixam seus trabalhos, que aqui chamo de
tapumes, sdo eles proprios demarcadores do espago dos que os usam. Ainda quando

colocados bem proximos uns dos outros, garantem uma area complementar a quem 0s

"7 A menos que o trabalho esteja com chassi, e assim tenha sido colocado pelo aluno num dos “pregos™ onde

se costuma pendurar os frabalhos com chassi, para secagem, bem no alto das paredes da sala de aula, acima
da altura dos trabalhos que estdo sendo pintados durante as aulas (ver Foto 8).



utiliza, pois € a partir de seus limites laterais, ¢ nio das telas, que as arcas de vizinhanga com
os alunos imediatamente ao lado tendem a ser instituidas. A area do tapume que margeia a
tela, entdo automaticamente incorporada por quem o usa, € acrescida a area de uma “mesa”,
em geral em angulo reto com o tapume ou proxima a uma das pilastras, paralela a ele (ver
Fotos 25 € 26).

Essas “mesas”, /d fora, com certa recorréncia sio maiores, porque na verdade duas,
formadas com até quatro bancos, ou mesmo seis, ¢ duas daquelas placas de madeira. O
material e o equipamento dos que pintam neste local, de fato bem mais volumosos por conta
do tempo de acimulo e da area muito maior a ser trabalhada, é também mais espalhado. O
proprio chdo, raramente utilizado dentro da sala para se colocar sacos maiores para o
transporte de material, que os alunos mais antigos com freqiiéncia usam, agora € ocupado
para tanto, numa espécie de extensdo para baixo das “mesas” e, como elas, de uso exclusivo
(ver Fotos 27 e 28).

Os alunos que pintam /& fora dispdem também de um espago proprio de
movimentagio extremamente maior que o acessivel aos alunos dentro da sala. Afora a drea
para dispor ¢ dar tratamento ao material em uso, e para colocar os pertences, a arca de
movimento imediato ao se trabalhar a tela ndo constitui lugar de passagem ou trabalho de
outros alunos, ¢ a area de afastamento do frabalho, mais ¢ mais utilizada, tende a estar
desimpedida. Dentro da sala, para que um aluno afaste-se para olhar seu trabalho mais de
longe, forma de observagio que paulatinamente os alunos adotam como propria para a

118 .
, tem que tirar os olhos dele ¢ percorrer um

avaliagdo dos trabalhos que estdo fazendo
percurso de costas para ele que envolve inimeros desvios de mesas, bancos, “mesas”,
cavaletes ¢ colegas. E, ao chegar a uma distincia considerada ideal, ou razoavel (com
freqiiéncia ¢ dificil uma localizagdo adequada para este tipo de observagio dentro da sala de
aula), muito provavelmente terd areas do {rabalho encobertas por coisas € pessoas
trabalhando, ou passando.

La fora, essa area que viabiliza a observagdo a distancia ndo contém obstaculos que

atrapalham o deslocamento do aluno, que se afasta de seu trabalho de frente para ele,

"8 Nesse caso, praticamente apenas trabalhos com dimensdes alargadas, comumente fixados na parede, se
dentro da sala, e em tapume, se /g fora. E significativo que raramente seja observado este procedimento de
afastamento maior do trabalho quando o aluno esta confeccionando um exercicio na mesa, ou pintando um
suporte de pequenas dimensdes fixado na parede, ou uma pequena tela apoiada em cavalete.

86



andando para tras, por vezes vagarosamente, como que explorando a operagdo. O aluno
tende também a ndo encontrar obstaculos a sua wisibilidade, ou mterrupgdes dela com
transeuntes. Como 0s trabalhos sdo malores, se proxunos ao observador sio apenas
parcialmenie checados. Deste modo, como o aluno pode estabelecer a extensio do espago
que ocupa com bem menos restrigdes que dentro da sala, a area reservada para tanto
normalmente estende-se do tapume em uso encostado na parede até o degrau ue demarca o
comego do patio interno propriamente dito, nio coberto, em volta da piscina. A localizagdo
de bancos, por vezes trés, onde os alunos eventualmente sentam observando seu trabalho, o
que também fazem sentados na borda da piscina (ver Foto 1), atesta esta utilizagido do espago
para a observagdo do trabalho que estdo confeccionando.

Poder afastar-se do trabalho sem obstaculos ¢ poder observa-lo sem interrupgdes
viabiliza uma continuidade entre de um lado o tratar o material, misturar tintas ou molhar o
pincel, por exemplo, € de outro a avaliagio afastada do trabalho. Na sala de aula, um aluno
tende a afastar-se de seu equipamento, a largar seu pincel ou sua paleta na area préxima ao
trabalho, ao buscar distancia para observa-lo. Ld fora € possivel alternar tais operagdes como
que num Unico movimento, € numa area maior ¢ de uso exclusivo do aluno. Dada a maior
freqiiéncia de distanciamento do trabalho, devido ao proprio tamanho da tela ¢ aquelas
desobstrugio e extensdo do espago ocupado pelo aluno, este afastamento passa a compor a
movimentagao habitual de quem pinta /d fora. Tendo maior autonomia para escolher o local
onde colocar seu equipamento e situar pontos de apoio (“mesas” e bancos), € possivel ao
aluno incorporar 3 movimentagdo em torno do pintar € observar a tela também o remexer em
tubos, potes, panos e o trocar insttumentos como pincéis, enquanto larga a paleta ¢ o
instrumento de pintura para poder fazer a operagao.

Todo alargamento experimentado pelos alunos situados /d fora para pintar, que tanto
os diferencia daqueles que se situam na sala de aula, ¢ incorporado como constitutivo da
atividade de pintura. O que viabiliza a expansio dos gestos ¢ do manuseio de equipamentos ¢
do espago para a pintura € sua normatiza¢io ¢ o controle que os aluno deverdo imprimir a
seus movimentos cada vez mais “soltos”: alunos recém inscritos no curso nio conseguem ou
dispdem-se a pintar naquele lugar ¢ do modo como ali se pinta. O fato dessas medidas de
expansdo serem extensivas a todos os que pintam /g fora, € atualizadas de modo mecéanico

uma vez o aluno estando sempre ali pintando, confirma seu carater constritivo.
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2.3.4 - Exposi¢ao

O espago para a observagdo dos frabalhos que estio sendo pntados i fora
proporciona sua mais facil wisualizagio pelos que passam proximos aquela area. Sdo
trabalhos maiores ¢ mais afastados entre s1 que os de dentro da sala, colocados com
freqiiéncia lado a lado naquela espécie de corredor, lembrando a disposigio caracteristica de
galerias ¢ museus, ndo fosse a presenga de quem pinta, quase sempre por ali, manipulando-
0s'"® (ver Fotos 1 ¢ 11). S3o trabalhos que, também, podem demandar muito tempo para
serem feitos, ¢ que podem ficar expostos ali enquanto secam, de uma aula para outra, por
vezes por duas semanas, ou mais. E podem estar ao lado de outro produzido pelo mesmo
aluno, o que permite que seja reconhecido pela proximidade, pela lembranga da manipulagio
do trabalho mais antigo pelo mesmo aluno, ¢ pela semelhanga mesma de formas, tragos,
material, cores, dimensdes e/ou tematica'”®, o que ndo raro ocorre entre telas dos alunos que
definem seu proprio trabalho, como os que pintam /g fora.

Todos os demais alunos da turma podem ver os trabalhos desses alunos, colocados
num percurso necessario para quem entra no prédio e dirige-se para a sala de aula, ¢ para
quem sai desta ¢ vai para a cantina, para o lavatorio, para o banheiro, a loja, a secretaria ou
biblioteca. E sempre quando se vai embora. Se alguém para para cumprimenta-los, o que
ocorre em geral quando nio estdo pintando mas manipulando o equipamento ou o material
ou observando o frabalho, olhar e comentar seu {rabalho da-se automaticamente. Também
quando se senta na borda da piscina, por vezes isso € feito ao lado de alguém que estd
pintando /d fora e que ali sentou-se para descansar ou observar seu {rabalho. E como o
movimento para a interagdo entre alunos que pintam dentro ¢ alunos que pintam fora da sala
tende a ser em dire¢io ao espago ocupado por estes ultimos'*' | esta interagio da-se muitas
vezes enquanto seu frabalho € observado. Estes alunos, contudo, podem passar aulas

seguidas sem saber o que esta sendo pintado dentro da sala de aula, sobretudo nos locais

"E aqui ja se estd demonstrando o quanto disposigdes importantes para a construgio de determinada
identidade de artista, como a de exposigao, sdo constituidas em situa¢des de produgio de objetos pictoricos,
o que fot indicado na Introdugio ndo costumar ser abordado ao se tratar do significado social da arre.

'Y A 1espeito da caligrafia, ver item 4.2.2.3; e sobre caligrafia e estilo, veritens 5.1 e 5.2.

"Y' Em determinado periodo do trabalho de campo, eram ao menos mensais confraterniza¢des entre alunos,
como a comemoragdo dos aniversarios dos nascidos sob determinado signo do zodiaco. Vinhos, queijos,
pastas etc., toathas, copos descartavels e guardanapos, eram levados por diversos alunos, e as despesas
divididas entre todos os que consurmiam algo, a grande maiora da turma. Nestas circunstancias, quando quase
todos 0s que pintavam dentro da sala interrompiam suas atividades, apenas alguns alunos que pintavam
regularmente /g fora dirigiam-se para dentro da sala para participar do evento.
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todo o gestual necessaro para tanto. Em um espago altamente individuatizado, estende-se
para o publico aspectos da pratica da pintura agora destacados ¢ antes s0 compartilhados
com os demais alunos ¢, de algum modo, com o professor. Nao apenas porque algumas
pessoas diretamente comentam os trabalhos que estio sendo executados /a fora, muitas delas
desconhecidas. Os trabalhos sdo agora observados sem mesmo que os alunos satbam por
quem ¢ quando, € como estdo sendo avaliados. Alarga-se a matéria e estende-se para maior
numero de pessoas as possibilidades de avaliagdo, e demonstra-se seguranga para tanto.

Muitas relagGes sdo estabelecidas /g fora. De qualquer modo, estar pintando regular ¢
freqilentemente num local acessivel aos olhos de quem passa pelo Parque ou situa-se na
cantina, coloca a possibilidade do aluno comegar a ser identificado. Talvez possa ser tido,
para além de aluno daquele professor, como “dali” por pessoas que também estio em algum
espago do Parque Lage com alguma freqiiéncia.
2.3.5 - Autonomia

Pintar em um espago que ndo o da sala de aula estabelece uma autonomizagdo dos
alunos em relagio a turma. Perde-se, em primeiro lugar, o controle sobre a prdpria
composi¢io dela, ja nio podendo localizar seus mais novos componentes, que sempre pintam

22 A autonomizagio diz respeito também as relagdes que os alunos que

na sala de aula
pintam /a fora estabelecem entre si, referidas ndo apenas a interagdo mais intensa viabilizada
pela proximidade das areas que ocupam para pintar. Boa parte destes alunos, como ja
indicado, t€m eventualmente atividades fora do horario € do espago das aulas, € poucos sao
os que, pintando dentro da sala, delas participam. Por localizarem-se préximos a cantina ¢ a
borda da piscina, contatos com pessoas ndo localizadas pelos alunos que pintam na sala, em

geral ha bem menos tempo freqilentando o Parque Lage, sdo mais corriqueiros e ocorridos

entio num espago (ue tangencia um espago publico.

22 Experimentei situagido proxima quando, com cerca de sete meses de curso, tive muita dificuldade de
descrever determinada aula, incluindo o registro do lugar ocupado por cada aluno para pintar. Ndo conseguia
caracterizar minimamente um numero razoavel de membros novos da turma, situados em geral num lugar da
sala um pouco distante daquele em que estava entdo fixando meu trabalho, uma das paredes coladas ao hall
que me colocava proxima ao que seria o meio da sala de aula (ver Anexo 2). Simplesmente interagia muito
pouco com eles, seus trabalhos, exercicios, ndo eram objetos de minha observagio nem apresentavam
caracteristicas que possibilitassemn uma associagdo com algum aluno ou com exercicios outros feitos pelo seu
autor, e estes alunos conformavamn relagdes entre eles proprios que eu ndo controlava. Faziam parte de algo
como “os alunos novos”, grupo do qual se espera renovagio, com o abandono do curso, aos poucos, por
parcela grande deles, e com a entrada de novos novos.
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Nao participando da interagiio construida paulatinamente nos contatos entre os alunos
dentro da sala de aula, em grande parte refenida a colaboragdes ¢ trocas de avaliagoces feitas
enquanto se pinta proximamente, os alunos que pintam /& fora tendem também a prescindir
de boa parte destas avaliagdes e colaboragdes, estabelecidas agora apenas com os alunos
geralmente ndo tao novos com quem ja se relacionavam no periodo em que ainda pintavam
dentro da sala de aula. Os que pintam /4 fora também prescindem das avaliagbes que o
professor, na sala de aula, faz dos trabalhos dos alunos menos adiantados, inclusive daqueles
com os quais 0s que pintam g fora se relacionam. Abolem com isto do seu campo dircto de
atengdes um conjunto grande de tematicas ¢ de questdes sobre a pintura, tanto as que podem
ser consideradas basicas, isto €, primarias, pelas quais ja teriam passado, mas também as que
se ligam diretamente ao trabalho de alunos nio tdo novos que ja t€ém seu proprio trabalho.
A supressdo do contato com o elenco bastante variado de discussGes e comentarios feitos
corriqueiramente no cotidiano da pratica da pintura dentro da sala de aula, e muito
concentrado quando da presenga ali do professor, a supressdo deste contato se dara junto
com a paulatina fixagdo da relagdo com o professor em torno de seu proprio trabalho, €
individualmente, isto €, sem que haja tantas interrupgdes por conta da demanda de atengdo
de outros alunos ou a pressao, no tempo, que existe quando ha pessoas esperando
disponibilidade do professor para a avaliagdo de seus trabalhos. Participam, estes alunos, em
geral, apenas de conversas do professor com colegas que também pintam /& fora, o universo
de discussdes em torno da elaboragdo de trabalhos portanto tormando-se bastantc
selecionado, e sempre referido ao trabalho dos alunos que ja 1ém um trabalho.

La fora é possivel ter com mais facilidade acesso ao professor em momentos outros
que ndo o da entrada dele na sala para avaliar os frabalhos ¢ orientar os alunos, sabendo-se
mesmo onde encontra-lo. E a avaliagdo €, como foi indicado, bem mais individualizada que a
dos demais alunos, que repartem com muitos outros as atengdes € o tempo do professor.

Mas a autonomizagdo dos alunos que pintam /¢ fora ndo é construida diretamente na
sua relagdo com o professor. O fato de ndo participarem de algum modo da situagdo da
avaliagdo de cada trabalho produzido pelos alunos na sala de aula, destaca-os da unica
situagdo em que ha um encontro simultdneo do professor com alunos no espago em que

produzem seus frabalhos. Tais encontros ndo garantem a interrupgdo do trabalho por aqueles



gue ndo estio sendo naquele momento orientados. Mas muito freqiientemente acompanha-se
a avaliagdo do trabalho de quem estd pintando ao lado ou muito proximo.

() que marca a inclusio de todos numa turma, além da possibilidade de ocupar um
espago em determinado horério, ¢ a distnibuigio ndo diferenciada de interesse ¢ tempo do
professor entre alunos em momentos os mais distintos de aprendizagem. Esta indiferenciagio
dos alunos nas relagdes em torno de seus frabalhos dentro da sala de aula demarca o
pertencimento de todos os matriculados que ali aparecem a um coletivo, uma turma, referido
a um tempo € a um espago, o horano da aula e a sala de aula, nos quais praticam a pintura.
Esta inclusio € reafirmada pelo professor ao atendé-los sem que a hierarquia que entre eles se
constroi estabelega diferengas quanto a possibilidade de participagdo plena numa aula.

Ao sairem da sala de aula para pintar, os alunos ndo apenas criam outro espago €
tempo de relagdo com o professor, mas ausentam-se da situagdo em que é acionado um dos
mecanismos mais explicitos de delimitagdo de uma turma, e da propria hierarquizagio de
seus componentes, posto que a avaliagdo do professor constitui forte referencial para os
alunos nela localizarem-se ¢ os demais. Desconhecer ¢ entdo ndo estar referido a esta
hierarquizagdo indica um momento em que os alunos ndo t€ém davidas quanto ao lugar que
ocupam nela, e em que buscam referenciais outros para localizarem-se nio mais numa turma,
mas por certo em algo como uma “comunidade de iniciados”, exposta a um piblico um tanto
indefinido mas que comporta especialistas tidos como qualificados. E possivel que o
professor, referencial fundamental destes alunos, represente mais € mais este conjunto de
especialistas que circulam agora tdo proximos naquele espago, bem a vista, ue o professor
tanto freqiienta ¢ controla.

2.4 - Ainda na sala, e de novo

Uma volta a sala de aula € aqui necessana. Trata-se de abordar, propondo algumas
consideragdes sobre os processos de identificagdo do artista plastico, dois aparentes desvios
no percurso dos alunos em dire¢do ao “lado de fora” da sala de aula & medida que percorrem
as diversas “etapas” do curso. Duas pessoas, hd tempos freqiientando aquele curso,
permanecem na sala de aula: uma do seu lado esquerdo, normalmente proxima ao hall,
naquela parede colada a ele que me colocava proxima ao que seria 0 meio da sala de aula;

outra num canto fixo do hall (ver Anexo 2), todas as aulas. E tr€s alunos claramente



considerados pelo protessor como prontos, desenvolvendo seu proprio trabalho, isto €, mais
“adiantados” mesmo frente aos que pintam /¢ fora, continuam pintando na sala de aula.
2.4.1 - Yelocidade e continuidade

Como ja indiquet (ver item 2.2.1), ha intensa rotatividade de alunos naquela turma, o
que ocorre em boa parte dos cursos prdaticos oferecidos pela EAV. Colada a esta rotatividade
estd a permanéncia de relativamente poucos alunos por um periodo supernor a um ano, um
ano ¢ meio, que ndo chegam a perfazer metade da turma. Frente ao abandono sistematico do
curso por alunos ue vencem o periodo dos exercicios, € a entrada freqiiente de novos que
muitas vezes abandonam o curso ainda enquanto novos, a persisténcia, isto ¢, antigiiidade,
diferencia os alunos.

Acima foi apontado que todos os que pintam fora da sala de aula tém um tempo de
pintura ¢ de inser¢do no curso acima da média da turma, tendo com isso nao apenas
percorrido aquelas “etapas” do curso, como persistido nele. Tentei demonstrar que a
localizagdo do aluno para pintar esta relacionada sempre a disposigdes tais como a de alargar
o gestual e ampliar o suporte de trabalho, de expansdo ¢ individualizagdo do espago de
trabalho, de exposi¢do do trabalho, de autonomizagdo em relagdo a turma, indicativas de
posigdes na hierarquia da turma. Mais adiante, em especial no Capitulo 5, sera visto como
tais disposigdes atuam na constituicdo de carreiras artisticas autorizadas no Parque Lage. A
situagdo dos dois alunos que, tendo um tempo consideravel de pintura nio se dirigiram para
o lado de fora da sala de aula como os demais colegas nesta circunstancia, remete a uma
interrupgdo que pode revelar impedimentos para que se ascenda em diregdo a posigdes mais
valorizadas na turma e que demarcam a possibilidade de constituigdo de um tipo de carreira
artistica. Tanto mais porque, ao lado desta localizagdo aparentemente indevida para os que jd
tém um tempo de curso, estes alunos diferenciam-se dos alunos novos, por exemplo, pelo
tamanho dos suportes que pintam, pela extensio do espago ocupado € pela movimentagdo
dos scus corpos durante a pintura, ¢ pela interagdo relativamente grande com alunos que
pintam 4 fora.'*

Uma possibilidade de explicar as especificidades das trajetorias dos dois alunos
evidenciaria sua particular disponibilidade de tempo frente aos demais alunos. Todas as

disposi¢des associadas ao pintar /g fora, e a constituigdo de carreiras artisticas autorizadas,

123 Ambos tém mais de 50 anos, ndo tém filhos; um ¢é aposentado e, a outra, dona de casa.
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estartam refenidas a alguma tensdo entre praticas, neste caso sobretudo profissionais, ja
razoavelmente cstabelecidas ¢ que poderiam ser conjugadas a constituigio de uma carreira
artistica. Um investimento na pintura tende a representar, por cxemplo quando sc¢ tem cm
torno dos 30 anos, mais troca tensa de atividades que preenchimento de disponibilidades.
Neste caso, o da maionia dos alunos que se estabelecem /d fora, pinta-se durante ¢ apesar da
demanda continua ¢ intensa de outras atividades, sobretudo profissionais, mas para algumas
mulheres também advindas do fato dc terem filhos ainda pequenos. A pintura parece ser
preferivel a algo também valonzado. Se a pintura aparece como opgao, ndo resulta contudo
no abandono do que vem sendo feito pelos alunos que crescentemente apresentam seus
trabalhos ja a partir do local onde se situam para pintar.

No caso dos dois alunos que se detiveram dentro da sala, embora em lugares mais
expostos, essa capacidade de exposigdo de fato dinge-se aos que ali pintam € ao professor.
Nio ¢ uma exposigdo em aberto. Se é menos seletiva, a interagao constituida dentro da sala
de aula, com a totalidade do publico de seu frabalho, é contudo mais controlada, isto &,
delimitada no espago, concentrada pela proximidade fisica, referida a cooperagdo e a
avaliagio mutua mais freqiientes, ¢ ao fato de todos serem alunos de uma turma. Tais alunos
ainda ndo prescindiniam destas avaliagdes de pessoas com as quais se relacionam diretamente,
0 que equivale a afirmar que nio exporiam para o publico desconhecido ¢ mais qualificado
para o qual os que pintam /¢ fora apresentam seu trabalho. E como se houvesse limites para
a expansdo viabilizada pelo alargamento do espago, dos gestos € do tamanho do trabalho,
associadas naturalmente a um fempo de curso ¢ a uma persisténcia nele por determinadas
pessoas.

Esses limites de fato podem ser vistos como estabelecidos por aquela interagio. Nio
prescindir da avaliagdo de uma turma parece vincular-se ao ndo prescindir do pertencimento
aela. A propria inser¢do social, aqui, aparece como convergéncia de uma expansdo para fora
do doméstico ¢ do familiar de pessoas que tém maior disponibilidade de tempo para a pratica
da pintura, e/ou que criam esta disponibilidade na troca de uma atividade considerada nio

. _ ,
interessante pelas de pintura'™ .

124 Uma das alunas mantém hé anos encontros regulares, semanais, com um grupo de pessoas que fazem wn
curso de pintura de tecidos. O outro estendeu por muitos anos sua participagio em grupo de alunos de
pintura sobre ceramica sabendo que ndo havia mais o que aprender com as aulas, estando nele,
acompanhando até mudangas de enderego dos locais de aula, por conta da vontade de manter relagdes com o
grupo, ¢ com o professor.
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Participar de um curso de histona da arte junto a colegas que pretendem cstender o
publico de scus irabalhos, com cles programar expor numa colctiva, apresentar scu frabalho
cm avaliagdo publica em aula solicitada ao professor, parccem ser denivagdes de um temno, €
assim de uma determinada quantidade de /rabalhos, ¢ de uma persisténcia num curso quc
automaticamente cncaminhariam o aluno para o alargamento da possibilidade de exposigdo
de seu trabalho. Situagdo familiar, associada a gé€ncro ¢ idade, e disponibilidade de tempo,
poderiam de fato ser correlacionados com os sinais de limites deste alargamento,
evidenciados pela dificuldade de deslocar-s¢ do espago da sala de aula em dire¢do a um
espago “mais publico”, o corredor coberto que circunda o patio interno do prédio da EAV .

Mas ¢ enfocando a formagao prévia desses alunos, o artesanato, ¢ sobretudo o modo
através do qual na pratica da pintura desses alunos mecanismos de produgdo de significado
associam-se a esta formagdo, que de fato pode ser proposto um modelo explicativo para a
velocidade especial, a desaceleragdo radical, de seu transito para outros pontos da hierarquia
existente entre os alunos. Nos capitulos que se seguem, 0 3 ¢ o 4, abordarei continuidades
entre a pratica de pintura no curso € outras pregressas. Ali podera ser visto que qualquer
mobilidade dos alunos dirigida para esta “expansdo” ¢ disposicdo para exporem scus
trabalhos, que indicariam condigGes para a constituigdo de uma carreira artistica ali
autorizada, estd necessariamente relacionada a automatismos da pratica da pintura'® e a
determinadas negociagdes em torno do significado de seus procedimentos de pinfura, no que
sua experiéncia anterior ¢ item fundamental.

Ao ser valorizada a experiéncia pregressa, € o modo como o professor € os alunos
estio a ela referidos, como item que precederia varidveis como pertencimento a turma,

disponibilidade de tempo, género ¢ idade, na analise da trajetoria dos alunos de pintura, dois

'“Na analise da situagdo em que alunos utilizam seguidamente o cavalete (ver item 2.2.3.3), pude perceber
uma tendéncia, ligada a esta pratica, de manutengio de procedirentos naquele curso associados a pintura
académica e decorativa (ver a esse respeito item 3.1.1). Por um conjunto de evidéncias que tratarei nos
Capitulos 3 e 4, posso afirmar que ha resisténcias ou dificuldades destes alunos em transformar uma série de
procedimentos, incluidos os corporais e os relativos & ocupagdo do espago para pintar, constitutivos do seu
modo de pintar. Ndo “passar para as paredes™, ndo aumentar o tamanho da tela, ndo alargar os gestos para
pintar, por exemplo, sdo sinais de interrupgio na esperada e gradativa aproximagdo do que seria uma pintura
contempordnea para o professor e parcela significativa de alunos. De outro lado, pode indicar diretamente a
conjugagio desta interrupgdo com a contengdo no comportamento (sera tratada no item 3.1.1.3, no préximo
capitulo, como procedimentos de pintura constituem comportamentos) que lhe ¢ associada: ao ser
perguntado sobre o porqué de ndo pintar na parede, um aluno que sempre utilizava cavalete ¢ que
demonstrava estar meio desorientado em relagdo ao seu trabalho, declarou que ja havia tentado e que tinha
sido pior. “Por qué?”. “Porque en sou ilimitado, preciso de himites. Na parede nfo tem limites”.



desdobramentos impdem-se na detinigdo dos cixos fundamentais desta pesquisa. Um deles
diz respeito ao fato de que sc cstas varidvels nio podem ser colocadas como foco
organizador da compreensdo dos processos que aqui analisarci. Do mesmo modo as versdes
apresentadas pelo protessor ¢ pelos alunos acerca destes processos nio poderio ser
substantivadas, no que me deterei no item 4.1. E possivel, por exemplo, que homens jovens
com emprego fixo, com filhos ¢ sem nenhuma experiéncia pregressa em pintura, declarem
estar ali aprendendo a pintar pelas mesmas razdes apresentadas por uma aluna com
disponibilidade de tempo.

De outro lado, na compreensao desses processos, versdes € aquelas variaveis s6 serdo
revestidas de importancia se remetidas a0 modo como os alunos experimentam a pratica de
pintura. Comportamentos, todos os procedimentos de pintura, tanto os introjetados através
de praticas e/ou aprendizados anteriores, quanto os aprendidos no curso, terdo seu
significado constituido numa situagdo singular em que individuos com diferentes experiéncias
relacionam-se para pintar sob a orientagio de um professor. E a partir das relagdes muito
concretas, observaveis e singulares, estabelecidas entre os individuos durante a pratica da
pintura que pode ser empreendido um alargamento da abordagem da pinfura como
produgdo simbolica, estendendo-se aos procedimentos de pintura perguntas que costumam
ser feitas tomando-se o resultado de sua pratica, os objetos, como foco de retlexdes. Deste
modo, tanto aquelas variaveis, como elementos do discurso produzido sobre a arte ou a
atividade artistica, s6 serdo introduzidos na andlise quando correlacionados com praticas €
relagdes sociais que naquela situagdo observada concorrem de fato para que individuos
construam o significado de estarem ali pintando.

2.4.2 - Candidatos ao Aprofundamento

Durante a pesquisa de campo havia trés alunos que o protessor considerava “acima da
média” da turma por ja produzirem o que via como um !rabalho préprio, embora ainda
necessitando de orientagdes pontuais. Estes trés alunos seriam, para o professor, candidatos
a0 Aprofundamento da EAV. Os trés pintavam preferencialmente dentro na sala de aula, € ao

perceber a existéncia de uma logica de deslocamento para fora daquele espago, pareceu-me
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curioso que justo cstas pessoas tio destacadas pintassem junto aos alunos nio tio

Ve

muitos ainda nos primeiros exercicios’

Os trabathos destes alunos tendem a ser grandes. Mas nem tanto, s¢ comparados
com os dos alunos que pintam /d fora, ¢ nem sempre. Um dos alunos, por exemplo, produz
as vezes frabalhos com dimensdes relativamente pequenas, utilizando para pinta-los, com
certa freqiiéncia, o cavalete. Mas todos os trés habitualmente deixam seus trabalhos secando,
dentro da sala, de uma aula para outra. Dois utilizam 6leo, um aluno na forma de bastdes; o
outro trabalha com veladuras obtidas através de aguadas. Seus trabalhos tendem, portanto,
a secar com muito mais vagar que os dos demais alunos que pintam dentro da sala de aula,
quase todos utitizando exclusivamente tinta acrilica.

O aluno que pinta telas de fato muito grandes por vezes fixa seu trabalho justamente
na parede da direita da sala, area onde os novatos instalam-se preferencialmente, ocupando
mais da metade dela. Uma redefinigdo do espago da sala ocorre sempre nestas circunstancias,
novas vizinhangas ¢ interagdes sendo constituidas entre alunos, outras sendo suspensas. No
caso da tela ficar secando de uma aula para outra, se ndo for desprendida da parede e
colocada em algum canto por um aluno da turma da tarde ou por um aluno da turma da noite
que chegue antes, um numero considerdvel de alunos tera de localizar-se para pintar em
funcio do acontecimento. E parece ndo haver por parte do aluno constrangimentos por conta
disto, ou mesmo percepgdo do ocorrido.

A aluna que usa por vezes cavalete tende a instalar-se em locais de transito grande,
como na area de passagem do hall para dentro da sala de aula, que todos os alunos que
pintam dentro da sala tém que atravessar muitas vezes durante a aula (ver Anexo 2),
desviando-se do cavalete. Esta ¢ a area da sala que permite o maior afastamento sem
obstaculos do trabalho, porque a aluna pode utilizar para tanto o espago entre duas mesas

para movimentar-se da area de entrada da sala propriamente dita até a janela, observando a

"*Com um dos alunos pouco convivi, e nio sei se chegou a tentar ser selecionado. Com o outro mantive
intenso contato: pude acompanhar boa parte de sua pratica no curso de pintura, fizemos juntos o curso de
historia da arte e participamos de diversos eventos ligados as artes plasticas, estive presente na avaliagio
publica emn aula do seu trabalho, observei sua “saida” da sala de aula e sua volta para dentro dela ¢ a situagiio
em que foi convidado para participar da sele¢io do Aprofundamento. Com a terceira encontrei-me
praticamente apenas nas situagdes, irregulares, em que aparecia para pintar. Quando comecei o curso ela ja
havia concorrido no ano anterior ao Aprofundamento, sem sucesso.
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distincia razoavel scu trabalho'™’ . Houve dias cm que esta aluna instalou-se na drca que
algum outro aluno ja estava utilizando para trabalhar ou tinha reservado com a fixagio da tela
na parede, seu cavalete ndo apenas inviabilizando a movimentagdo do aluno mas tapando
mesmo seu trabalho. Novamente, afora nas situagdes de reagio de alunos, algumas delas via
ronia, ndo parece ter havido preocupagdes em tormno da tentativa de apropriagdo de um
espago de modo tao diferenciado e causando transtornos aos colegas.

As relagdes destes alunos com os outros que pintam dentro da sala de aula sio em
grande parte as estabelecidas com os que jd tém algum fempo de curso. Dificilmente
apresentardo iniciativas no sentido de localizar os alunos com os quais ndo estabeleceram
ainda relagdes, sobretudo com os que estdo nos exercicios. Tenderdo a estar concentrados no
seu trabalho bem mais que os demais alunos. A possibilidade de maior concentragdo no
trabalho dentro da sala de aula em relagdo a area /4 fora que alguns alunos utilizam para
pintar ¢ argumento utilizado pelo aluno que produz telas especialmente grandes para pintar
dentro da sala de aula. Trabalhando /4 fora num dia de grande movimento na cantina € em
torno da piscina, este aluno disse que ndo pintaria mais ali: “ndo da para concentrar, todos os
que passam aqui param, fazem algum comentario; la dentro € melhor”.

O argumento de haver maior possibilidade de concentragio no trabalho na area
escolhida pelo aluno para pintar ¢ também utilizado pelos que trabalham lg fora. Do mesmo
modo, a qualidade da iluminagio costuma ser aventada como o porqué de se estar dentro ou
fora da sala de aula pintando, ou em determinado local da sala. Mas as razdes desses trés
alunos ja colocados pelo professor como candidatos ao 4dprofundamento, por terem um
trabalho proprio desenvolvido, destacados assim da turma, abrirem mio do espago mais
expandido ocupado pelos que pintam /g fora, tém a ver em alguma medida com a
progressiva seletividade que constréem em relagio ao publico para o qual seu trabalho, seu
modo de trabalhar ¢ eles proprios serdo expostos.

Ao menos dois dos alunos dispdem de espagos outros que nio aquele da sala de aula
para pintar. Um aluno ocupa uma area razoavelmente extensa da ampla sala da casa onde
mora com um equipamento numeroso ¢ varnado que inclui pega proxima ao que aqui

anteriormente denominou-se de tapume, utilizado pelos alunos que pintam fora da sala de

¥ Ver no item 2233 o quanto este procedimento é estranho ao modo de pintar dos demais alunos que
utilizam cavalete,
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aula. A aluna mantém um atelié junto a outra pessoa que também pinta. Nio condicionando
ou tentando nilo condicionar sua produgio a existéncia daquele cspago de aula, 0 que pouco
ocorre junto aos demais alunos, mesmo aos que pintam /u fora, € neste espago contudo que
tém acesso ao professor, ao qual estdo dirctamente ligados porque ainda ndo freqilentando o
Aprofundamento, quando poderiam ter acesso indiferenciado aos professores da EAV
disponiveis. Prescindindo mesmo das relagdes ¢ avaliagdes dos alunos ja antigos que pintam
la fora, ocupar aquele espago quase que exclusivamente por conta da relagdo com o
professor talvez constitua o grau maximo de autonomia que um aluno pode manter em
relagdo a turma. A maior individualizagio e a expansdo do espago de trabalho ao lado de
uma autonomizagdo da turma, ocorréncia observada junto aos alunos que pintam do lado de
fora da sala de aula, talvez seja processo levado a outro limite pelos alunos candidatos ao
Aprofundamento.

A uma nova posi¢io frente aos demais alunos da EAV corresponde o acesso a um
espaco de trabalho também diferenciado. Tornando-se alunos do Aprofundamento, os alunos
entdo poderdo dispor de um espago maior, repartido com menos pessoas, ¢ destacado do
cotidiano dos demais alunos da EAV, localizado num galpio fora do prédio, ¢ a qualquer
momento disponivel, ndo subordinado ao horario de aula de um professor. Se ha uma turma
do Aprofundamento, anualmente renovada na EAV, ndo ¢ de um professor. Os demais
alunos da EAV nio costumam conhecer os alunos do Aprofundamento e seu trabalho. Mas
estes sdo potencialmente localizdveis por muitos deles € por todos os professores porque os
alunos do Aprofundamento tém acesso a cada um deles ¢ uma exposi¢do, na ¢ da EAV,
garantida.

Mais que negligenciado, provavelmente estes alunos ja tenham estabelecido
estratégias mais claras de acesso ao piblico qualificado ¢ em abeito que constitui referencial
importante para a localizagdo dos alunos que pintam /7 fora. Além do professor, os outros
especialistas que participam da selegdo dos candidatos ao 4profundamento, € mesmo aqueles
que ocupam esferas outras de avaliagdo de alunos em crescente exposigdo, como curadores €
membros de juris de saldes, seriam naturalmente acessados ja a partir desta condigio de
candidato ao Aprofundamento. Isto €, a exposi¢do nio dirigida num ambiente de especialistas
parece ndo ter relevancia para estes alunos, que estariam, agora, aprofundando os

mecanismos de exposi¢do mais eficazes para quem de fato pretende dedicar-se a pintura e ter
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um reconhecimento de especialistas ¢ de um publico mais amplo acerca da importancia (sua
¢) de seu trabalho.

A individualizagdo do espago de trabalho constitui item que de tato acompanha muito
proximamente a demonstragdo da disposigdo para expor o trabalho. E orienta-se para a
propria diluigio da importancia de exposigdo do processo de trabalho. Um profissional
devera ter seu local de trabalho, seu ateli€, o que nio é aventado pela maioria dos alunos'**,
mas que se coloca como desejavel sobretudo para os que pintam /g fora. Seu trabalho
devera ser visto ¢ avaliado por um grupo cada vez mais qualiticado ¢ por um publico cada
vez mais extenso. Mas o processo de trabalho sera cada vez menos exposto, compartithado
agora com outros praticantes da pintura ja colocados em posigdes outras na cscala de
profissionalizagdo que opera ao lado dos graus de ascensdo estabelecidos entre, no limite,
alunos iniciantes € aqueles que participam de uma turma do Aprofundamento. Talvez o atelié
seja pensado idealmente como espago individual, ou ocupado muito restrita ¢ seletivamente,
como o de diversos professores da EAV e outros artistas ali conhecidos. E dispor deste
espago para trabalhar parece ser item constitutivo da prépria condigio de profissional.'”

Mas o que merece atengdo aqui € a relagdo que se pode estabelecer entre a paulatina
exposigao do trabalho para um publico cada vez mais especializado ¢ a crescente irrelevincia
da apresentagdo publica do processo de trabalho. O que, de inicio, aparece como
prolongamento de uma pratica associada diretamente a um corpo, item num espago, marca
de um momento de apenas finalizagdo de um processo, agora pode constituir objeto
destacado da propria presenga do seu produtor. O rotetro percorrido pelos alunos de pintura,
se ¢ estendido ao pertencer a uma turma do Aprofundamento € a autonomia associada a
conclusio deste, sugere progressivo afastamento entre o espago de produgdo ¢ o de
exposi¢ao dos trabalhos.

Voltando ao eixo espago/tempo/disposicdo de exposi¢do inscrito na propria
movimentagdo do corpo do aluno, agora podem ser agregadas a expansdo, a individualizagao,
¢ a autonomizag¢do do aluno em relagdo a turma. Tomar a pintura como técnica corporal,

cujo adestramento supde e constrdi um tempo € um espago, revela dimensdes

12 Comum é a associagio, feita pela maior parte dos alunos, da pratica de pintura com o estar ali, na aula.

' Um aluno, que com muito pouco tempo de curso apresentava a pintura como sua principal ocupagio, em
tempo também muito curto ja dispunha em sua casa de cdémodo, que chamava de atelié, mobilizado
exclusivamente para suas atvidades de pintura.
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experimentadas pelos atores sociais impossiveis de serem deduzidas da observagio dos
objetos que produzem ou da decomposigio ¢ conjugagio de secus procedimentos em fungio
deles. Mas ja naquela unidade de analise, a turma, ¢ na observagio dos procedimentos dos
alunos durante suas atividades de pinfura, outro elemento pdde ser percebido como
constitutivo daquele eixo que informa a hierarquizagdo dos alunos, cstabelecendo as
variagdes em torno dos modos através dos quais sdo identificados como artistas ¢ as
possibilidades de constituirem diferentes tipos de carreiras artisticas. Trata-se do
envolvimento (ou ndo) do aluno com praticas sociais em alguma medida associadas a pratica
da pintura preconizada naquele curso, a pintura contempordnea. Nos proximos capitulos

sera desenvolvido este ponto.
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pela aprendizagem da pinfia antes de imseriremi-s¢ no curso, mas estas expericneias cram
tomadas pelo professor como semelhantes a promovida por ele: dois deles lizeram cursos de
pintura com outros professores do Parque Lage, em algum momento submetendo-se a
exercicios'™ . o outro, cuja atividade principal € a pintura, teve em outra cidade experiéncia
em curso livre, isto €, sem curriculo fixo.

Todos esses alunos que se langaram numa carreira artistica autorizada, submeteram-
se aos exercicios propostos pelo professor ou, no caso daqueles dois (dispensados destes
exercicios como diversos outros alunos), submeteram-se antes a experiéncia considerada
similar que incluia trabalhos propostos e supervisionados por um professor. Estes alunos,
cerca de 12, também mantiveram inser¢ao no curso por periodo considerado prolongado, por
mais de um ano. Estas trés situagdes - nao ter experiéncia prévia em area afim nem em
pintura considerada ndo similar a promovida no Parque Lage, submeter-se a exercicios ou a
experiéncia de aprendizagem considerada equivalente a promovida naquele curso, e
prolongar relativamente sua permanéncia no curso - compdem conjunto importante de
condigdes para a constituicdo de carreiras artisticas em pintura valorizadas no Parque Lage.

Mas a grande maioria de alunos ndo experimenta essas situagdes simultaneamente,
nem ha, pelo préprio limite do tempo de observagido para a pesquisa, confirmagido de que
esta ocorréncia garante por si mesma que invista em carreiras artisticas. A abordagem de tal
conjungdo, contudo, indica percurso interessante de andlise do que estou tentando
caracterizar como constituigio da identidade de artista plastico. Em primeiro lugar, como
acima sugeri, tratam-se de incidéncias concatenadas de diversos modos: alunos sem
experiéncia prévia em pintura ou area afim (28 alunos) tendem a fazer exercicios (23),
alunos que se submetem aos exercicios (35) tendem a permanecer ligados ao curso, de algum
modo, por mais de um ano (cerca de 25). Além disso, como ja foi apontado, alunos com
experiéncia prévia em pinfura ou area afim (23) mais facilmente nio fazem exercicios (12); €
alunos que nio se submetem aos exercicios (17) mais facil e rapidamente abandonam o
curso (cerca de sete).

O fato dessas concatenagles serem percebidas de maneiras muito distintas ¢ apenas
em situagdes muito especificas pelos atores sociais que as experimentam constitui outra razao

para serem abordadas. Em torno de avaliagdes a respeito de experiéncias ou auséncia de

23 - . . A N . .
" Um destes alunos freqilentou também atelié de wma pintora, no Rio de Juneiro.
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expeniencias pregressas com pintura ¢ arcas alins, do ter ou nldo feito os exercict

tempo no qual o aluno ¢std no curso, versoces acerca da trajetoria em pintura de cada um sio
montadas, refeitas e discutidas. Estas versoes, se tomadas como itens da propria experiéneia
das pessoas que se envolvem, naquele curso, com a pratica da pintura, conformando ou nio
o0 que ¢ considerado carreira artistica, ajudam a revelar tanto a diversidade destas experiénciag
como o significado que assumem para os que as vivenciam. Mas tais versoes, nas analises
que se seguem, cstardo submetidas a descrigdo dos diferentes procedimentos de pintura
levados a cabo por estes atores sociais durante o curso.

No Capitulo 2, O corpo da pintura, descrevi procedimentos de pintura
demonstrando como a hierarquizagdo de alunos apoia-se num eixo conformado no espago ¢
no tempo pela progressiva expansdo, exposi¢io, ¢ pela individualizagdo e autonomia dos
alunos em relagdo a turma. Tratava-se de apresentar como, através de disposigdes corporais,
os individuos levam a cabo procedimentos que atualizam ¢ naturalizam sua diferenciagio.
Agora retomarei esses procedimentos, mas acompanhando sobretudo o modo como estio
associados a diferentes praticas sociais, algumas delas referidas a outro tempo € espago que
nio os do curso. No item 2.4.1 apenas indiquei o quanto esta associa¢do de praticas sociais
com a pintura praticada no curso também ¢ item importante na demarcagio da posigdo € nos
movimentos de ascensdo dos alunos nessa hierarquia. Estas praticas sociais sdo, de fato,
valorizadas desigualmente pelos atores sociais, ¢, serd visto, aqueles que ali possuem maior
autoridade para avalia-las t€m a pintura contempordnea como pedra de toque.

Aqui abordarei a maneira como, nas disposigdes corporais embutidas em diversos
procedimentos de pintura, encontram-se os principais mecanismos de reprodugdo dessas
praticas sociais, que na maior parte das vezes dificultam a aquisigdo de disposi¢des adequadas
aos procedimentos de pintura autorizados no Parque Lage. Estas ultimas sdo adquiridas
sobretudo através dos exercicios, mas apenas pelos alunos que nio se envolveram
previamente com determinadas praticas sociais, situagdo ja indicada que descreverei no
Capitulo 4. Neste Capitulo 3, o foco esta centrado naquelas praticas que sdo a0 mesmo
tempo associadas e inferiorizadas frente a pintura contempordnea por diversos atores sociais
e em diferentes circunstancias.

Todas as disposigdes corporais, inclusive as previamente adquiridas pelos alunos,

atualizadas e associadas a outras no curso através de procedimentos de pintura, envolvem
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quc os membros deste grupo estio fazendo?” ¢ *Por que o fazem desta maneira?™. "

s¢ de ensato, primicias, de como caplurar a pintura como aglo social que expde ¢ red
em circunstanciag muito concretas mecanismos de produgdo artistica que ($0) se¢ constituca.
através da interagdo de atores sociais (também) muito concretos.
3.1.1 - Pintura académica

Quatorze alunos daquela turma tiveram experiéncia em pintura académica antes de
inserirem-se neste ou em algum outro curso de pintura no Parque Lage. Cinco estudaram na
EBA da UFRJ; um aluno, cuja atividade principal atualmente € a pintura, num curso
universitario similar 8 EBA em outro pais; ¢ uma aluna declarou também ter feito este curso
similar 4 EBA ¢ ser sua ocupagio principal aulas de pintura na residéncia de seus alunos.
Trés alunos acompanharam os mais variados cursos em escolas particulares de desenho e,
dois deles, também de pintura. Uma destas alunas durante dois anos submeteu-se a
treinamento em pintura académica, freqiientando inclusive cursos ministrados no préprio
Parque Lage antes que, em 1975, ali se promovesse principalmente o ensino da arte
contempordnea. E trés alunos fizeram cursos na casa de professores de pintura: uma, na
infancia; outra, antes de comegar a pintar no Parque Lage; ¢ o terceiro a partir de sua
inser¢do naquele curso de pintura do Parque Lage. Dos 14 alunos, trés ja ha mais de dois
anos fazem cursos outros no Parque Lage, teoricos e praticos. E destes 14, apenas duas
alunas ndo se submeteram, naquele curso ou noutros do Parque Lage, a evercicios de
pinrura.136

Estes alunos com experiéncia em pintura académica demonstram habilidades, que
serdo abordadas mais a frente, invejdveis para a maior parte dos alunos que sem inscrevem-se
neste curso do Parque Lage nenhuma formagio em prntura. Nao raro seus trabalhos sio
sinalizagdes da inexperiéncia destes, € matéria de comentarios favoraveis. Dispdem
normalmente de facilidade de manipulagio de pincéis e tintas ¢ capacidade de figuragio

impossivels de serem experimentadas por alunos que se inscrevem no curso sem formagio

135 Pormular tais questdes certamente supde afastamento das que, segundo o autor, seriam colocadas diante da
mesma situagdo por etno-musicélogos de orientagio musicologica: ““Quais os sistemas sonoros equivalentes
ao que chamamos de milsica?’ ¢ ‘Quais as estruturas destes sistemas sonoros?’. A primeira destas questdes
consiste numa avaliagdo e se apoia nas concep¢des ocidentais de musica, e a segunda focaliza apenas uma
parte do dominio mais amplo abrangido pela primeira questio do antropélogo.” (1977:39)

" Tratam-se da aluna que tinha como atividade principal a pinfura ¢ da que dava aulas de pinfura na casa das
pessoas. Observar que a que se declarou professora de arte, € nao de prurura, subimeteu-se aos exercicios.
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alguma em pintura ou em desenho. Mas este saber tazer ¢ seus resultados, a0s poucos, i
associados, pelos alunos entdo inexpericntes, justo ao tipo de pinfura que devem evitar.

De ftato ¢ corrente a critica dingida pelo protessor a pintura académica. Ela sen
ensinada, porque tena regras fixas para ser produzida. Ali, naquele curso ¢ no Parque Lage,
afirma, ninguém ensina ninguém a pintar, mas discute-se a finguagem da pintura que o
aluno, ecle proprio, iria paulatinamente construindo & medida que fosse pintando ¢
conhecendo a historia da arte ¢ as principais discussdes que atualmente sdo estabelecidas em
torno da arte. Nao havenia ali, portanto, modelo a ser bem ou mal seguido. A pintura
académica, também, seria contida no modo mesmo de ser executada: trata-se de retratar tiel
¢ detalhadamente uma realidade preexistente, e até eventualmente concebida'’ | excluindo-se
do trabalho exatamente o artista, seus erros, seu trabalho, sua contribui¢do para uma
discussio da arte ¢ do mundo através da arte. A pintura académica seria ainda pesadamente
convencional, € por esta razdo consumivel facilmente: todos reconheceriam alguma realidade
retratada ou mensagem nela, fosse qual fosse, fosse quem fosse, mas as custas da intensidade
do que poderiam significar. A pintura buscada ali, ainda segundo o professor, naquele curso,
ndo estaria preocupada com a extensdo da receptividade de uma obra de arte, mas com as
possibilidades de criagdo dela e, eventualmente, com a extensdo das discussdes importantes
acerca dela.

Pude obter algumas declaragdes em torno das razbes destes alunos estarem ali
pintando: em primeiro lugar, como indicado acima, apontam para 0 romper com 0 que a
pintura académica teria de “certa”, “rigida”, em direcdo ao que seria a arte contempordnea,
praticada ¢ ensinada no Parque Lage, e expressio com freqiiéncia utilizada por estes alunos.
Associa-se, entdo, a algo a frente no tempo, na contemporaneidade, caracteristicas que
passam a sistematicamente serem opostas aos modos através dos quais pintam, adequados
aos resultados que comumente s3o buscados por estes alunos. A pintura académica seria
uma pintura obsoleta, do passado. Nio seria arte, ndo teria valor artistico, se avaliada ali po1
professores € boa parte dos alunos do Parque Lage.

Alunos com formagao académica costumam atualizar esta hierarquizagio, que oper:
ao menos naquele contexto, em torno de tipos de pintura na qual localizam aquel:

B . . , )
"’Uma aluna da turma da tarde, tratando de sua experidncia anterior em pintura, um curso de pinture
académica na casa de wma senhora, especificou que “puttava sempre figuras; minha pintura era surrealista™
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palestras, no curso de histona da arte que acompanhcet com outros alunos, ¢ durante as aulas.
Sena, na realidade. preocupagio com questdes da pintura ¢ capacidade de constituir aquela
atitude. A técnica, o saber fazer, condigdo para a pinfura, seria ao mesmo tempo totalmente
secundana e faciimente adquurida frente aqueles dois atributos.

Aquela continuidade ¢ quase sempre vivenciada de modo bastante problematico pelos
alunos com experiéncia em pintura académica. Afora um aluno que iniciou uma formagao
sistematica em pintura académica depois de ter ingressado neste curso do Parque Lage e
uma aluna que ha mais de oito anos freqilenta cursos do Parque Lage, todos os demais que
se submeteram a esta formacio ¢ (ue fizeram o0s exercicios afirmam ser mais facil, e
preferivel, ndo ter esta experiéncia anterior caso deseje-se pintar algo contempordneo ou
“mais solto” ou, finalmente, mais proximo do que ali se faz. Apresentam em geral
dificuldades objetivas € experimentadas muito intensamente de praticarem esta pintura, €
aqui descreverel esta situagido a partir de dados obtidos através da observagdo direta ¢ de
conversas com estes alunos.™

Para um aluno novo ¢ sem nenhuma experiéncia anterior em pinfura, ndo ha como
perceber de imediato que um aluno tem formagdo em pintura académica. Mas numa
retrospectiva, € possivel observar certas recorréncias que permitem decompor e definir esta
pratica de pintura para além da viabilizagido direta de determinados resultados pictoricos.
Podem ser clencados alguns procedimentos que, se tomados de um lado como
comportamentos mais introjetados que preconizados, € de outro como modos de agdo
vinculados na propria materialidade de sua consecugio a concepgdes por uma série de razodes
associadas a arte € ao pratica-la, esclarecem dimensdes da pratica da pintura normalmente
ndo perceptiveis ¢ ndo valorizadas.
3.1.1.1 - Saber fazer e saber fazer contra

Como indiquei, os alunos com formagdo académica sdo vistos por boa parte dos
alunos iniciantes como possuindo capacidade de realizagdo admiravel, e nio raro dio a estes

conselhos diversos sobre como conseguirem determinados resultados ¢ como lidarem com o

"*® Estas conversas, na maioria das vezes, foram suscitadas por comentarios que costumeiramente produzimos
acerca de nosso proprio trabalho ou de trabalhos de colegas, e sobre as atividades de pintura que
empreendemos. Temas poucas vezes tratados de modo espontineo na sala de aula, como a formagio prévia
em pintura dos alunos e o destino que ddo a seus trabalhos, foram quase sempre “puxados” a partir destes
“ganchos”, através de perguntas comno “vocé ja pintava antes?” e “que que vocé fuz com seus trabathos?”.
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material de pintura. Mas boa parte das habilidades ¢ procedimentos de pintura dos alunos
com formacgio académica ndo sdo scquer passiveis de serem observados pelos iniciantes.
Alunos que tém formagio wcadémica normalmente sabem lidar com, ¢ eventualmente
preferem, tinta oleo, jamais manipulada por um inictante ¢ bem menos usada que a acrilica
pelos alunos experientes. Utilizam mais facilmente tonalidades variadas da mesma cor € um

9 N - . . .. .
. Cnam, tamb€m, mais amiude, cores a partir das

repertorio mais diversificado de cores"
que dispéem com as tintas que possuem. Manipulam com maior freqiiéncia tintas na paleta,
utilizada entdo como base para a mistura de tintas, ¢ ndo apenas como deposito provisono
delas antes de serem aplicadas com algum instrumento na tela ou em outro suporte.

Na verdade, a habilidade mais evidentemente reconhecida pelos iniciantes nas
atividades de alunos com formagdo em pintura académica diz respeito a facilidade,
acabamento e recorréncia com que utilizam a figuragdo. Esta € confeccionada muitas vezes
com volume, ndo plana, e estabelecendo-se proporcionalidade entre os elementos figurados,
isto €, havendo intenso compromisso entre a representagdo € a realidade representada, tal
como € vista ou suposta por um eventual observador, a utilizagdo das cores sempre
corroborando este compromisso. E ha relativa evitagdo da figura humana, representando-se
preferencialmente paisagens, dentre as quais marinas, ¢ naturezas-mortas, flores e outros
vegetals €, por vezes, animais. A associagdo desta capacidade de figuragdo com o saber
desenhar ¢ corrente e valorizada: para o aluno iniciante sem formagdo alguma em pintura ou
area afim, desenhar ¢é condigdo para pintar. E, de fato, alunos com formagdo em pintura
académica em geral aprenderam a desenhar, boa parte deles ja tendo feito cursos especificos
de desenho.

Alunos com formagido em pintura académica inicialmente nio sabem, evitam e
declaram ndo desejar pintar trabalhos abstratos. Muitos afirmam ndo gostar de pintura
abstrata. A utilizagao de areas ndo figuradas em um trabalho académico esta diretamente
associada a uma desvalorizagio delas, porque sdo fundo, frente aquelas, mais importantes,
em que a realidade representada € registrada. OO fundo de um trabalho deste tipo
normalmente € elaborado depois de demarcada ¢ produzida a area figurada, ou

concomitantemente, mas em contraste com ela. Tal procedimento € um dos mais enfatizados

9 o . . . . ~ <

'*? Esta habilidade esta diretamente ligada 4 necessidade de produgiio da nogio de volume, no que sombreados
¢ outras indicagdes de luminosidade sio findamentais para que a correspondéncia com a realidade
representada possa ser conseguida.
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da tiguragdo, do abandono do acabamento, da explicitagdo entdo das maténas que compoem
o trabalho (tinta, tela, agua, instrumento de aplicagdo da tinta, esbogo ete.), da fixagio da
tela na parede, da contec¢lio de (rahalhos abstratos, de procedimentos que inviabilizam a
previsibilidade do trabalho, como aguadas (ver item 4.1.2.10) etc. Mas tais recursos podem
ser incorporados, em primeiro lugar, como normas a serem atualizadas em decorréncia de
preferéncias do professor: “cle sempre manda fazer coisas grandes™, “cle gosta de telas
maiores”, “ele detesta tudo certinho”, “ele ndo valoriza quem faz tudo certo”.

Alunos com formagio académica, em especial os que incorporaram ha pouco tempo
procedimentos nao académicos de pintura, ao comunicarem aos demais as razdes que
justificariam suas escolhas normalmente tentam estabelecer relagdes entre os diversos
procedimentos que sdo associados a pintura que percebem ser ali valorizada, mas sempre
remetendo-os aos reconhecidos como proprios da pintura académica: “¢ dificil resolver um
abstrato numa tela pequena”, “impossivel segurar um pincel como uma caneta e sairem
pinceladas mais soltas”, “com a acrilica fica mais facil mudar tudo no meio, fazer algo
inesperado” etc. E com certa freqii€éncia localizam os novos procedimentos de pintura em
relagdo as regras da pintura académica que antes manipulavam e seguiam: “tudo isso que eu
fiz ¢ considerado um grande erro, totalmente fora do correto da pintura académica”; “pintar
um fundo assim seria quase um crime”.

Essa nova maneira de pintar envolve procedimentos que estio, como indicado,
diretamente associados a negagio dos procedimentos proprios de sua formagdo ¢ de sua
pratica antes predominantes. Contudo, uma vez permanecendo a atualizagio daquela maneira
de pintar incorporada na formagio ucadémica, normas de avaliagdo relativas a pintura
académica tendem ainda a ser operadas pelos alunos com esta formagdo ¢ pelos alunos
iniciantes, ali mesmo na sala de aula, caso os procedimentos ¢ rrabalhos produzidos guardem
alguma continuidade com ela, sobretudo no que diz respeito a figuragdo. Por exemplo, uma
paisagem na qual a figuragdo ¢ apenas sugerida pode ser submetida a uma avaliagdo, de
determinados alunos, em que elementos da perspectiva sdo cobrados. A proporcionalidade
entre partes do corpo humano pode ser questionada, o tratamento dado a luz que incide
sobre um vaso com flores ser discutido, o detalhamento desigual imprimido a diferentes

partes de uma face retratada ser apontado.
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Ao mesmo fempo em que tomam ¢ssa pinfura como senta de mecanica, os alunos
normalmente se ressentem da auséncia de um corpo de regras concatenadas ¢ de uma
supervisdo minuciosa de sua aplicagiio, o que parece confirmar espontancidade que percebi
em muitas circunstancias ser atribuida aos novos procedimentos apresentados como os
corretos para a pintura ali no Parque Lage. Sio estes 0s alunos que mais se aproximam dos
iniciantes na necessidade ¢ demanda da atengdo do protessor, € que se referem a (uase
inexisténcia de uma aprendizagem propriamente fécnica no curso. E ha situagGes em que
alunos com formagdo académica e alunos ha relativamente pouco tempo no curso comentam
a auséncia do professor € os limites do ensino de técnicas de pintura ali. Freqientar um
curso de pintura académica paralelo a este do Parque Lage pode receber a aprovagdo de
alguns alunos nestas situagdes.

Mas ha casos, naquela turma, em que as tensdes € ambigiiidades em torno das
continuidades entre pintura académica € pintura contempordnea nio se colocam deste
modo. Num deles, uma aluna iniciou sua formagdo em pintura académica bastante cedo,
freqiientando por alguns anos ateli€ de conhecido pintor € depois cursos no préprio Parque
Lage numa época em que ali predominava o ensino deste tipo de pintura. Comegou, em
seguida, a freqlientar os cursos que, a partir de 1975, com a criagdo da EAV, passaram a ser
ali oferecidos, submetendo-se a orientagdo dos mais diversos professores. Ha oito anos
freqiienta, com interrupgdes, os cursos do Parque Lage, especialmente de pintura, mas
também outros, como o de desenho com modelo vivo. Afirma possuir atualmente um atelié
para pintura, as vezes vende e expde suas telas, participa de selecGes, mas sempre a partir de
relagdes estabelecidas fora do Parque Lage, com amigos, conhecidos, parentes, como o pai,
figura publica, que mediou recentemente junto a amigos espago para uma futura exposicio
individual dela.

Essa aluna confecciona exclusivamente trabalhos abstratos, nos quais o contraste
entre cores as mais variadas ¢ o registro de um gestual rapido e alargado imprimido com
pincéis excepcionalmente largos sio constantes. Diferente dos demais alunos com formagio
académica, esta aluna aparentemente expde com menos receio seu modo de pintar € seus

trabalhos. Contudo, pinta exclusivamente em cavaletes, ¢ telas relativamente pequenas,
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sempre com chassis.'™ Segundo o que esta aluna declarou, aquela aprendizagem, longe de
atrapalhar, serviria como boa base para os trabalhos abstratos que produz: “¢ uma escolha:
nio tiguro porque nio quero, porque nio gosto mesmo. Se quisesse eu desenhava e figurava,
pintava tudo certinho. Mas prefiro outro tipo de pinfura. Agora, a pinfura académica serviu
muito, ¢ uma 6tima base”. Mas nio apresenta todos os trabalhos que produz fora da aula, ¢
que eventualmente vende, para o professor. E aceita de modo especialmente receptivo
criticas que o professor apresenta nas avaliagoes de seus trabalhos.

Ha uma continuidade, espécic de evolugdo linear, acompanhando a propria
cronologia de sua formagio em pintura, entre a pintura académica ¢ a proposta atualmente
no Parque Lage. Preferir “outro tipo de pintura”, a abstrata, aparece como tendéncia que foi
concretizada logo que surgiu a oportunidade: “quando mudou a orientagdo dos cursos do
Parque Lage, eu me inscrevi num ¢ logo de cara pensei: ‘€ o tipo de pintura que gosto, que
sempre quis fazer’. Eu sempre quis a pintura abstrata. Eu sé ndo conhecia”. Se os
procedimentos caracteristicos da pintura académica e os resultados a eles associados “nido
s3o tdo bons”, de algum modo concebidos como uma arfe “menor”, € arte, contudo, cujo
papel seria de, no minimo, preparar um artista para a pintura contempordnea. Talvez por
conta da prolongada pratica de pinfura tal como proposta no Parque Lage, e/ou porque
modos de confirmagido do valor artistico de seus trabalhos foram constituidos, a formagao
académica ndo é apresentada como em contradigdo com sua pratica atual, nem ha receios,
por parte da aluna, de que elementos da mecanica da pintura académica possam ser
atualizados ou identificados nos seus procedimentos ou nos seus frabalhos. Outra
possibilidade: esta reabilitagdo da pintura académica talvez constitua tentativa de legitimagao

de sua propria trajetoria, conhecida por professores e alunos do Parque Lage.'*

143 «R elativamente pequenas” diz respeito ao tamanho médio dos rabalhos de alunos que pintam frubalhos
abstratos e desenvolvem carreiras artisticas autonizadas. Ainda, esta aluna pinta, ou pintou, nio apenas do
modo que observei ser, para ela, constante ali no Parque Lage. Referindo-se ao primeiro prémio recebido em
um Saldo promovido por um 6rgdo publico em data comemorativa, a aluna relatou que se tratava, o trabatho
premiado, também abstrato, de “uma tela enorme”.

““Esta aluna afirma que quando comegou a freqilentar seu primeiro curso no Parque Lage, chegou a
apresentar algumas telas suas ao professor. Este teria declarado que ali ninguém se interessaria por aquilo, que
era “uma pintura do passado. Ninguém faz mais isso”. Notar que a localiza¢do du pintura académica no
passado, em oposi¢do & valorizada no Parque Lage, contempordnea, é generalizada. Mas discussées ¢
disputas em tormno do que sena a pintura contempordnea dentro do métier sio Intensas, o que ja pode ser
observado nas inclusdes ¢ exclusdes de artistas e obras no elenco tratado em palestras, ou em exposi¢des,
como a Bienal Internacional, sobre o tema. A este respeito ver, por exemplo, Moulin & Quemin (1993).
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O aluno que conjuga o curso de pintura no Parque lLage com um de pintura
académica. também estabelece uma lincandade entre estas formas de pintar, mas agora nio
tao rigorosmmente cronologica, que localiza a pintura acadénmica como uma base para a
pintura preconizada no Parque Lage (ver nota 140). Para ele, o saber pintar esta vinculado a
pintura académica, confirmando-se com isto a espontancidade sempre atribuida a pintura
praticada no Parque Lage. Associado a simultaneidade de praticas tao distintas € valorizadas
de modos tio diferentes nas aulas, este aluno v€ valor artistico tanto nos produtos derivados
da fécnica, refenda a pintura académica, quanto nos da criagdo, referidda a pintura
autorizada no Parque Lage.'®’

Outro aluno estabelece a continuidade entre pintura académica ¢ aquela preconizada
no Parque Lage de uma maneira “horizontal”, afirmando a inclusdo da pintura praticada por
ele na categoria arte, isto €, ndo ratificando aquela hierarquizagdo que desqualifica a pintura
académica, aceita pela maioria dos alunos com esta formagdo. Este aluno nio se submeteu a
exercicios neste curso, o terceiro que fez no Parque Lage. Tinha na pintura sua atividade
principal*® e declarava-se pintor. Seus trabalhos eram excepcionalmente admirados pelos
alunos iniciantes, que, contudo, com o tempo, puderam reconhecer neles caracteristicas que
aprenderam a vincular a pintura académica: dentre elas a figuragdo recorrente (embora
fossem figuras que podiam perder - propositadamente - a nitidez, o que parecia exigir
controle ainda maior da figuragio); a utilizagdo de volume, sempre; o fundo acessério em
relagio a figura; o acabamento impecavel. Mas localizavam sobretudo os procedimentos
levados a cabo durante a produgido dos trabalhos: pincéis pequenos e com fibras muito
macias, a utilizagdo exclusiva da tinta éleo, a postura para pintar, o uso constante do cavalete,
o lugar escolhido para pintar, o tamanho da tela, os movimentos curtos ¢ lentos. O requinte
do material era, para iniciantes, notavel, tintas ¢ alguns pigmentos tendo sido adquiridos em
determinado lugar de determinado pais europeu. E suas imiciativas eram ousadas, como

reliquias familiares (fotos € roupas), insubstituiveis, sendo fixadas diretamente nos trabalhos.

45 Lo P .
1 Observar que técnica, aqui, diferente por exemplo do modo como costuma ser concebida por alunos que

voltam-se para o expenimento com materiais (que seréd tratado no item 3.1.3), iniciativa associada d criagdo,
refere-se a regras remetidas a wma tradi¢do legitimada. Este aluno, numa das poucas situagdes que pude
observar de discordancia frontal em rela¢iio a proposigdes do professor, acionou leitura que fizera de um
manual de pintura classico, desautorizado entdo pelo professor, para comprovar o quanto era conveniente e
acertado determinado procedimento de pintura que efetivara na realizagdo de um trabalho.

"¢ Notar que a outra aluna com formagio académica que nio se dispds a fazer os exercicios também declarou
ter como ocupacdo a pintura, que ensinava.
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Esse aluno, diterente da que pintava exclusivamente abstratos, parecia impermeavel
as normas de pintura legitimadas no Parque T.age. Solicitou ao professor que fizesse uma
avaliagdo publica (ver item 5.3.1) de seus rrabalhos, ¢ submeteu-se, sem sucesso, a selegiio
do Aprofundamento. Como eu ndo tinha ainda meios para perceber mudangas em seu modo
de pintar durante os quatro meses de curso em que pude acompanhd-lo, talvez ndo tenha
observado transformagdes que hoje talvez reconhecesse em seus procedimentos e frabalhos,
quem sabe adaptados sim ao modo de¢ pintar ali predominante'” . Mas sua
“impermeabilidade” péde ser confirmada: ao ter seus frabalhos avaliados publicamente pelo
professor, mediante questdes ue este levantava, interrompeu o curso.
3.1.1.2 - Nao exposigio

Situando-se dentro da sala de aula € muitas vezes no lado direito dela (ver Anexo 2),
local buscado pelos alunos iniciantes, os alunos com formagao em pintura académica t€m
sua inser¢do na turma bastante referida a eles. E, porque os alunos que ja pretendem investir
numa carreira artistica autorizada tendem a pintar fora da sala de aula, as relagdes
preferenciais dos alunos com formagdo académica estd relativamente afastada das
estabelecidas entre estes alunos, € ndo ha acompanhamento mutuo da atividade de pintura.

No Capitulo 2 indiquei como a distribuigdo dos alunos no espago ocupado durante as
aulas de pintura € o modo através do qual se apropriam dele revelam itens importantes da
diferenciagdo, ¢ hierarquizagio, que ali paulatinamente se estabelece entre os alunos para
além de uma avaliagdo do resultado de seu trabalho. Os alunos com experi€éncia anterior em
pintura académica, mesmo os que freqilentam ha mais de um ano aquele curso, a excegdo
da aluna que pinta invariavelmente abstratos™®® | estio sempre dentro da sala, localizando-se
preferencialmente em lugares menos wisiveis, como o lado direito da sala de aula. Esta
localizagao, dentre outras coisas, indica uma necessidade de ndo exposigdo do trabalho e das
maneiras de praticar a pinfura para pessoas que normalmente ndo ocupam aquele espago.

Alunos com formagdo em pintura académica tendem a preferir ou a também utilizar

cavaletes ao invés das paredes, contrastando com a maioria dos que nio tém esta formagao.

"' Ver, no item 5.3.1, que o aluno associa diversos dos seus procedimentos de pintura « superagdes de um
modo de pintar académico.

"% sta aluna talvez seja a tnica da turma com formagio académica que conjuga a localizagio dentro e fora
da sala de aula para pintar, sempre com cavalete e ocupando espago grande com o gestual e o matenal, se
comparado com o0s demais alunos com esta formagao.
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Alguns ainda recorrem as mesas dispostas na sala, procedimento utthzado normalmente pelo..
alunos que acabam de iniciar o curso (ver itens 2.2.2.1 ¢ 4.2.2.1). Associada a0 uso do
cavalete e das mesas, estd a utilizagdo de telas pequenas, ou reduzidas frente ao tamanho
predominante dos trahalhos realizados pelos demais alunos (ver Folo 23, no Anexo 7). ¢
com chassi. Nas mesas ou em cavaletes, em geral voltados para pontos da sala nos quais ha
pouca circulagdo de pessoas, tais trabalhos, ja com dimensdes reduzidas, tendem a nao estar
tdo expostos se comparados com os de alunos ue, mesmo iniciantes, fixam seus suportes nas
paredes.

Como apontei no Capitulo 2, a utilizagdo de cavaletes € mesas, acrescida da pintura
de telas pequenas, resulta em geral na ocupagdo de um espago reduzido de trabalho. O corpo
do aluno situa-se muito préximo do suporte pintado e, no caso da utilizagdo das mesas, por
vezes fica em parte imobilizado na tarefa de ndo deixar que o suporte desloque-se com :
pinceladas. Movimentos mais lentos, curtos ¢ minuciosos sdo adequados a este modo ¢
dispor o suporte, em cavalete ou na mesa, ¢ de ocupagio restrita de espago para as atividade
de pintura.

Para além de propria de alunos que mal iniciam os primeiros exercicios, 1St
indicativa de inexperiéncia, a utilizacio de suportes reduzidos é ela mesma procediment
associado a ndo adesdo ao modo de pintar valorizado no Parque Lage. Pintar suporte
reduzidos traduz confronto com uma proposi¢do reiterada pelo professor, constitutiva d
treinamento proposto porque incentivada com o paulatino alargamento do suporte a medid
que se avanga na série de exercicios (ver item 4.2.1), ¢ com uma predominancia atestada d
forma imediata na observagdo dos trabalhos em confec¢do na turma. Da mesma maneira,
utilizagdo da parede para a fixagdo do suporte pintado ¢ procedimento claramente preferid
pelo professor € pela maioria dos alunos da turma, e justificado por ser tungdo da dimensa
(alargada) de suporte considerada adequada e de fato maits adotada. Alunos com formaga
académica resistem a utilizar telas maiores e paredes, ¢ ha relagao direta entre, de um ladc
as implicagdes da escolha do tamanho reduzido da tela, ¢, de outro, as da contengdo d
movimentagdo e da ocupagdo de espago proprias ao uso de cavaletes e mesas.

Uma aluna que alterna a pintura em cavalete com a “na parede” afirma nao consegu
deixar de pintar nele. Ainda que ndo abordando a questdo do tamanho da tela, um outr

aluno, como ja foi colocado, declarou nio “ir para a parede”, abandonando o cavalek



porque na parede ndo haveria “limites”. O alargamento dos movimentos normalmente
associados a parede, na realidade, ocorrem apenas se derivados de um aumento no tamanho
da tela. Reconhece-se ue uma tela maior viabiliza um modo de pintar diferente, com
pinceladas mais largas, contendo a tendéncia de pintar de maneira minuciosa. Mas ao discutir
a diticuldade de partir para trabalhos “menos presos”, a “ida” para as paredes aparece como
a referéncia. A exposigdo do aluno, do seu modo de pintar ¢ de seu frabalho, embora
associada a expansdo dos movimentos necessarios para pintar telas mais largas, ¢ bem maior
quando utiliza as paredes para fixa-las.

Havendo recorréncia de efetiva omissdo ou deliberado ocultamento de praticas e
produtos de praticas académicas anteriores ou simultaneas a inser¢ao destes alunos no curso,
a sua localizagdo na sala de aula ¢ o modo de ocupar o espago para pintar, estdo assim
referidos ndo apenas a inexperiéncia, ao ainda ndo saber fazer daqueles que inserem-se no
curso sem nenhuma experiéncia prévia em pintura € que buscam de inicio pintar justamente
nesta area. Estd em jogo o ndo fazer direito, ndo fazer a pintura corretamente.

Ha diversos comentarios a respeito de frabalhos acabados as escondidas. Nio
aceitando a estipulagdo pelo professor de que determinado frabalho esta pronto, ndo devendo
portanto ser mexido, alunos finalizam trabalhos em casa ou noutro espago de acordo com o
que concebem ser mais adequado. Ha também alunos que sistematicamente produzem em
casa trabalhos que consideram académicos, ou meramente decorativos (ver adiante),
embora de maneira regular comparegam as aulas tentando produzir frabalhos compativeis
com 0 que ¢ ali considerado arte contempordnea. Além disto, ¢ muito valorizado por colegas
e pelo professor fazer outros cursos oferecidos no Parque Lage. Mas um curso de pintura
académica € matéria de discussdo com os colegas, os sem formagao em pintura académica e
com algum tempo de curso normalmente condenando a iniciativa. E este fato € totalmente
ocultado do professor.

“Ele ndo vai gostar disso”. “Ele vai dar a maior bronca”. “Vai mandar eu mudar tudo,
fazer tudo de novo”. Tais expressdes sdo com freqii€ncia utilizadas, reterindo-se as possiveis
reagdes do professor frente a irabalhos confeccionados de modo marcantemente associado
ao que o aluno concebe como pintura académica. A desvalorizagio presumida do trabalho €
percebida também na dificuldade de exposigdo do trabalho, ja indicada, expressa na propria

localizagdo da area escolhida pelo aluno para pintar. O pintar de modo académico ser tido
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como ncorreto pelos alunos que o praticam, contudo, deve ser problematizado por diversas
situagdes que indicam ambigiidades nesta convicglio. Antes disto, convém refletir sobre o
pintar académico mas diretamente, a partir dos procedimentos que thes sdo proprios ¢ que
naquele contexto singular foram observados durante as aulas de pinfura.

3.1.1.3 - Procedimentos, comportamentos

Porque publicos, sujeitos a avaliagoes neles proprios, associados a tipos de pinfura ali
desigualmente valorizados ¢ refenidos diretamente ao corpo, os procedimentos de pintura
constituem comportamentos bastante significativos naquele contexto. As tentativas de adogio
de novos procedimentos de pintura evidenciam o quanto estes podem ser experimentados
como mudanga em diregdo a um comportamento visto-como adequado para as atividades de
pintura naquele ambiente. Ao comentar a extrema dificuldade de abandonar o cavalete e
pintar “na parede”, um aluno aponta diretamente esta possibilidade: “Eu sei que estou preso.
Eu vejo outros colegas também presos. Eu quero me soltar ¢ sei que devo. Nio consigo”.

“Estar mais solto” ¢ “menos certinho” sdo formulagdes correntes dos alunos,
acionadas ao avaliar mudangas buscadas ou conseguidas, que com o tempo puderam ser
imprimidas aos seus trabalhos produzidos € ao seu modo de pintar'” . Tais mudangas
relacionam-se com a expansdo de movimentos embutida nas proposigdes mais freqiientes
dingidas pelo professor aos alunos novatos € aos que tiveram formagdo académica: uso de
telas largas, o que envolve sua fixagdo na parede, de pinceladas mais extensas, do ndo
excesso de acabamento. Como foi indicado, a adogdo de tais procedimentos envolve
também, de forma direta, a exposigdo do corpo do aluno ¢ a apropriagdo de espago para
movimentar-se durante a confecgdo de seu trabalho.

Também referida nessas formulagdes, “estar mais solto” ¢ “menos certinho”, esta a
imprevisibilidade correlacionada a estes procedimentos que incluem um gestual alargado ¢
impreciso, ele proprio com controle reduzido, e, assim, seu resultado, o trabalho, nunca
podendo ser absolutamente previsto. O uso de telas maiores, que favorecem a expansio dos
movimentos de disposigdo do material no suporte, € a cvitagio do acabamento, s3o
procedimentos que reiteram o acatamento da imprevisibilidade como inerente a atividade de

pintura. Ainda, esta imprevisibilidade ¢ diretamente constitutiva de outros procedimentos ali

"% Por exemplo, quando comentei com um aluno com formagio académica, que finalizara ha pouco tempo a
série de exercicios, que ele estava pintando uma tela grande, declarou: “acho gue me soltet mesmo™.
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valorizados, como a utilizagio de ugnadas (ver Folo 17, no Anexo 7) ¢ de diversiticados
materiais ¢ instrumentos, ¢ o refazer sempre que necessario a totalidade ou partes de um
irabalho (0 uso da tinta acrilica facilitando ao maximo csta medida porque seca rapido). I
mais: (ualquer marca da transforma¢io do trabalho, longe de dever ser ocultada ou
suprimida, € valorizada pelo professor, porque, segundo ¢le, trata-se de registro do erro ¢ do
percurso do trabalho do artista, € por isso parte necessaria do trabalho. A incorporagdo do
inusitado e a disposigdo de transformagdo do (rabalho, tao estranhas aos procedimentos
proprios da pintura académica, sdo agora valorizados: “Ver como vai ficar”, “deixar
acontecer”, “vou mudar tudo”, escuta-se aqui ¢ ali no espago ocupado pelos alunos para
pintar.

Pode-se associar a expansdo, a exposi¢do ¢ a autonomizagao do corpo, do espago de
trabalho e do proprio trabalho preconizados junto aos procedimentos ndo académicos, bem
como a “abertura” necessaria para a aceitagdo do imprevisto, com um comportamento
observado na sala de aula. Conversa-se, ¢ ndo necessaniamente em reduzido tom de voz,
sobre qualquer assunto, inclusive questdes conjugais ¢ matérias de sessdes de analise. Toca-
se, na movimentagdo costumeira para pintar ¢ circular na sala por vezes muito cheia, com
fregiiéncia no corpo ¢ nos pertences de colegas. Pergunta-se sobre eventuais relagdes entre a
pintura ou determinado trabalho e itens da privacidade de quem o confecciona. Expde-se o
corpo aos materiais, alguns pintam descalgos ¢ com roupas largas que com os movimentos
expandidos e bruscos deslocam-se por vezes descobrindo partes do corpo. Bebe-se, canta-se
¢ ri-s¢ muito. Usa-se walkman e alguém pode ligar um aparelho de som com rock ou MPB.
Festeja-se aniversarios, de alunos e do professor, e promove-se pequenos eventos como uma
mesa de queijos, patés e vinhos mediante cotizagdo de boa parte da turma. Sio estabelecidas
relagdes com variadas ¢ por vezes desconhecidas pessoas, dada a extrema rotatividade de
alunos que compdem a turma. Celulares tocam ¢ ali mesmo conversas telefOnicas ocorrem.
Pode-se entrar ¢ sair da aula a qualquer momento, pode-se deixar de ir 0 tempo que desejar.
E parece possivel situar-se para pintar em qualquer lugar da sala, ¢ pintar o que quiser € do
modo escolhido.

Mas se esses comportamentos observaveis podem ser acionados para a compreensao
do significado de estar ali para parte consideravel dos alunos, isto €, indicar a possibilidade

destas formas de interagdo incluirem “expansividade™ ¢ “abertura” clas proprias referidas as



razoes que explicariam o envolvimento de alunos com as atividades de pintura desenvolvidas
naquele espago. sdo insuficientes para a compreensiio do significado de praticar a pintura de
um modo ou de outre. Isto porque, em pruneiro lugar, outros comportamentos ndo (2o
“expansivos” siio ali igualmente observados: momentos de consideravel siléncio na sala de
aula, pessoas extremamente concentradas na confecgdo ou observagdo de seu trabalho,
reclamagdes em torno da dificuldade de concentragdo naquele ambiente, alunos que pouco
falam, outros que ndo participam de cotizages, conversas em baixo tom de voz, alunos
protegendo as mios e o corpo em excesso. E plausivel mesmo propor que prescindir de
interagdes na sala de aula € em certa medida proporcional a profissionalizagdo do aluno, o
que ja fo1 indicado nos itens 2.4.1 € 2.4.2. Num outro plano, no que diz respeito diretamente
as atividades de pintura, podem ser observadas regras consideravelmente rigidas, por
exemplo, de ocupagdo do espago, de adequacio a reciprocidade nos comentarios acerca dos
trabalhos de colegas, de utilizagdo do material de outros alunos etc.'®

As mudangas nos procedimentos de pintura sio experimentadas e avaliadas pelo
professor € alunos como mudangas de comportamento. A nogdo de atitude em relagdo a
pintura, referida pelo professor (ver item 3.1.1), engloba diretamente as disposi¢des do corpo
associadas a “abertura” frente a perspectivas de mudanga reconhecidas nos procedimentos de
pintura que preconiza. Estdo, aquelas disposi¢des, no centro de todos os comentarios dos
alunos acerca de problemas ou de conquistas na adogdo dos procedimentos de pintura
valorizados no Parque Lage, concebidos, estes, como isentos de mecanizagdo. Como a maior
parte dos alunos, incluidos muitos sem formagdo académica, experimenta seguidamente, por
vezes durante todo o tempo de permanéncia no curso, dificuldades de ruptura com

determinados procedimentos de pintura, sio aquelas disposigbes com muita freqii€ncia

O fato de nio haver relagdes diretas entre determinadas formas de comportamento “expansivas” e
“abertas™, observadas em diversas situagdes na sala de aula, ¢ o comportamento dos alunos nas atividades de
pintura, 15to é, ndo ser evidente que pintar através dos procedimentos “contidos” da pintura académica
exclui ou resulta em comportamentos nio expansivos nas relagdes entre os alunos, ndo desautoriza a
sonidagem do quanto o que estou chamando de comportamento “expansivo” ou “aberto” pode ser tomado
em continuidade com mudangas no comportamento dos alunos durante as atividades de pintura. Ndo invalida
também a tentativa de investigar eventuais rupturas significativas no comportamento desses alunos dentro ¢
fora do Parque Lage e em que medida tais mudangas estdo associadas a transformagdes nos procedimentos de
pintura ou ao convivio mesmo com determinados modos de pintar predominantes naquele ambiente.
Contudo, além de extrapolar demasiado as informag¢des que no momento podem ser controladas, ha
evidéncias de que transforiagdes nos procedimentos de pintura geram mudangas de comportamento
significativas elas propnas para a determinag¢do do quanto pratica artistica ¢ comportamento podem ser
associados.



tratadas como vias para consideragdes dos alunes acerca de sua vida ¢ seu modo de
funcionar, ¢ sobre o proprio significado das atividades de pintura.'™

) deslocamento das atengoes, ¢ das avaliagoes, dos resultados da pintura para scus
procedimentos, por conta da situagdo publica da pratica de pinfura ja nas primeiras aulas
sempre intensamente experimentado, ndo se da sem tensdes. A possibilidade de esquecer
estes procedimentos esta vinculada ndo apenas a aquisigdo de uma mecanica de pintura, mas
também a carga de significagdo que o aluno pode imputar ao seu trabalho. E, de fato, um
bom trabalho ¢ comumente concebido por parte consideravel dos alunos como aquele que
permanece comportando um significado, que lhe foi atribuido por seu criador, ndo importa
em que situagdo de exposigdo, inclusive nas que proporcionam total distancia (fisica ¢ a
relativa a informagao a respeito da autoria) entre o frabalho € quem procedeu a diversos ¢
concretos atos para a sua produgdo. O que um aluno iniciante, com ou sem formagio
académica, em geral supde poder comunicar através de um trabalho tende a suprimir o
enfoque de um conjunto enorme de registros, inclusive os relativos ao saber fazer bem a
pintura, eventualmente materializados no trabalho. Inversamente, constrangimentos relativos
ao ndo se comportar de maneira correta nas atividades de pintura bem como observagdes de
ganhos na “soltura” obtidos através dos novos procedimentos valorizados naquele contexto,
podem ser associados a uma auséncia ou redefini¢do do significado do trabalho produzido.
Com efeito, através da propria dinamica das aulas, observa-se que ao longo de boa parte do
curso os trabalhos confeccionados pela maioria dos alunos, € especialmente por aqueles com
formagao académica e iniciantes, constituem registros mais que tudo de procedimentos,
comportamentos, penencimentos.
3.1.1.4 - Procedimentos, resultados

J& no contexto de aula, pintura académica refere-se ndo apenas a um trabalho
académico, mas a um conjunto de procedimentos cujo resultado automatico € um trabalho

académico. A rotina do curso estd assentada, atora o breve periodo em que aulas feoricas

1 Associar a pintura 4 terapia, o que comumente ¢ feito pelos alunos, com muita freqiiéncia diz respeito ao

significado dos procedimentos, e nio apenas aos resultados da pratica da pintura, aos trabalhos. Estes sio de
fato em muitas circunstancias vistos como revelando o momento vivido ¢ a personalidade do produtor:
“certinho”, “ansi0s0”, “roméntico”, “inseguro”, “resolvido™ etc. Mas “criar” qualquer coisa seria em si algo
“bom para a cabega”, como propds uma aluna que se insenu no curso na mesma época que eu: “Pintura &
terapia por isso: para vocé € a paciéncia de ficar horas pensando e realizando o minimo detalhe; para mim ¢
entrar logo em contato com a tinta e ficar mexendo nela, tudo rapido”. A respeito de limites e dificuldades de
partir destas concepgdes de pintura para a2 analise da situagao estudada, ver adiante item .1
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sdo ministradas na biblioteca, na atividade coletiva da pintura com relativamente rapid.
poucas passagens do professor para a avaliagio dos frabalhos em confecgdo, momentos ¢
csperados ¢ os mais importantes da aula para os alunos. Nesles momentos, o profe
procede a uma avaliagio de cada trabalho em execuglio, no estagio em que estiver, o qu
verdade ¢ em boa medida estipulado por ele, ja que ¢ determinante sua ponderagdo a resy
do que deve ser feito, inclusive supressdes, ¢ a propria proposi¢io de que o frabalho
terminado, “esta pronto”, ¢, entio, de que ndo deve ser “mexido”.

A avaliagio dos trabalhos consiste basicamenie na sua decomposigdo nos
procedimentos (ue os alunos teriam levado a cabo para confecciona-los. Qualquer atributo
de um trabalho que pode ser associado a algo como um “efeito” ou resultado, € referido
diretamente aos procedimentos que o teriam produzido e, no caso de proposi¢des do
professor, em procedimentos que considera interessantes, que poderiam entio ser efetivados.
Esta modalidade, rotineira, de avaliagdo dos trabalhos feita pelo professor, este modo de
aborda-los, tem como corolario a constituigdo dos frabalhos como espécies de
materializages de praticas. E trata-se de uma materializagd3o seletiva de praticas, porque na
eleicdo que promove de que itens serdo comentados, o professor estd evidenciando alguns
procedimentos ¢ descartando outros efetivados ou que poderiam ser propostos.

Por vezes sdo valorizados, colocados em cena, nas avaliagdes de trabalhos de alunos
com formagdo ucadémica, procedimentos normalmente nio tratados junto a alunos sem
formagao académica, € podem ser vistos como bem executados. Por esta razio alunos que
produzem regularmente {rabalhios académicos e/ou decorativos para venda, por exemplo, na
Feira Hippie de Ipanema, percebem as avaliagdes do professor de trabalhos produzidos par:
0 curso como uteis também para este outro tipo de pintura que praticam noutro espago ¢
momento, que afirmam nada ter a ver com a ¢ue realizam nas aulas. Podem, do mesmg¢
modo, nestas avahagbes rotineiras do professor, ser ressaltados elementos dos trabalho.
referidos a procedimentos estranhos a pintura académica, como alguns relativos
exploraciao de texturas e a confecgdo da ndo figuragdo, por vezes empreendidos com sucess:
pelos alunos com formagdo académica, muitos deles especialmente interessados neste
procedimentos. Em todos os casos, o conjunto de procedimentos através do qual o trabalh
¢ decomposto pelo professor ndo coincide com o que os alunos mobilizam para justifica-1l

ou efetivamente propuseram-se a executar para produzi-lo de determuinado modo. Por est



razio, o lugar a partir do qual um trabalho ¢ avaliado pelo protessor, sto €, o que prevalece
do campo de visibilidade ¢ avaliagio das praticas registradas no rabalho em questio,
localiza-se tora do controle destes (¢ de muitos outros) alunos.

Essa abordagem dos trabalhos ndo corresponde simplesimente a um determinado
repertorio de procedunentos, embora haja evidentes ¢ entaticas valorizagio ¢ desvalorizagio
de alguns, o que viabiliza por vezes a previsibilidade de itens da avaliagdo, previsibilidade
referida acima quando indiquei, por exemplo, a valorizagio do uso de telas grandes. Alguns
elementos $30 mesmo sugeridos pelo aluno, em algo como uma negociagdo em torno do
elenco de itens que compordo a avaliagdo do trabalho. Aqui, além da autondade do
professor de propor o recorte através do qual apenas procedimentos de pintura, €
preferencialmente alguns deles, sdo avaliados, importa indicar caracteristica deste recorte
fundamental para a compreensdo do significado da atividade de pintura para os alunos.
Trata-se da exclusdo enquanto matéria de avaliagdo, e excepcionalmente da efetiva avaliagdo
negativa, de qualquer registro no trabalho de intengdes de significacdo para além das que
podem ser imediata ¢ claramente remetidas a procedimentos de pintura sempre abordados
pelo professor enquanto tais. Deste modo, estdo desqualificadas como constitutivas da
atividade de pintura referéncias ao que nao possa ser de maneira direta associado a propria
atividade de pintura.

Exclui-se, portanto, ¢ em primeiro lugar, a corrente referéncia que a figuragao propde
da rcalidade cleita para ser representada’™ . Igualando-se todas as representagdes do mundo
como no maximo alibis da atividade da pintura, extrai-se qualquer potencial de especial
significagdo que algum eclemento do mundo possa comportar cle proprio. Estdo, assim,
esvaziados de relevancia elementos da biografia dos alunos, alguns diretamente incorporados
aos trabalhos, como pegas de roupa de ancestrais ou usadas pelos proprios em situagdes
consideradas importantes, fotos de parentes, ou a representagdo deles. Depois, ¢ também
suprnimida do campo de avaliagdo qualquer associagido que o trabalho, mesmo abstrato,
possa ter com sensagdes, por exemplo calma, equilibrio, alegria, tensdo, que o aluno pretenda
expressar. Do mesmo modo, a alusdo ao uso que o frabalho possa vir a ter, isto €, sua

referéncia a alguma realidade na qual possa inserir-se como elemento de composigio, ¢

?Uma aluna com formagio académica que tentara pintar trabalhos absiratos mas que desistira, a0 ser

indagada sobre o fato, explicou: “E que a pintura abstrata eu nao entendo direito, ndo consigo dizer nada com
ela. Eu gosto sempre de passar uma mensagem, um sentimento. Com a figuragdo eu consigo™.
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atastada como ilem estranho a pratica da pintura, ¢ assoctada & decoragdo, categon,
identificada em algumas circunstincias a artesanato ou a pintura académica.

Ao desqualificar o signiticado que um trabalho podena registrar, decompondo-o en
determinados procedimentos de pintira avaliados como tais, desqualifica-se 1igualment:
eventuais interlocutores que confirmariam a oportunidade da construgdo daquele signiticad
reconhecendo-o e, eventualmente, aprovando-o. Desta tforma, o publico presumido ja n
confecgdo do trabalho, nio necessariamente escolhido ou visualizado, esta a0 mesmo tempx
registrado no trabalho ¢ desautorizado enquanto estipulador do valor artistico dele, isto ¢
para utilizar uma “palavra” de Piecrre Bourdieu, destituido de competéncia para avalia-lo
enquanto produto artistico.

Numa situagdo em que foi feita com a turma uma avaliagdo de niimero razoavel de
trabalhos' de aluno com prolongada formagio académica, questionado pelo professor
sobre para quem pintava, ja que afirmara ter uma razio a recorréncia em seus trabalhos de
determinadas figuras humanas, o aluno indicou que para todos os que os viam, amigos €
conhecidos, estas figuras significavam muita coisa. O professor foi categdrico: “eles nio
entendem nada de arte; ndo se deve pintar para que pessoas fiquem felizes por reconhecer ali
uma figura humana € uma mensagem, achando com isso que entendem de arte”.

Extraida a oportunidade de sua inclusdo na composigdo desse valor artistico, o
significado construido pelo aluno na confecgio de determinado trabalho - ¢ assim o publico
ao qual esta referido - agora denuncia o equivoco da inclusdo de determinada relagio como
relevante na definigdo da pratica da pintura. Esta sendo simultancamente evidenciado e
avaliado um pertencimento social estranho e incompativel com a pratica da pintura, mapeado
atraveés do que haveria de mais revelador dele: a possibilidade e a disposigdo de comunicagio
demonstrada pelo aluno. Ainda quando n3o abordado o significado proposto pelo aluno,
procedimentos de pintura registrados no trabalho indicam determinada disposigdo de
comunicagdo porque associados a um tipo de pintura, como a pintura académica ou a
decorativa, voltada para publico visto como desqualificado para a avaliagdio do que ¢
artistico.

O professor, que permanece na sala de aula basicamente nos momentos em (ue

avalia os trabalhos da turma e que nio participa da atividade de pintura, nunca pintando

"? Mais adiante (1tem 5.3) analisarei essa atividade de avaliagio piiblica de conjuntos de trabalhos de alunos.
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naquele ambiente, mantendo suas mios ¢ roupas limpas ¢ jamais apresentando trabalho
seus, avalia os procedimentos de pintura mais que tudo a partir de seus registros no trabalhio.
Este € visto por ele, como acima tratado, como ndo passivel de comportar significado outro
que ndo o relativo a expressio direta dos procedimentos de pinfura que materializaria, no
caso de alunos iniciantes ¢ com formagdo académica, avaliados sobretudo nas suas escolhas
e no seu bom ou mal desempenho. O poder do professor de descortinar, a partir dos
trabalhos, os procedimentos levados a cabo pelos alunos durante a, para ele pouco visivel
diretamente, confecgdo deles, resulta em considerdvel controle em torno das escolhas e
realiza¢io dos procedimentos para produzi-los. Do mesmo modo, através deste descortino €
feito o relativo ao publico ao qual o trabalho ¢ dinigido, matéria também de controle: ao
serem suprimidos os significados, ao escolher determinados procedimentos, afirma-se ou ndo
que o trabalho dirige-se (ou ndo) para publico qualificado - naquela situagdo, o professor.
3.1.1.5 - Para quem

Os procedimentos de pintura sdo expostos pelos alunos com formagdo académica em
duas dire¢des: para outros alunos e para o professor. Ha marcante diferenga entre o0 modo de
pintar que ¢ exclusivo junto aos alunos que pintam fora da sala de aula ¢ predominante na
sala de aula ¢ aquele dos alunos com formagio académica e iniciantes. FEstas diferengas ja
foram apontadas e associadas a diferentes graus de expansido ¢ “abertura” dos procedimentos
de pintura ¢ de disposigdo de exposi¢do do corpo, dos seus movimentos € do proprio
trabalho. Tais modos de pintar podem ser wistos, como também indiquei, como
comportamentos, € jd enquanto tais sdo percebidos de maneiras diferentes pelos diversos
alunos, os iniciantes nio estranhando muitos dos procedimentos que os viabilizam, podendo
mesmo mecanicamente tentar reproduzir parte deles. A propria localizagdo dos alunos com
formagdo académica ¢ dos iniciantes, proximos na sala de aula ¢ tendendo para um de seus
lados, concorre tanto para que coloquem estes procedimentos como objetos de conversas e
discussOes, quanto para que ocorram momentos de total relativizagdo da certeza de que sdo
inferiores em relagdo aos procedimentos de pintura propostos pelo professor ¢ percebidos

: sS4 . A
como predominantes no Parque Lage.'™ Se os procedimentos de pintura podem ser

O aluno que conjuga o curso de pintura no Parque Lage com um de pintura académica, numa das
situagdes em que foi questionado por outros alunos acerca da possibihdade de compatibilizagdo de “uma
pintura em que vocé tem que se soltar ¢ outra em que a professora pega na sua mao pra vocé pintar a nuvem
direito”, retrucou “nem sempre se soltar e pintar melhor™.



concebidos como comportamentos porque comunicam dentre outras cotsas a adequagil
modo de pintar dos alunos ao que ¢ proposto como modo de pintar valorizado no Parque
Lage, hierarquizando-os por conta disto, comunicam também habilidades que  os
hierarquizam, ao menos circunstancialmente, noutra diregio.

Os alunos iniciantes recebem conselhos, dentre outros, dos alunos com formagao
académica que pintam proximos. Quase sempre iniciam 0s primeiros exercicios com um
gestual e uma postura muito parecidos com os dos alunos que utilizam mesas e cavaletes,
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embora dificilmente utilizem cavaletes para a feitura de exercicios.'> Véem os seus
trabalhos comentados pelos alunos mais proximos, outros iniciantes ¢ os com formagao
académica dentre eles. E participam das avaliagdes que os alunos fazem dos frabalhos dos
outros alunos enquanto pintam, produzindo e recebendo avaliagdes que nem sempre
coincidem com as emitidas pelo professor. Estas avaliagdes por vezes denunciam a enorme
distancia dos critérios a partir dos quais sdo feitas em relagdo aos acionados pelo professor. O
proprio vocabulario utilizado pelos alunos atesta esta distancia: expressdes como “que lindo”,
“que bonito”, “maravithoso”, “barbaro”, jamais constam do discurso do professor nestas
ocasides.

Boa parte das avaliagdes emitidas dentro da sala de aula pelos alunos acerca de
trabalhos de outros alunos acionam, de fato, procedimentos de pinfura. Ha mesmo a
necessidade dos alunos demonstrarem sua capacidade de decomposi¢io do trabalho em
procedimentos de¢ pintura e de avaliagdo dos mesmos, em certa medida os trabalhos
funcionando também aqui como registros de procedimentos. Ocorre que estes tenderdo a
estar, ainda quando avaliados nas escolhas ¢ no bom ou mal desempenho do aluno em
efetiva-los, em fungdo do significado que os alunos presumem ter sido construido ou que ¢é
passivel de ser extraido do trabalho. A utilizagdo de um determinado instrumento (uma faca
com serra) sobre a matéria (tinta acrilica acrescida de cola plastica e gesso) ja disposta numa
tela ou um jogo de cores, por exemplo, podem ser elogiados pela beleza ou originalidade do
efeito que causam quando o rabalho € observado. Os procedimentos mobilizados para que
determinada figuragido seja feita ndo raro sido avaliados em torno do sucesso da referéncia a

realidade representada.

' parece ser generalizada entre os alunos sem expeniéncia prévia em pintura, logo ao iniciarem o curso, a
associagiio cavalete/ “adiantamento™ no aprendizado, ou profissionalizagdo mesmo nas atividades de
pintura.
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Ao lado disso, todo e qualquer signiticado percebido ¢ avaliado por boa parte do
alunos nele proprio. Assim, ao ser descoberto que um aluno esta representando ou utilizando
material referido afetivamente a pessoas de suas relagdes, como parentes, o trubalho ¢
observado e valorizado automaticamente por conta disto. A beleza de uma paisagem ou de
determinadas flores pintadas é enfocada ¢ admirada a priori. A tranqiilidade entrevista num
rosto também. A soliddo observada num quarto sem figuras humanas pintado numa tela €
tomada como objeto ela mesma. Algo irénico escrito numa pintura ¢ percebido e avaliado
enquanto ironia. E os referentes para o reconhecimento do significado de um trabalho sio
buscados preferencialmente na biografia € em situagdes, supostas ou conhecidas, da vida do
aluno.

Os trabalhos que resultam de procedimentos vistos como adequados ao modo de
pintar preconizado no Parque Lage, sem figuragido precisa ou abstratos, sem acabamento €
com evidéncias do material utilizado, apresentam maior diversidade de avaliagdo pelos
alunos. Podem mais facilmente ser decompostos em procedimentos, em geral a partir do jogo
de formas, de cores, e dos registros do material utilizado na sua feitura, avaliados enquanto
tais € no sucesso do aluno em realiza-los, embora busquem significado em supostas
referéncias a sentimentos € sensagdes, como calma etc. E muito corrente o reconhecimento,
pelos alunos, de figuras (de objetos, animais, pessoas, plantas etc.) em trabalhos abstratos,
que teriam sido produzidas por acaso, ou “inconscientemente”, pelo aluno'™. Mas sobretudo
sempre carregam a marca do contempordneo, do afastamento da pintura académica, da
adesdo a um modo de pintar valorizado nele proprio. E tal marca diz respeito aos
procedimentos registrados no trabalho, mas também a correlata abertura de significado que o
trabalho comporta. E esta abertura, associada aqueles registros de procedimentos, que faz
com que a pintura contempordnea, ou a adequada ao modo de pintar do Parque Lage,

comunique sua contemporaneidade ou atributo referido ao fato de remeter-se a um campo de

% Todo o tempo sio trocadas e questionadas impressdes desse tipo entre os alunos. Algumas vezes alunos
suprimem formas reiteradamente reconhecidas pelos colegas, ou que passaram a ser porque um deles
anunciou a existéncia de alguma figura aos demais, que entdo comegaram a fixar sua atengdo nela. Outras
vezes o aluno passa a trabalhar aquela forma “espontanea”, “descoberta” por algum colega, incorporando-a ao
trabalho. Mas a busca de figura¢do, de formas referidas a realidades reconheciveis, ¢ disposigdo bastante
generalizada: em inumeras situagdes acompanhel transeuntes procurando figura¢des, e conferindo seus
“achados”, nos trabalhos fixados nos tapumes do lado de fora da sala de aula que estavam observando.



significaglio menos Obvio ¢ mais distante do excluido como legitimo nas ava
professor.

A mecanica associada a pintura académica ¢ adequada a uma determinad )
do mesmo modo que a mecdnica da pintura autorizada no Parque Lage é adequada a uma
outra estética. Estas assoclagoes sao plausivels s¢ como estética concebe-se ndo apenas um
esquema de observagdo que de alguma maneira reconhece num #rabalho virtualmente
qualquer grau de adesdo entre o saber fazer e o saber significar, mas também o proprio valor
da relagdo social embutida no vetor produgdo/consumo deste trabalho. Se um trabalho
abstrato & decorativo, por exemplo, para o professor, porque voltado simplesmente para
agradar aos olhos de quem o utiliza para compor um ambiente, ele pode ser arte
contempordnea voltada para alguns alunos do Parque Lage, ¢ para outras pessoas que
reconhecem valor na abertura de significado. Trata-se de um esquema de observagdo que
conjuga o saber fazer/saber significar com o poder fazer/poder significar, incluindo o
“consumidor” ¢ a situagio de “consumo” em todos o pontos da equagdo.

Se alunos com formagio académica ¢ alunos iniciantes sdo destituidos pelo professor
da capacidade de produgdo de significado na confecgdo dos seus trabalhos, o fato de serem
confeccionados numa situagdo em que diversos alunos estio necessariamente interagindo
evidencia tanto o significado dos procedimentos de pintura adotados e a capacidade do aluno
de realizd-los, como o significado que os proprios trabalhos paulatinamente adquirem para
quem os produz. Qualquer avaliagdo de um trabalho em confecgdo ou acabado feita por
colegas € ela propria avaliada, a competéncia atribuida ao colega concorrendo para tanto. E
significados produzidos por colegas em suas avaliagdes podem ser incorporados ao trabalho
ou deliberadamente excluidos dele através de procedimentos que suprimam formas de
percebé-los.

Nio sdo apenas alunos que confirmam esta capacidade de produgio de significado.
Trabalhos produzidos ao longo do curso, recebendo avaliagdes positivas ou nio do
professor, sdo mostrados, expostos e eventualmente encomendados ou adquiridos por um
conjunto grande de individuos, sobretudo aqueles com as quais os alunos mantém relagdes
diretas. Mais da metade dos alunos deste curso ja destinaram trabalhos a pessoas outras que
nio aquelas com as (uais convivem durante a sua confecgdo, o que indica avahagdes

positivas para além da turma. Estes (rabalhos sdo dispostos nos comodos de suas casas,
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doados a parentes cin circunstancias importantes (aniversartos, casamentos), vendidos para
eles, doados ou vendidos para amigos. vendidos para clientes de suas atividades de
decoragdo ou de lojas ou feiras de artesunato, vendidos ou doados a colegas de protissio
para serem colocados em consultorios, cedidos para compor uma vitrine de loja de roupas, e,
no caso de alunos com ja algum tempo de curso ou de atividade de pintura, apresentados em
exposi¢bes organmizadas nos mais variados locais pelos alunos independente do professor ou
de pessoas com as quais se relacionam no Parque Lage. Ou ainda, sdo enviados para sele¢des
em concursos ou saldes, ou feitas pelo grupo de professores que avaliam os trabalhos de
candidatos ao Aprofundamento da EAV.

Se trabalhos tém seu valor confirmado, mesmo que fora das circunstancias de sua
confecgdo, a capacidade dos alunos produzirem significados através da pintura também ¢
confirmada. Ao ser aceito como objeto de composi¢do de determinado ambiente, porque o
alegra, porque explicita alguma mensagem, porque remetido afetivamente por alguma razio
ao seu produtor, porque o valoriza simplesmente por ser objeto de arte ou objeto de arte
contempordnea, reconhece-se aquela capacidade de produgdo de significado, isto €, admite-
se um saber fazer para comunicar algo aceito como passivel de constituir significado
esperado de um objeto de arte. Tanto este saber fazer como o conteudo do significado
proposto, contudo, se confirmados por pessoas de fora do Parque Lage ¢ por parte dos
alunos da turma, ndo sao muitas vezes reatirmados por outra parte da turma nem pelo
protessor. Um aluno que produz regularmente para a Feira Hippie Jde [panema, por
exemplo, afirma fazer sem problemas o que o cliente solicita'”’ |, muitas vezes transformando
trabalhos de acordo com pedidos deles: “Mas para ele [professor], isso ndo € arte. Fazer o
que o cliente quer, nio é arte.”'™

A disposigio de expor o trabalho fora do Parque Lage € por vezes explicitada no uso
do chassi ja durante a sua confecgdo, mas raras vezes anunciada pelos alunos. Se esta

disposigdo € apresentada por alunos que, mesmo colocando em pratica procedimentos de

"7 «“Pinto muita favela, capoeira, baiana, papagaio. Nem pensar em trazer esse tipo de coisa pra ca”, disse ele.
Observar que alunos recebemn encomendas, por exemplo de familiares, dirigidas: solicita-se “wma natureza-
morta”, “um primitivo™, “uma marina”, “um azul-turquesa pra combinar com o sofa da sala™ etc.

"8 porto Alegre (1994), através de depoimento de “artistas populares™, demonstra que atender a demandas de
mercado pode ndo ser tomado pelo produtor como desvalorizagdo de sua atividade/produgido artistica. Em
Pinheiro (1996) constata-se que ja na propiia forma¢do da Feira Hippie atores sociais envolvidos discutem o
carater artistico ou artesanal dos produtos ali vendidos.
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atasta-los: “I s6 eu botar uma tela no cavalete, ¢ cu 1a cstou pintando uma natureza-morta!
Vem na hora! SO aparcee 1sso! Na parede ndo acontece”™. Mudangas de procedimentos
conslituem assim supressoes de tormas de comunicagio por vezes instituidas junto a extensa
populagio, ¢ ja mcorporadas ¢ naturalizadas pelos alunos na pratica de pintura anterior ao
curso.

A necessidade de evitagio de procedimentos da pintura académica (e portanto de
disposigdes corporais ja adquiridas e referidas a relagdes sociais que sdo confirmadas ao
viabilizarem a produgdo de significado através da pintura), corresponde assim a relativizagdo
de uma concepgio de arte, ainda ali compartilhada por eles ¢ outros alunos € em outros
momentos ¢ lugares por diversas pessoas, sem que uma outra possa ser concretizada
colocando-os como produtores de significado. Afinal, com o tempo € possivel mais € mais
comunicar, nos procedimentos e diretamente nos trabalhos, procedimentos/comportamentos
de pintura eles proprios com algum valor - a0 menos contempordneos, € aceitos no Parque
Lage pelo professor € por boa parte dos colegas. Mas nada préoximo a produgido de
significado garantida por outro vetor que confirma relagdes ja estabelecidas e um lugar de
artista construido noutro tempo e espago, mas que permanece operando ali mesmo na sala
de aula ¢ fora do Parque Lage com a persisténcia de automatismos e da produgao para outros
que ndo professor e colegas.

Professores € colegas da EBA; professora e colegas do curso de pintura académica,
amigos ¢ parentes que sempre admiraram sua pinfura; clientes de sua atividade profissional
em area afim; um parente pintor com formagdo académica que orientou e estimulou
demorada formagdo em desenho e pintura; clientes da Feira Hippie, alunos, criangas e
adolescentes, para os quais ensina arte. A manutengdo destas relagdes ¢ da produgdo de
pintura calcada nelas, ainda quando imprime-s¢ a abertura de significado através do que
comumente se associa a arfe contempordnea, garante a permanéncia daquele lugar de
produtor de significado, mas as custas de razoavel dificuldade de aceitagio ¢ construgio de
um lugar similar ali no Parque Lage.

Ao ser indicado em aula pelo professor que seu frabalho, uma natureza-morta, nao
deveria mais ser “mexido”, um aluno em casa imprime algumas modificagdes, ¢ justifica a
medida para colegas: “descobri 0 que me incomodava: seis péras, era isso; em decora¢do

nunca utilizamos numero par; nunca sio duas ou quatro almofadas; sdo trés, cinco ou sete;
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tirei uma péra e ficaram quatro wnteiras ¢ uma pela metade. E ticou muito methor.” Nas ao
lado de medidas deste tipo, observa-se, sobretudo quando sio produzidos trabalhos que
registram a boa execugio de procedimentos aceitos pelo professor sem que se obtenha uma
clara propriedade decorativa (isto €, de composicio com ambientes ndo voltados
exclusivamente para a observagio de obras de arte contempordnea), a explicitagdo de que
nio se sabe o “valor” daquele frabalho, se “tem alguma coisa de arte” nele, “pra que que
serve”, “qual o sentido” dele.'"!

Ao aterem-se aos procedimentos de pintura neles proprios, os quais acima tentei
caracterizar como comportamentos, estes alunos estdo dentre os que buscam orientagdo ¢
presenga do professor com maior freqiiéncia. A boa execugdo de novos procedimentos €
extremamente relevante (¢ a demanda de atengdo para tanto raramente satisfeita), mas a
repetigdo destes procedimentos, a mecanizagido de fato de um modo de pintar aceito pelo
professor e outros alunos, o que mais adiante demonstrarei tratar-se de via importante para a
construgdo de carreiras artisticas para alguns outros alunos, nio raro resulta em maximizagdo

?. Do mesmo modo, alunos com

do problema relativo ao significado desses trabalhos'
formagdo académica que apresentam diversidade de procedimentos € de tipos de trabalhos,
tentam através de sempre novos procedimentos produzir finalmente trabalhos nos quais
reconhegam algo que possa ser tomado como arte, mas agora as custas do estilo, daquela
recorréncia de procedimentos.'®

A duvida acerca do significado ¢ do valor dos trabalhos produzidos, de resto
permanente em algum grau para todos os alunos e especialmente colocada quando se finaliza
a série de exercicios'™ , é freqilente ¢ coloca-se com extensio particularmente alargada para

os alunos com formagdo académica. Em diversas circunstancias perguntei-me a respeito de

~ . ~ -165 . .
sua permanéncia no curso, das razbes para estarem ali . Em geral justificam sua

"®'Uma aluna com formagio académica que acabara de finalizar 0s exercicios, pintou numa tela uma
paisagemn em que o fundo vazava as figuras e na qual prnincipios classicos da perspectiva tinham sido
negligenciados. Ao lado da alegnia por ter “finalimente” conseguido “*errar’ tio bem”, a aluna declarou: “s6
que ndo tenho a minima 1déia do valor disso™.

2 Adiante, no item 3.1.3, sera visto como esta questio se coloca para alunos que ja tiveram formagio em
artesanalo.

'*3Essa recorréncia ¢ lida pela maioria dos alunos como estilo, e pelo professor como elemento de uma
linguagem. A palavra estilo, na verdade, € tomada por ele como indicativa do olhar do senso comum. Ver a
esse respeito Capitulo 5.

% Pude de fato confirmar indicagdo do professor de que o abandono do curso é comum nesse momento.

"**E como ja colocado, conversar acerca de sua produgdo em pinfura noutros momentos e para publico outro
que ndo o professor sempre me pareceu bastante inconveniente



permanéncia no curso indicando quercrem pintar algo “mais contemporaneo”, “menos
certinho”, e para “se soltar”. Diversas possibilidades, de qualquer modo, foram aventadas,
sem que nenhuma servisse como ponto de partida para a abordagem de todos os casos. Uma
delas seria a de frustragdo numa carreira académica, o Parque lLage constituindo campo
outro de inser¢do no qual seria possivel um recomego. Outra, a de que, ao invés, nio
havendo exatamente uma carreira académica, mas investimento nesta area que resultaria em
produgio voltada para publico ndo especializado (alunos, clientes de feira de artesanato ou
de atividade de decoragdo, parentes), uma carreira em pintura nio controlada poderia ser
consideravelmente valorizada se dela constasse insergdo em ambiente reconhecido como
dotado de exceléncia pela midia ¢ por grande nimero de pessoas residentes no Rio de
Janeiro, boa parte delas ali localizando centro de produgio da arte contempordnea. E ainda,
imaginei que o tipo de pintura produzido do Parque Lage seria também adequado, ou
mesmo mais adequado que a pintura académica, ao publico que aqueles alunos pretendiam
atingir ou ja estavam atingindo, o que ndo exclui a possibilidade anterior. Além disto, estes
alunos, como de resto todos os que permanecem algum tempo freqiientando cursos do
Parque Lage, t€m acesso a informagbes € a modos de tratar a produgdo artistica (cursos
teodricos, palestras, exposigdes, exposigdes guiadas etc. além das discussdes e comentarios do
professor em sala de aula) que os tornam competentes para determinado consumo de objetos
artisticos'® | o que os qualifica de algum modo como produtores de significado'®’ .

A intensa rotatividade de alunos, a diversidade de momentos em que se inserem no
curso ¢ no Parque Lage € o limite mesmo do periodo de pesquisa dificultam a observagao
direta de processos mais longos, que poderiam apresentar na cronologia da aprendizagem, da
permanéncia ¢ da eventual interrupgdo do curso, as situagdes de fato comuns e desfechos
igualmente comuns para todos os alunos com formagio académica, revelando ao menos a
ligagdo mais recorrente ¢ plausivel deles com a pratica da pintura desenvolvida no curso € no
Parque Lage. Observei que estes abandonavam mais raramente 0O curso, € quase que

exatamente no momento em que terminavam de fazer a série de exercicios. Depois percebi

' O objetivo de criar consumidores de arte é explicitado, nestes termos, por diversos professores do Parque
Lage, sobretudo quando se debate a oportumidade da EAV abrigar em seus cursos, em especial nos
vespertinos, alunos que estariam la para o “lazer”, “querendo pintar paisagens e marinas™, que jamais se
profissionalizariam em artes plasticas.

7 A coincidéncia da produgio e do consumo de significado em situagdes de “consumo™ sera tratada

sobretudo nos Capitulos 4 e 5.
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que muitos deles eram ha muito alunos do Parque Lage, tendo feito muitos outros cursos,
teoricos € prdaticos, com oulros professores, alguns também com o atual, noutro
momento'® . Muitos estavam na verdade novamente no curso ou no Parque Lage, embora a
possibilidade dc construgdo de uma carreira artistica voltada para e valorizada pelos
especialistas do Parque Lage parega descartada para a maioria dos alunos com formagio
académica® E provavel entdo que a desvalorizagio promovida (e por eles assimilada) no
Parque Lage da pintura tal como a praticam, ou praticavam, resulte justamente na
necessidade de buscarem (também) ali referenciais para continuarem a pintar. Mas a questao
do prolongamento desta busca, que foi visto poder ser muito tensa, permanece.

Os casos descritos no item 3.1.1.1, de alunos que estabelecem continuidades
aparentemente sem tensdes entre a pintura académica ¢ aquela preconizada no Parque Lage,
podem indicar um eixo que de fato explicaria a permanéncia dos alunos com formagio
académica, incluindo os que ndo se adequam sem tensdes aos novos procedimentos ali
propostos. A categoria pintura comporta para estes alunos aquela praticada também por eles,
ali mesmo ou anteriormente, em desacordo com o que € proposto como pintura no Parque
Lage. A propria manutengido de uma produgio de pintura nio valorizada no Parque Lage, o
que em boa parte dos casos € observado, confirma esta possibilidade, e indica que a atividade
de dispor material sobre um suporte criando um produto que possui significado lisivel por
outros ¢ reconhecida socialmente como significativa ela propria a ponto de ser tomada como
pintura, ali mesmo, onde sdo sistematicamente propostas restrigdes a respeito da extensido do
universo de praticas e produtos abarcados por esta categoria.

Se € possivel conceber a pratica de pintura preconizada naquele curso como ela
mesma significativa, ¢ localizd-la como comportamento (a “soltura” ¢ a dificuldade de
alcanga-la como foco importante para ser ali observada como tal), nio ha razdes para que
suponha serem destituidas de sentido outras praticas de pintura levadas a cabo noutros
contextos e voltadas para outro publico que nio os alunos ¢ o professor. Ha na propria

atividade de pintura significado socialmente reconhecido de produgio de significado através

'8 Esse tipo de investimento nio é exclusivo dos alunos com formagio académica.

' Ao contrario, parece ser dada a priori, para estes alunos, a impossibilidade de desenvolvé-la. Um aluno que
produz pinturas para a Feira Hippie assim descreveu sua relagdo com o Parque Lage: “sou aluno dele
[professor] e do Parque Lage ha uns cinco anos, ja fiz muitos cursos, pinto ha muito tempo, mas néo sou do
circuito mais importante aqui”.
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dela, para além da capacidade do aluno adotar aquela atitude proposta pelo protessor. O
reconhecimento do saber fazer académico como um saber fazer pelo professor ¢ demais
alunos, ¢ do proprio valor dos trabalhos por diversos alunos, confirma ¢ste saber como item
que compde extensivamente a condi¢do de produtor de sentido através da pintura. Entdo,
aquela atitude associada a pratica de pintura precomzada no Parque Lage pode tratar-se
apenas de especificagdo de um significado que a atividade da pintura, ela propria largamente
concebida como atitude, carrega noutras situagdes € momentos.
3.1.2 - Areas afins

Ha outras circunstincias em que professor ¢ alunos explicitam continuidades entre a
pratica de pintura no curso e uma experiéncia prévia. Nestas circunstancias os alunos sdo
convidados a mostrar ou desenvolver seu proprio trabalho nio se submetendo aos
exercicios. Considera-se que “ja t€ém alguma experiéncia com pintura” e que trabalham e/ou
tém experiéncia em alguma area considerada proxima a pintura sobre tela. Nestes casos,
diferente do que ocorre com a quase totalidade dos alunos com formagdo académica (€ que,
portanto, também ja t€ém alguma experiéncia com pintura) ¢ que nao trabalham em éareas
afins, os alunos concordam com a dispensa. E justificam-na, eles € o professor, remetendo
sua experiéncia prévia a determinada area de trabalho na qual ja passaram por exercicios
sistematicos e pratica regular, e/ou a pratica de alguma modalidade de pinfura sem
necessariamente ter havido treinamento. Assim, ndo tendo treinamento prévio em pintura
considerado similar ao promovido no curso ou no Parque Lage, alunos sdo introduzidos pelo
professor no curso tal como os alunos que ja tiveram este treinamento, ou como os alunos
com formagdo € pratica académica prolongada que se inseriram no curso apresentando-se
como pintor € como professora de pintura.

S3o seis os alunos que podem ser incluidos nesses casos' . Uma delas ¢ desenhista
ilustradora e trabatha ha muito em publicidade. Sua experiéncia em pintura, segundo o que
declarou, ¢ “mimima”, pintando eventualmente em casa, “por conta propria”, antes de

comegar o curso. Um aluno € programador visual, ¢ sua experiéncia com pintura, de fato,

" Ha wmn outro caso, observado por um periodo muito curto, de uma aluna que, segundo o que declarou,
desenhava “desde muito pequena, a vida toda; nunca fiz um curso”, e que foi dispensada pelo professor dos
exercicios ap0s examinar um conjunto grande de desenhos, considerados mwto bons, que ela levou para a
prnimeira aula. Afirmando trabathar “com burocracia”, ndo exercia profissionalmente a atividade de desenho,
tendo apenas ilustrado durante alguns anos uma publicagdo da empresa estatal em que trabathava.
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resume-se a aguarela, usada para colorir scus trabalhos antes que se pudesse langar mio do
computador para isto.'”" Este aluno combinou com o professor lazer alguns exercicios,
poucos, os ultimos dois ou trés da série que costuma propot aos alunos. Outra programadora
visual teve rapida formagio em pinfura académica ao cursar a EBA, caso de duas outras
alunas, uma restauradora € uma designer. Ao contrano desta programadora visual, estas
Gltimas prolongaram, com muitas interrupgdes, a pratica de pintura. Outro aluno havia feito
cursos de pintura sobre parede e de pintura sobre ceramica, € executou alguns poucos
trabalhos profissionais de pintura sobre parede. Este aluno chegou a iniciar a séric de
exercicios ¢ foi dispensado logo apds o segundo.

Na verdade foi a trajeténia desse aluno que pude de fato acompanhar. Os outros cinco
alunos participaram da turma muito rapidamente, uma aluna nao chegando a permanecer um
més, pintando uma unica tela. A desenhista ilustradora ligou-se¢ ao curso durante quatro
meses, 0 maior periodo afora o do aluno que tinha experiéncia em pintura sobre parede €
cerdmica, com mais de um ano de curso quando encerrei as observagdes. A designer
também abandonou logo o curso, mas esteve depois algumas vezes nas aulas, de passagem,
sem pintar, sempre indicando sua intengdo de retoma-lo. Sem nenhuma formagao ou pratica
sistematica em pintura sobre tela ou desenho, com pouca experiéncia profissional na area
considerada afim pelo professor, convidado e dispondo-se a fazer os exercicios, a inclusio
do aluno com experiéncia em pintura sobre parede na categoria “com formagdo prévia em
area afim” deve-se a justificativa acionada por ele € mais que tudo pelo professor para sua
rapida dispensa dos exercicios: sua experiéncia pregressa com pintura de parede. Como sera
visto, ha alunos com experiéncia prévia de pinfura sobre outros suportes, nenhum deles
dispensados dos exercicios. E ha alunos que, sem nenhuma experiéncia prévia em pintura ou
area considerada afim, interrompem ou, num Unico caso, ndo se dispde a iniciar a série de
exercicios, mas sempre unilateralmente, sem que o professor participe desta decisdo.

Esse aluno ndo sabe desenhar, ¢ talvez o mais jovem da turma, ¢ a rigor nunca teve
experiéncia profissional em area proxima a pintura sobre tela, o que o destaca
consideravelmente deste grupo de alunos com experniéncia em areas afins. Por outro lado,
permanecer no curso ¢ adotar rapido e com seguranga procedimentos de pintura valorizados

no Parque Lage, também rapidamente estabelecer relagdes e situar-se para pintar no mesmo

"1 Nio obtive informagdes sobre como se deu sua aprendizagem de aquarela.
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Para essa aluna, quc apresenta sua expericncia em pintura como cxclusivamente
referida ao treinamento breve a que sc submeteu no curso de graduagio da EBA, sua
vontade de aprender a pintar tem a ver com uma necessidade de romper com o “certinho” de
sua pratica-de programagio visual, com a “arrumagio” que caracterizaria cartazes, logotipos,
tormas etc. E a maior dificuldade para isso, o que colocou ja nas primeiras aulas, seria a
transposigio mecanica dos procedimentos proprios da programagio visual para a atividade de
pintura. Esta dificuldade parece adequar-se as observadas pelo professor ao avaliar seu
trabalho. Elogiando mudangas imprimidas ao que havia feito na aula anterior, o professor
ressalta que a superficie ndo estd totalmente lisa, os limites entre figuras ¢ fundo tdo
demarcados, ¢ as pinceladas tao homogéneas: “Agora sim, isso € pintura!”.

As duas outras alunas estendem sua experiéncia em pintura para além da formagao
académica e mesmo para além da pratica estrita da pintura. Uma delas por vezes justifica o
fato de estar ali por nio dispor circunstancialmente de um ateli€, indicando com isto
autonomia em relagio ao préprio curso € o excepcional fato, entre os alunos, de poder pintar
fora daquele espago, sobretudo entre os alunos que, como ela, utilizam telas muito
grandes'’”. Noutros momentos, relativizando esta autonomia e marcando o carater
complementar do curso em relagio a algo como uma carreira ou trajetoria ja individualizada
em pintura, explica sua freqiiéncia no curso através do reconhecimento de um “ambiente” ali
que um atelié individual jamais teria'”>. A outra aluna enfatiza outras experiéncia artisticas,
nio exatamente em pintura, como a continuidade fundamental com aquele curso.
Estabelecido como claro o fato de “ja ter aprendido a pintar”, sua formagdo em pintura
académica era apenas indiretamente acionada quando mostrava certos receios de que seus
trabalhos pudessem ter algum carater decorativo. Esta aluna, como a anterior, apresenta-se
em algumas circunstancias como artista, suas atividades de designer, alguns trabalhos € um

A . . . . R 74
prémio em fotografia e a feitura de objetos sendo associados a esta condigio."

"2 Essa justificativa foi uma das vezes dada quando a aluna por alguma razio teve de explicar a recorrente
utiliza¢do de walkman durante a atividade de pinfura, pratica comum e associada tanto a “inspirag¢do”™ como,
mais freqiientemente, a vontade de concentragdo num ambiente nio raro barulhento e irrequieto.

'3 Essa referéncia ao “ambiente” como justificativa para se permanecer no curso foi feita também por uma
aluna da turma da tarde deste mesmo professor, que se apresentava como escultora, e por um aluno da turma
da noite que se apresentava como pintor e artista, com formagdo em pintura tida pelo professor como
similar a proporcionada no Parque Lage.

" Em determinadas circunstancias, alunos com formagio exclusiva em pinfura e praticando-a por algum
tempo passam a demandar orientagdo e a expressar o desejo de investimento em atividades artisticas outras
que ndo a pintura, especialmente a confecgdo de objetos. Ndo houve como aprofundar observagdes nesta
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A formagdo académica dessas duas alunas nio ¢ percebida pelos demais alunos.
Embora utilizem cavaletes, nos dois casos o tamanho do suporte ¢ a rapidez das pinceladas
aproxunam estas alunas daqueles sem tormagio em pintura académica ¢ com algum tempo
de curso. Depois de produzir dois frabalhos nos (uais representava animais com bastante
precisdo, a designer parte para trabalho nio figurativo, produzido sobre a mesa, em (ue a
textura ¢ o tipo de material utilizado sdo especialmente explorados. A aluna restauradora
figura com imprecisdo, apenas sugerindo o referente, imprime em areas consideraveis de seus
trabalhos formas abstratas e utiliza colagens, que sempre contém figuras que sio a chave
para os demais alunos “lerem” seus trabalhos. Esta aluna, ainda, estende suas habilidades ¢
capacidade de novagdo demonstradas na confec¢do de chassis mdveis e imensos utilizando
pincéis extremamente largos ¢ agrupados, € uma raquete de frescobol como paleta.

Mas o professor esta atento na observagdo das relagdes que os procedimentos de
pintura destas duas alunas tém com sua formagido académica. Aponta, por exemplo, a
necessidade de cuidados com a obviedade da figuragdo produzida ou apresentada de modo
redundante através de colagens. Atenta também para a possibilidade, sobretudo no caso da
aluna que produz telas enormes, da reprodugio mecanica de sinais de modernidade préprios
de ambientes de ensino de pintura académica, como certos tragos descontinuos ou
elementos tomados como itnusitados na pintura tal como colagens. E reconhece padrio de
anunciar 0 ndo académico que pode ser diretamente associado justo a determinada
experiéncia escolar de pintura.

Assim, quando a atividade profissional aparece como item de uma condigdo de
artista na qual a pintura seria igualmente item, a formagdo académica do aluno ¢ acionada
pelo professor em boa parte das avaliagdes de seus trabalhos, mesmo nos procedimentos
levados a cabo diretamente para negd-la. JA4 no caso da atividade profissional ser pensada
como “incompleta” ou “presa” em relagdo a pintura, a formagdo em pintura que justificou a
dispensa dos exercicios € colocada, pela aluna e pelo professor, como secundaria em relagio
a sua pratica profissional. Esta pratica ¢ que estaria interferindo em seus procedimentos de

pintura.

dire¢gdo. Mas ja pode ser indicada a compatibilidade dessas demandas de diversificagdo das atividades
artisticas com aquelas proposi¢des do professor, e de outros professores, em torno da impossibihdade de
delimitagdo de areas artisticas como pintura, desenho, fotografia, escultura etc., e do carater necessariamente
conceitual da atividade artistica, 0 que sera visto no proximo capitido.
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3.1.2.2 - Pintar, e desenhar e colorir
Como ja toi indicado, a “pintura por conta propria” da aluna ilustradora, ¢ a aquarcl

apenas para “pintar” elementos graticos dos trabalhos de programagio visual de um alunc
sdo as razdes que cles € o professor apresentam para sua dispensa da série de exercicios. Ma
sdo pouco acionadas frente aos procedimentos proprios de suas atividades profissionais a
avaliarem e terem seus trabalhos avaliados pelo protessor. A tendéncia de associarem
atividade de pintar a de colorir, o desenhado, normalmente figurativo, sendo o foco da
preocupagdes dos alunos, € sempre levantada pelo professor como questdo. E de fato ele fa..
com freqiiéncia observagdes como “estd muito para ilustragio”, “faga pinceladas em
diferentes diregdes ¢ com pincéis diferentes”, “estd muito grafico” etc. a respeito dos
trabalhos destes alunos. Algo como a pintura enquanto desenho colorido com tinta deveria

175 . . . . .
. Assim, o colorido com tinta extremamente liso ¢ homogéneo que a aluna

ser evitado
ilustradora com facilidade produzia logo que comegou o curso, o acabamento perfeito para
muitos dos alunos que entdo iniciavam o curso sem nenhuma experiéncia em pintura ou area
afim, foi sendo substituido por #rabalhos nos quais a tela acabava por ficar 8 mostra ¢ em
que areas cada vez maiores eram pintadas de modo ndo acessorio em relagdo a alguma
figuragao feita.

Para essa aluna era dificil o abandono de praticas tdo valorizadas por colegas com
quem partithava o espago de pintura, sempre dentro da sala de aula. A todo momento
apontavam o quanto desenhava bem, e em diversas circunstincias pude vé-la requisitada para
fazer esbogos em telas que depois seriam pintadas por outros alunos, inclusive por uma que
pintava fora da sala de aula e que ja promowvia algumas iniciativas para constituir uma carreira
artistica: “Este quem desenhou foi a ... . Pedi pra ela. Sabe desenhar. Eu ndo desenho”.
Quando um aluno anunciou que precisava de alguém para desenhar certo animal, muitos
colegas imediatamente referiram-se a ilustradora como capacitada para isso. Um aluno que
sempre figurava determinada personalidade ligada a sua area de trabalho, tendo produzido

diversas telas muito parecidas, solicitou (discretamente em relagdo aos colegas € claramente

' A aluna com experiéncia autdnoma e muito prolongada em desenho (ver nota 170) apresentou ao professor
desenhos em geral imprecisos, nos quais as figuras sobre fundo n#o trabalhado, o que deixava a mostra o
papel, ndo continham hmites definidos, embora “copia” do Parque Lage, feita sobre a reprodugdo de uma
foto, atestasse sua capacidade de reprodugéo fiel da realidade. Ja as poucas pinturas entdo apresentadas, todas
eram “desenhos coloridos com tinta”, segundo o professor: as figuras tinham contomos bem demarcados,
com tragos exclusivos para i1sto e com cor diferente das utihizadas em seu interior; o fundo era pintado como
acessono; e toda a area do suporte estava ocupada.



ocultando o fato do professor) que csta aluna fizesse uma espéeic de molde, que entdo
utilizaria para esbogos da tal personalidade, o resultado sendo considerado perfeito por ele. 1
alguns alunos, em que pese o anancio reiterado da ilustradora de que “nio sou professora”,
requisitavam-na para a avahiagio de seus trabalhos para além do que tosse “desenho” neles.

A valorizagido de elementos vistos pelo professor como estranhos ou complementares
d pintura, observada nos comentarios ¢ proposigdes de diversos alunos, opera em redes
outras a partir das quais essa aluna ilustradora produzia frabalhos que considerava como
pintura, ao menos até iniciar o curso. Animada com o fato de uma tela com um enorme
peixe pintado durante o curso, que para ela parecia inacabado, estar sendo comprada por 400
dolares por um amigo, referiu-se a diversas outras vendas que ja fizera, corriqueiras, de
ilustragbes (“¢ meu trabalho™), e de pinturas: “Mas ndo como essa. Ele [o professor] é que
mandou parar, como estd. Eu vendia outro tipo de pintura”.

O aluno programador visual, cujos trabalhos também eram admirados pela figuragio
produzida, apresentava maior proximidade com os problemas experimentados pelos demais
alunos iniciantes (fizera de fato dois ou trés exercicios) e acionava eventualmente experiéncia
outra que ndo a de programagdo visual, a aquarela, acessoria a ela, para referir-se a seus
procedimentos de pintura, vistos por ele como bem mais dificeis e trabalhosos. Adequava-se
também mais facilmente aos procedimentos de pintura propostos pelo professor, se
comparado a aluna ilustradora, mais minuciosa ¢ lenta na sua movimentagao para pintar. Nao
raro anunciava a intengdo de refazer ou “pintar por cima” de um trabalho, € chegou a
apresentar como acabado um trabalho no qual o filho menor pintara determinadas areas.
Trabalhava quase sempre na parede, como a aluna ilustradora, € com telas largas como as
dela ¢ as da maiona dos alunos.

Trés alunos (os dois programadores visuais € a ilustradora) parecem nio ter feito a
série de exercicios por conta de sua experiéncia profissional. Dois deles (com experi€éncia em
aquarela e pintura “por conta propria”) nao tinha investimento e experiéncia em pintura
maiores que as de diversos outros alunos que s¢ submeteram aos exercicios. A aluna
programadora visual também ndo apresentava investimento nem experi€ncia em pintura
maiores que as dos demais alunos da turma com formagdo académica. Se os alunos e o
professor acionam a experiéncia pregressa de pinfura como justificativa para a dispensa,

referem-se a atividade profissional para explicar as razdes de buscarem ¢ de enfrentarem
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alguns problemas com o aprendizado da pintura. A pintura aparcce como  extensio,
acessorio ou derivagio da programagio visual ¢ da ilustragdo, como pritica da mesma
natureza, contudo “mais solta”, “menos certinha”™ que estas.

O abandono rapido do curso, nesses cinco casos, indica a impossibilidade de
atualizagdo da continuidade acionada nos primeiros investimentos e acertos entre professor e
alunos. No caso da ilustradora e dos programadores visuais, mais que a “soltura” de
procedimentos correntes € associados a uma determinada pratica profissional, a pintura ¢€
proposta através de procedimentos colocados em oposigdo a eles. Ja com as alunas com
formagdo académica que se apresentam como artistas, as praticas que se associariam a esta
condigdo € que atestariam a contemporaneidade da pintura praticada por elas sdo diluidas
pela referéncia a natureza académica de diversos dos seus procedimentos de pintura.'’®

Mas a continuidade entre areas de trabalho (programagio visual e ilustragdo) € a
pintura, como praticas proximas (¢ naquele contexto hierarquizadas), como ja indicado, &
apresentada em diversas circunstancias. Esta continuidade opera em associagdo, estabelecida
por alunos e pelo professor, a condigdo de profissionais evidenciada ao relacionaren™ 2
pintura com sua pratica profissional."”” De fato é corrente o comentario entre professores da
EAV que os alunos de turmas da noite trabalham, isto é, abrem mio de algo para estarem ali
pintando (trabalho, familia, lazer). O contrario ocorreria com os alunos dos cursos da tarde,
na sua maioria aposentados ou estudantes, com disponibilidade de tempo. Isto explicaria a
aplicagdo dos alunos da noite nas atividades de pintura, sua preocupagio maior com elas, a
maturidade que os levaria mais facilmente a profissionalizagdo, a possibilidade de tornarem-
se artistas. A atividade profissional em area proxima a pintura pode, assim, ja estabelecer
como em parte constituido o interesse em investimento profissional na pintura que para os
demais alunos estaria em aberto.

O fato das alunas que se apresentam como arfistas marcarem o investimento em

multiplas atividades desenvolvidas por conta desta condigio, inclusive as que declaram ser

¢ Observar, contudo, que no caso das duas alunas com formagio académica que apresentavam-se como
artistas, a pratica da pintura € anunciada como antiga e sujeita a diversas interrupgdes. Possivelmente esta, do
curso, nao umplicou na desisténcia de envolvimento com esta pratica. Ja me refen, no item 3.1.1.7, a
continuidade, no tempo, da pratica da pintura para atores sociais com formagio em pintura académica.

"7 Como sera visto, outros alunos que utilizam ou ja passaram pela experiéncia de pinfura em atividades
normalmente n3o associadas ao trabalho, como artesanato, percebido como pratica sobretudo ludica e
voltada para a decoragdo, ndo recebem convite nem aceitam a dispensa da feitura dos exercicios.
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sua atividade profissional (restauragio ¢ design)'’™™ . acentua o quanto a profissionalizagdo
pode estar associada a condigio de¢ artista. Lsta multiplicidade de atividades artisticas,
acionada colocando a pintura em continuidade com outras atividades ¢ atestando a condigdo
de artistas destas alunas, provavelmente também operou no coOmputo da experiéncia
pregressa de outros alunos (programagdo visual, desenho, ilustragio) para sua dispensa dos
exercicios.

Mas na analise desses cinco casos de alunos com experiéncias anteriores colocadas de
diferentes maneiras em continuidade com a pintura, observou-se, em primeiro lugar, a
mutabilidade, a multiplicidade ¢ o nio consenso em torno dos critérios para a definigio da
pintura. Ha uma paulatina delimitagdo da pintura preconizada no curso na sua oposigao a
alguma pratica pregressa dos alunos, estabelecida pelo professor como problema. E
continuidades aceitas sdo abandonadas; outras ndo apresentadas, sio enfatizadas. Assim, a
pintura académica sobrepde-se a pintura embutida numa genérica atividade de artista no
caso da restauradora ¢ da designer, a atividade profissional (programagio visual ou
ilustragdo) sobrepde-se a pintura académica, no caso da programadora visual, € a aquarela e
a “pintura por conta propria”, no caso do programador wvisual e¢ da ilustradora,
respectivamente. Essas praticas a serem superadas sdo definidas a partir de procedimentos
automatizados que o professor flagra, avalia e classifica na observagdo dos trabalhos dos
alunos. E a partir dessas classificagdes que se constitui uma importante referéncia para a
concepgdo da pintura contempordnea ¢ para a localizagdo do aluno no curso.

Mas as mudangas de procedimentos e assim as rupturas e definigdes de pintura
propostas pelo professor ndo sido aceitas imediatamente nem de modo consensual pelos
alunos. Os que apresentam-se eventualmente como artistas, por exemplo, nem sempre véem
como académicos procedimentos percebidos como tais pelo professor, nem os tomam como
inferiores ou mesmo estranhos a pintura contempordnea. Do mesmo modo, outros alunos da
turma nio percebem muitos dos procedimentos desses colegas como devendo ser evitados,
ao contrario, valorizando-os, assim estabelecendo ¢ dando consisténcia a outros modos de
localizagdo dos alunos e¢ a outras concepgles de pintura contempordnea. Esta nio

corresponderia a delimitada tdo restritivamente pelo professor. E mesmo quando sdo aceitas

'8 Houve a oportunidade de verificar que no caso da designer, 0 que garantia seus recursos financeiros era
participagio em atividades de firma familiar voltada para area totalmente diferente.
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determinadas classificagdes de procedimentos como proprios do desenho, da ilustragdo, da
pintura  académica ¢ ainda a sua exclusdo do rol de procedimentos da pinfura
contempordnea, nio se¢ estd necessariamente aderindo a concepgdo que os coloca como
inferiores frente a estes ultimos. Nao opera entiio, nestas situagdes, a coincidéncia entre
pintura € pintura contempordnea.

3.1.2.3 - Pintar parede

O aluno com experiéncia em pintura sobre parede e sobre ceramica tem apenas a
pintura sobre parede lembrada pelo professor na explicagdo de sua dispensa dos exercicios.
A sobre ceramica é aventada somente pelo aluno, apesar de sua aprendizagem e pratica ter
durado o mesmo curto periodo que as de pintura sobre parede. Esta experiéncia € também
sempre valorizada, ao contrario do que ocorre com qualquer aluno com formagdo em
pintura académica, ou com pratica profissional numa daquelas areas consideradas afins.
Através dela, como ja indiquei, explica tanto a dispensa dos exercicios como a facilidade de
adog¢do de procedimentos valorizados no Parque Lage ¢ a associada disposigao de produgio e
discussdo de uma linguagem através da pintura, isto ¢, a adogdo de uma atitude.

Esse aluno ja desde o inicio dispos-se a pintar telas enormes, a fixa-las
preferencialmente em tapumes e paredes, a nio investir no acabamento de seus trabalhos, a
experimentar os mais diversos instrumentos e materiais, a produzr, quando o faza,
figuragbes absolutamente integradas ou acessorias em relagdo as areas nio figuradas da

79 N . . - . .
' " a adequar seu corpo as atividades que “expansivamente” promovia: sujando-se de

tela
tinta, curvando-se, agachando-se, subindo em banco para pintar. Muito rapidamente este
aluno ja utilizava volume consideravel de material € ocupava enorme espago para pintar, €
localizava-se do lado de fora da sala de aula, argumentando questdes de espago, de
iluminagdo, ¢ também de incompatibilidade com o ambiente da turma da tarde, com as
senhoras que apenas “conversavam sobre maridos e empregadas”, quando chegava no

Parque Lage para pintar antes do inicio do horario da turma da noite. Também rapidamente

este aluno vendeu alguns trabalhos, um deles por 700 reais, para amigos.

" A figuragiio, ainda que cada vez mais eventual, parece estar, nesse caso, associada a pinfura sobre tela.
Quando perguntei se costumava figurar quando fazia trabalhos de pintura sobre parede, o aluno disse que
apenas raramente, que prefenia um frabalhio “clean”. E a respeito da sua pratica de pintura sobre cerimica, ele
declarou que nio figurava, “pintava livie mesmo”, reafirmando a associa¢fo entre abstragéio e espontaneidade,
anteriormente apontada.



Perguntado a respeito de scus estudos, o aluno declarou que estudava ali, no Parque
Lage, ¢ que ndo pretendia fazer faculdade. Os pais apotam e viabilizam financeiramente sua
escotha, pagando o curso ¢ todo o material que utiliza sem restrigdes, ¢ proporcionam espago
em casa para que pinte também fora do Parque Lage. Embora niio se refira a atividade de
pintura como trabalho, afirma ser esta sua atividade principal. Declara vender suas telas, de
modo irregular mas com alguma freqii€ncia, para pessoas conhecidas que vao a sua casa para
vé-las. E que daria pra viver com o que recebe com as vendas, “como se fosse um
trabatho”.'*®

Chama a atengdo a aceleragdo e a valorizagdo da trajetoria de um aluno que se afasta
tdo fortemente do perfil do aluno passivel de profissionalizagdo. Confrontando este caso
com os de outros alunos que aceitaram a proposta de dispensa da série de exercicios sem que
tivessem experiéncia em pintura similar 3 promovida no Parque Lage, chama também a
atengdo sua permanéncia por tempo prolongado no curso. O investimento de temipo e

I'*" e a concentragio nas atividades de pintura deste aluno sio de fato bem grandes se

materia
comparados com os da maionia dos quase 60 alunos cujas atividades no curso pude
acompanhar. Mas com 20 anos, destoa da maior parte dos alunos da turma da noite, que tém
acima de 30, a moda possivelmente situando-se entre 30 € 40 anos. E diferente da maioria
deles, este aluno declara ndo trabalhar e depender financeiramente dos pais. Além disso, nao
investe excepcionalmente em atividades outras do Parque Lage ou noutros cursos ali
promovidos nem em visitas a exposi¢des ou cursos de historia da arte, € ainda nio se
preocupa em participar de selegbes e expor seus trabalhos em circuitos outros que nio os da
aula, como outros alunos que ja com cerca de um ano de curso promovem iniciativas no

sentido de construirem uma carreira artistica a partir de suas atividades de pintura no Parque

Lage.

" E possivel que a venda de trabalhos que ja empreende, além de confirmagdo de sua capacidade de

produgdo de significado através da pintura e de sua condigdo de artista fora do Parque Lage, por conta
justamente de sua juventude e do investimento familiar nas suas atividades de pintura, constitua também
verificagdo das possibilidades de sua profissionalizagio em pinfura, talvez em boa medida viabilizada por
poder aqusitivo consideravel da familia e de individuos com os quais mantém relagdes, indicado pelo valor
pago por um frabalho seu. Indagado a respeito do valor que cobraria por uma tela enorme que estava
pintando, o aluno declarou que seria em torno de mil, mil e duzentos reais.

! Esse aluno, dadas a dimensio e a quantidade de seus frabalhos, por vezes mais de um sendo feitos ou
finalizados numa mesma aula, e devido ao volume de tinta que utiliza também por conta da exploragdo da
textura que caracteriza parte grande das telas que pinta, de fato tem na atividade de pinfura despesas matores
que a média dos alunos daquela turma.



lisse aluno, na verdade, concentra-s¢ nas atividades de pintura. E ¢ em tomo d.
aplicagdo de tinta sobre algum suporte que situa suas atividades de pintura. Indagado
respeito do que pintava além de tela, afirmou pintar “tudo, tudo o que vocé me der”. Un
amiga também aluna do curso, contando como tinham feito o que chamou de “troca” - el
ensinando a amiga a pintar sobre parede e ceramica, ¢ ¢la, que ja pintava no Parque Lage
estimulando-o a pintar sobre tela e a fazer um curso de pintura ali - indica a extensio d
pratica da pintura € um vetor em dire¢do a formas mais valorizadas dela: “quem pint:
qualquer coisa, logico que quer pintar tela”.

Esse movimento para a pintura sobre tela pode ser constatado tanto junto a aluno:
com alguma experiéncia de pintura sobre outros suportes como aqueles que praticam ¢
desenho, de resto associado a um suporte, o papel, flexivel ¢ reduzido frente mesmo ac
suporte utilizado na pintura académica'™. A continuidade entre pintura sobre parede ¢
pintura sobre tela ser estabelecida e valorizada pelo professor indica razdes para que alunos
invistam neste movimento, ¢ 0 modo como procedimentos de pintura aparentemente
espontaneos € neufros constituem comportamentos significativos naquele contexto
apresentando disposi¢des que demarcam em boa medida as possibilidades de um aluno vir :
construir uma carreira artistica.

Em primeiro lugar tem-se o tamanho do suporte proposto como adequado a pinturc
preconizada no Parque Lage. Ja pude demonstrar o quanto a colocagdo do suporte sobre ¢
parede associa-se a um alargamento do gestual para a aplicagdo da tinta sobre ele, e est:
vinculado a uma disposigdo de exposicdo do aluno. Pintar parede extrapola os limites d¢
qualquer suporte utilizado para pintura naquele curso, e os proprios limites dos suportes par:
0 suporte: mesas, cavaletes, areas da parede entre outros suportes nela fixados por outros
alunos, tapumes.

Referindo-se a pratica do aluno como “pintar parede”, ¢ nio como pintar sobre
parede, o professor remete-se também a necessidade de volume de matenal, contato com ele
€ movimentagao para a dispd-lo no suporte que levaria ao limite procedimentos valorizados
durante o curso. Refere-se entdo ao esforgo fisico, ao gestual, a adesdo do corpo até aos

instrumentos maiores € mais pesados que os utilizados ali no Parque Lage. “Pintar parede”,

'8 E aqui pode ser lembrada a associagiio desenho/ilustragio, o tamanho do meio de comunicagio (cartaz
jornal, revista, livro) estabelecendo a escala do uso comum e cotidiano do desenho.
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desse modo, diferencia-se de ¢ dificulta, por um conjunto extenso de razdes, o gestual
contido do bom acabamento da pintura académica ¢ do desenho. Scria o exato oposto deles.
Com efeito, a atividade de pintar parede, tal como ¢ correntemente concebida, suprime a
figuragdo e no limite qualquer disposigdo de significaciio através da aplicagio de tinta. Lstas
aparecem como intervengdes acessorias € subordinadas a uma atividade estritamente manual
e corriqueira, cujas propriedades decorativas normalmente decorrem de modo direto de
deliberagdes por parte do contratante, proprietario do suporte, € costumam resumir-se a cor €
a textura imprimidas a parede, isto ¢, estar acopladas a concretude do material e do gestual da
pintura. Pintar parede ¢ atividade de pintura liberada de qualquer possibilidade ou intengio
de significagdo, o carater decorativo da pintura sobre parede que o aluno desenvolve sendo
facilmente esquecido na €nfase a materialidade de seus procedimentos.

Nado apenas porque desvinculada de qualquer necessidade de intelectualizagio e
erudigdo, mas também por estar associada a trabaltho ndo especializado, a pintura de parede é
concebida como atividade que prescinde de treinamento, reduzida a algo como um gestual
espontaneo por alguma razdo contido pelos demais alunos. N3o vistos como correntes junto
ao alunos que procuram os cursos do Parque Lage, estes procedimentos de pintura de parede
ali repetidos, transportados pelo aluno para a pintura de telas, destoam dos procedimentos de
pintura dos demais alunos que iniciam o curso, seja qual for sua experiéncia anterior. A
amiga, referindo-se aos efeitos que suas poucas atividades de pintura sobre parede exerceram
em suas atividades de pintura sobre tela, remeteu-se a expressdo que alunos sempre utilizam
para caracterizar o esperado (e por vezes nao conseguido) com o curso, ou mais diretamente
o experimentado com o uso de telas grandes e/ou da parede como local de fixagdo de
suportes ¢ do abandono do acabamento ou da figuragdo: “com a pintura de parede ¢ que eu
realmente me soltei, perdi o0 medo da pintura”.

Ao analisar a situagdo em que de inicio um aluno dispde, por pintar parede, da
“soltura” ali valorizada nas atividades de pintura a ponto de ser dispensado dos exercicios, se
¢ observado 0 modo preponderante de avaliagdo desta “soltura” (as medidas de avaliagdo dos
trabalhos, a sua decomposicdo pelo professor em procedimentos de pintura simultinea a
desautorizagdo do aluno enquanto produtor de significado através da pintura), compreende-
se por que, ao se reconhecer uma atitude interessante frente a pintura, ¢ reconhecida uma

maneira de pintar que levana o aluno entdo para a discussio e criagdo de uma /linguagem. O



abandono de qualquer disposi¢io de produgdo de significado através da pintur
pressuposto para a construgio desta linguagem em pintura. No caso em questiio,
deveria a propria natureza, acima tratada, da atividade na qual a pintura fora exercid:
de ser dirigida ao suporte tradicionalmente utilizado para produzir/veicular esta /ingua
tela.

Avaliado como portador de um modo de pintar valorizado ¢ vinculado a
diretamente remetida ao corpo, resultado de algo espontineo € n3o mecanicc
prescindiria do treinamento, o aluno empreende leitura da situagio de ser liberado
segundo exercicio, confirmando supostos correntes relativos a condi¢do de arfista: “d
por que ndo fiz os exercicios. Eu nunca tinha pintado. Ele [o professor] me falou pra
pra tela”. Aparece como dom, ou talento, pertencente ao campo do inexplicave!
capacidade adquirida com determinada pratica.

3.1.3 - Artesanato

Outros alunos (ver item 2.4.1) também inserem-se no curso ja com treinamr
experiéncia de pintura sobre outros suportes ¢ demonstrando especiais prazer e cap:
de investimento na execugdo de tarefas ligadas aos materiais de pintura. Estes
estabelecem continuidades entre as atividades de pintura sobre tela e as de pinturc
outros suportes, mas a €nfase recai no seu interesse na pesquisa € confec¢io de
materiais, ¢ nio diretamente na atividade de aplicagio da tinta sobre o suporte.'® M
alunos aceitam uma descontinuidade entre as atividades de pintura sobre outros suport
sobre tela ali ensinadas, dispondo-se a executar a série de exercicios proposta pelo prof

Uma das alunas, ha mais de dois anos na turma, participava de um curso de |
sobre tecido fora do Parque Lage ha muitos anos. Também fazia tricd ¢ costurava, € p
segundo o que declarou, confeccionar qualquer peca de roupa, além de colchas € ec

que pintava. Afirmava fazer “qualquer tipo de trabatho manual”. Seus trabalhos,

"0 interesse pela “quimica” foi diretamente apresentado por outro aluno, ceramista, que ainda encor
fazendo exercicios quando a pesquisa de campo foi finalizada. Este aluno adquiniu pigmentos para
sua propra tinta com muito pouco tempo de curso, fato raro. Atnbui 1sto ao “mexer com ceramica
levaria logicamente a interessar-se pela “quimica”, pelo maternial e pelo modo de prepard-lo. Mas a ¢
do uso do termo artesanato, bem como a freqiiéncia de referéncias do professor a incompatibilida
pratica com a pintura preconizada no Parque Lage, aponta a possibilidade do interesse pela pe
produgio de matenais do modo experimentado pelas duas alunas ser mais comrente que o denvado a
atividades de manipula¢do pregressas, com as quais a pintura é colocada em continuidade por elas.
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sempre ab.s'{n.z{().s'm, com cores bastante fortes ¢ vanadas, continham um tratamento de
textura, com uma massa consideravel de tinta, misturada com fibras as mais diversas, terra.
areia etc.

Qutro aluno aciona sua experiéncia pregressa referindo-se a cursos que fizera no
Parque Lage, ha muito tempo, € a prolongada formagdo em pintura sobre cerdmica. Declara-
se extremamente curioso e interessado na producio de matenais, autbnomo em boa parte de
suas pesquisas ¢ aprendizagens, colocando-se como objetivo conseguir resultados desejados

°. Este aluno, que sempre produz

ou a reprodugio de técmicas julgadas interessantes™
figuragdes, especialmente do corpo humano, detém-se também na exploragdo de texturas,
produz boa parte das suas tintas a partir da mistura de cola e pigmentos, e utiliza materiais
nio convencionais colados a tela.

3.1.3.1 - A “quimica”

Pintando sempre na sala de aula, quase que exclusivamente na parede, telas nio tdo
largas mas bem maiores que as utilizadas por alunos had pouco tempo no curso ou com
formag3o académica, esses alunos investem tempo razoavel na produgdo de seu material de
pintura, € na sua compra. Este investimento ¢ maior, por exemplo, que o do aluno com
experiéncia em pintura de parede, que nio prepara sua tinta nem sua tela'™ , comprando a
maior parte do material ja preparado e na loja do proprio Parque Lage.

Alunos com formagio em pintura académica também nio costumam preparar a

tela, comprando-a ja preparada ¢ normalmente com chassi. Também as tintas usadas por

estes alunos ja estdo preparadas, € sio manipuladas tal como foram compradas, 0 mesmo

'8 Uma tinica vez vi esta aluna produzir, e com dificuldade, uma figurag¢iio. Tratava-se de uma tela na qual
tentava pintar wm parente, a partir de uma foto deste.

'8 Note-se que parece difundida também em outros estratos sociais a valorizagio do “aprender sozinho™ na
formagdo do artista, o que incluiria “aprender vendo™ as atividades de outras pessoas. A este respeito, ver
depoimentos de artistas populares cearenses em S. Porto Alegre (1994: 59-60) ¢ de paneleiras de Goiabeiras
(ES), em C. Dias (1996: 102-103). Observe-se também que junto a estes outros estratos haveria valonzagdo do
que em S. Porto Alegre é denominado “método de tentativa e erro™ (1994:104), a tentativa de descoberta dos
procedimentos que levaram outros artistas a produzrem determinado efeito. Ver depoimento de “fazedor de
brinquedos” cearense, em Porto Alegre (1994), na pagina citada.

'8 Nzo se costuma pintar sobre a tela crua, porque a lona absorve demasiadamente a tinta acrilica e chega a ser
corroida pela tinta oleo aplicada diretamente nela. Passa-se, com um rolo, camadas sucessivas de tinta a base
d’agua, em geral branca ou bege, preparando-se a tela para a pintura. Também este matenal utilizado para a
preparagdo da tela pode ser, ele préprio, preparado pelo aluno ou comprado ja pronto, em lojas de matenais
para pintura de parede. Gesso, cola, agua e os mais diversos pigmentos, dentre outros matenats, poderdo ser
utilizados de muwtas e diferentes manewras e proporgdes para se obter varadas texturas, cores, graus de
impermeabiliza¢do da tela etc.
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ocotrendo com os alunos com tormagio ¢ pratica em ilustragdo ¢ programagdo visual. Ma:s
alunos com formacgio académica sabem mistura-las, criando muitas cores ¢ tonalidades cor
elas. Alunos iniciantes também nio produzem suas tintas, ¢ tendem a utiliza-las em pequenos
tubos, o tamanho da tela usada ¢ o ritmo de produgio tendo relagio com o tamanho d:
embalagem das tintas que manipulam. Alunos que pintam telas muito largas em geral utilizam
grandes tubos ou potes de tintas compradas ou produzidas por eles, assim como os alunos
que finalizam rapidamente seus trabalhos. A aluna designer ¢ a restauradora, com formagio
em pintura académica que declararam-se artistas, investem também na preparagio de seu
material, incluindo tarefas e materiais nio convencionais nas suas atividades de pintura,
como a confecgdo do seu proprio chassi, utilizagdo de compensado como suporte etc.

A aprendizagem da “quimica” da pintura, matéria de curso da EAV no qual o
professor nio aceita principiantes'® , é valorizada e demarca, dentre outras coisas, a
antigiiidade do aluno nas atividades de pintura e o investimento de tempo nela. Os alunos
que ja constréem uma carreira artistica autorizada tendem a produzir sua tinta e/ou a buscar
em outros lugares variedades de cores, marcas ¢ volume de tinta, pigmentos, cola etc. e,
alguns deles, pregos mais reduzidos que os da loja do Parque Lage. Dificilmente pintam telas
Ja preparadas, apenas quando ndo tiveram tempo de adquiri-las fora do Parque Lage (que
vende exclusivamente telas preparadas). Mandam colocar chassi somente quando o trabalho
esta finalizado ¢ na iminéncia de ser exposto, afora a situagio particular de um aluno que,
porque utiliza massa muito grande de cera com terebintina ¢ pigmento'® | precisa da tela
muito esticada para aplicar a mistura, o chassi sendo entdo interessante.

Esta aprendizagem da “quimica” da-se praticamente sem a orientagdo do professor,

os alunos mais experientes ensinando aos interessados mais novos no curso ou na pratica da

'8 Conhecido como especialista em materiais, sobre este professor comenta-se, por exemplo, que produz “o
azul mais interessante, dificilimo de se conseguir; so ele sabe preparar™.

'8 Esse processo de mistura, encaustica, é experimentado e utilizado por alunos com Jja algum tempo de curso,
e foi ensinado por aluno que ja se apresentou no curso como artista e teve formagdo em pintura similar 4 do
Parque Lage. A encaustica tal como feita por estes alunos (ver Foto 29), segundo o professor, derivagdo e
simplificagdo de processo tradicional trabalhoso e cuja execugdo supde equipamento e condigdes
especialissimas, envolve também tarefas feitas em casa, como esquentar a cera para que fique com
consisténcia que permita ser misturada ao 6leo e ao pigmento. Por conta de sua massa, e porque contendo
oleo (em geral terebintina, porque mais rapida na secagem que, por exemplo, o 6leo de linhaga, também por
vezes utilizado na mistura), este tipo de mistura demora demasiado a secar, dependendo da espessura dela até
mais de um meés. E esta mistura resulta em uso de instrumentos (pas e espatulas) e no exercicio de tarefas
adicionais incluidas no procedimento de distribuigdo de tinta sobre a tela, porque demanda o amassar
continuo da cera misturada para garantir consisténcia adequada e sua homogeneidade na densidade e na cor.



pintwra,  que  sdo  supervisionados por eles na claboragio ¢ aplicagio do  matenal
produzido."® Aquelas alunas demonstram especial interesse e disposigio para ensinar e
propor modos de obter materiais ¢ avahagoes acerca da oportunidade de utiliza-los. Medidas,
tipo de material, formas de mistura, modos de aplicagiio, tempo de secagem, sio indicados
junto com o fornecimento de informagdes sobre onde ou com quem adquirir 0 material. O
aluno, com o tempo, observa a presenga de ou € levado a obter material com pessoas que
circulam no Parque Lage distribuindo e registrando encomendas de materiais (telas ja
preparacdas, com ou sem chassi, tintas ja preparadas, pigmentos, bastdes de dleo etc.), € que
pintam, normalmente ja tendo participado ou participando de cursos de pintura, teodricos €
outros no Parque Lage.

3.1.3.2 - “Quimica” e inser¢ao

Essa relagdo de alunos com profissionais que t€ém sua sobrevivéncia referida ao
fornecimento de material ¢ de servigos, como a colocagdo de chassi, reflete algumas posigdes
dos alunos na turma. Um destes profissionais, por exemplo, fornece material € servigos mais
freqiientemente para alunos com formagdo académica € para os com pouco tempo de curso,
sobretudo para aqueles que tendem a pintar, como os com formagdo académica, telas ja
preparadas e com chassi, sobre cavaletes. Fornece, em menor escala, tintas e bastdes de dleo
que produz, e aceita encomendas de colocagdo de chassi em telas ja pintadas.

Alunos que investem numa carreira artistica autorizada tendem a adquirir seu material
em outros lugares fora do Parque Lage, inclusive em outros paises, o que ndo € raro, durante
suas wviagens ou mediante encomenda a conhecidos, ou a procurar, embora nio
exclusivamente, um profissional que mora fora do Rio de Janeciro ¢ que aparece de modo
irregular ali. Buscam nido apenas tinta, mas também elementos para prepara-la, como
pigmentos. Tais buscas refletem uma insergdo, relacionada com o tempo de pintura, com a
visibilidade da circulagdo de pessoas, ¢ um interesse na “quimica”, desapercebida pela

- - 190
maiorna dos alunos .

'8 Observar que o termo técnica, utilizado para se referir a esta “quimica”, é usado por alguns alunos com
formagdo académica quando apontam que o professor “nio ensina” ou “ensina pouco” a fécnica, mas
referindo-se ao nio detalhamento das suas orientagdes ¢ a ndo supervisio de sua execugdo. E comum que,
como no aprendizado da “quimica”, aqui alunos mais experientes ensinem fécnicas e supervisionem sua
aplicagao, como que substituindo o professor. Qutros alunos acionam o termo ao avaliarem como restrito o
elenco de procedimentos de pintura apresentado pelo professor.

"PPor essa razdo aqui ndo se estad grafando “quimica” como as demais categorias tratadas, sempre
extensamente manipuladas.
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[1a anda outros prolissionats com os quais alunos dessa turma se relacionam. Um
deles ¢ um fornecedor de telas ¢ montador de chassis considerados de “alta qualidade™,
requisitado por alunos que jd tém investimento em carreiras artisticas, ¢ em situagdes
especiais de exposigdo para o métier. Foi descrito por um aluno como “quem poe chassi para
todos os artistas do Rio de Janeiro”, tendo sido requisitado por ele quando enviaria um
trabalho para a selegdo em um Saldo Carioca. Ha fotografos e jornalistas, alguns alunos do
Parque, acionados quando se pretende montar um book para a apresentagdo dos trabalhos
ou para a divulgagdo de alguma exposigao.

A solicitagdo de servicos ¢ o proprio conhecimento desses profissionais estdo
referidos a camadas distintas de inser¢do num “mundo”, relacionadas ao tempo de curso ¢ a
profissionalizagdo do aluno. Ha alunos com algum tempo de curso que, como eu, limitam
sua busca de material a loja do Parque Lage e eventualmente ao comércio do bairro em que
vivem, muito raramente utilizando os servigos desses profissionais ou investindo tempo na
procura de material. Alguns que ensaiam iniciativas em diregdo a exposigdes requisitam os
servigos desses profissionais exclusivamente para a colocagdo de chassi, reduzindo seu
universo basico de material a telas, pincéis e tintas facilmente encontrados. Ha variagGes
multiplas, mas pode-se estabelecer como pontos de uma linha de inser¢do gradativa, de
tempo ¢ investimento numa carreira artistica, primeiro a relagdo generalizada com a loja do
Parque Lage; depois a mais restrita com o profissional que viabiliza menor prego € variagdo
de tipos e marcas de materiais frente a loja do Parque Lage, ndo possibilitando ainda aquela
“quimica” ¢ mesmo colaborando para suprimi-la, como ao fornecer telas ja preparadas'™" ;
em seguida a relagdo que poucos alunos mantém com profissional que oferece materiais que
viabilizam aquela “quimica”; e por fim a relagdo incomum com profissionais que servem
artistas ja consagrados, que nio circulam no Parque Lage e cuja existéncia sO percebi muito
tempo depois de iniciar o curso.

Mas o fato da loja do Parque Lage nido oferecer material que wviabilize aquela
“quimica” (como lona crua, pigmentos, cera) indica, para além da pouca demanda deste

material por parte dos alunos, o quanto esta “quimica” ¢ estranha ao tipo de pintura ali

£ importante notar que a prepara¢do do suporte constitui item dos exercicios (ver item 4.2.1.9), ao aluno
sendo proposto que prepare o cartdo quando comega a pinta-lo inteiro, antes de niciar a pintar telas. Do
mesmo modo, hd um exercicio (ver item 4.2.1.14) em que o aluno aprende a misturar a tinta em determinada
medida de cola plastica e gesso, o que ¢ adotado por alguns quando pretendem chegar a algumas texturas e/ou
economizar tnta.
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praticado. Se cstendermos estas observagdes para atividades propostas ja nos exercicio:
daquele curso ¢ com certa difusio entre os alunos, como preparar a tela (ver ttem 4.2.9
(que exige rolo de espuma e tinta PV A), produzir aguadas (ver o reterido item) (que supd~
dispor-se de um borrifador) e produzir misturas com gesso cré peneirando-o com algum
utensilio adequado (ver item 4.2.1.11, ¢ Foto 17, no Anexo 7), serd percebido que na oferta
de materiais a concepgdo da atividade de pintura como distribuigio com pincel de tinta sobre
um suporte atua como delimitador do campo de escolhas. Nao teremos, por exemplo, pas e
espatulas, instrumentos utilizados por muitos alunos (ver no Anexo 7 as Fotos 30, 31 e 32).
E, se podemos adquirir ali tita crepe, utilizada por muitos para a demarcagdo da area que sera
pintada quando fixamos telas na parede, ndo temos como adquirir 0 equipamento para fixa-
las, grampeadores, grampos (e ainda pregos e martelo) usados por quase todos os alunos que
nio recorrem a mesas ¢ cavaletes para pintar. Para levar a cabo um conjunto grande de
atividades de pintura nado incliidas naquela concepgio, nio se encontrard material adequado
disponivel no Parque Lage.
3.1.3.3 - “Quimica” e linguagem

Os alunos tratados neste item destacam-se frente aos demais porque t€m nao apenas
tempo de curso, mas a visibilidade daquela “quimica”. Sdo capazes de gastar longo tempo
produzindo, preparando e misturando determinados materniais, alargando o ato de mistura da
tinta acrilica com agua, constitutiva da atividade de pintura para boa parte dos alunos, para
procedimentos outros € miltiplos. E tém também a capacidade e o interesse de decompor os
trabalhos de outros alunos segundo os procedimentos “quimicos” € materiais utilizados para
produzi-los. Tais alunos, contudo, como indiquei no item 2.4.1, ndo invester numa carreira
artistica, ou o fazem com certo retardamento se comparados com os demais alunos. E
também n3o buscam “especializar-se”, concentrando ou referindo exclusivamente o
significado de seus trabalhos ao que pode ser depreendido do uso ou preparagio de
materiais. Um deles, por exemplo, pensou em solicitar ao vendedor de pigmentos que
eventualmente aparece no Parque Lage um curso sobre materiais, com o que ele trabalha ha
muito tempo. Mas este investimento € bem diferente do feito por aqueles que voltam-se para
este tipo de aprendizagem e pratica associando-o a produgdo do que se chama ali de

linguagem.



Uma aluna, quando scu trabalho for avaliado publicamente (ver item
demonstrou ter habilidade ¢ interesse em explorar ¢ confeccionar materiais, ¢ (ot estin
pelo professor a ingressar naquele curso oferecido por professor da EAV, acima re:
interrompendo o que estava freqiientando. Segundo o que foi formulado pelo prof
haveria circunstancias em (ue “a matéria € a propria questio da pintura”. Interesses no
material podem resultar em estimulos para que os alunos até se “especializem”, ao
inscreverem-se naquele curso. Nas demais situagdes o tratamento e a pesquisa do material
tendem a ser englobados pela categoria técnica, vistos entdo pelo professor como
subordinados a demandas derivadas de questdes colocadas pela tentativa de construgdo de
uma linguagem: “o perigo € ficar no material por ele proprio”. Por esta razio, fornece
informagdes a esse respeito quase que exclusivamente quando requisitado pelos alunos, ou
sugere medidas relativas ao tratamento do material durante a avaliagdo dos trabalhos mas em
geral ndo incluindo proposi¢des em torno da produgdo ou pesquisa dele.

Esses dois alunos investem, como colocado, numa atividade de pintura alargada para
uma diversidade de tarefas muitas vezes desconhecidas dos demais alunos. Talvez pela
disponibilidade de tempo ¢ porque estabelecem continuidade destas atividades do curso com
outras de pintura nas quais o tratamento do suporte ¢ da fixagdo do material sobre ele
demandavam diversos ¢ mais demorados procedimentos, o fato € que esses alunos nao
concentram as atividades de pintura na fixagdo de tinta sobre o suporte com a ajuda de um
pincel. A valorizagdo ¢ a extensdo das atividades que normalmente chamamos de “manuais”,
¢ desse modo tratadas por esses alunos, costumam ser associadas por eles ao prazer de sua
execugdo, mas também a criatividade embutida na busca de determinados resultados nas
experiéncias € nos efeitos da utilizagdo de materiais.

A énfase no tratamento de materiais pode ser associada, pelo professor, a pesquisa,
submetida a necessidade de criagdo de uma /inguagem. Mas também a uma mecanica
manual, vinculada a uma automatizagdo de procedimentos voltados para a reprodugio de um
padrio decorativo, extensamente consumivel, isento de qualquer preocupagio com a criagio
de uma linguagem através da pintura. Esta despreocupagdo associada a automatizagio
comporia a categoria flazer, oposta a profissionalizagdo, ligada a idéia de tensao,
preocupacio, anglstia com as dificuldades intrinsecas a produgdo de uma linguagem ¢ a

divisdo do tempo entre atividades de pintura, de um lado, e as do trabalho, do lazer € as de
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dedicagio A familia, de outro. £ na categoria luzer que professores, ¢ parte dos al
enquadramn as atividades de pintura dos alunos das turmas da tarde, compostas, con
assinalet, preponderantemente por jovens estudantes ¢ por senhoras aposentadas ou “do

Ii parece ndo ser sem logica que a pintura académica, pensada como reproduga
procedimentos que levam a determinados resultados extensamente consumiveis da pinfu, ., «
0 artesanato, pensado como a reprodugdo de procedimentos que levam a efeitos decorativos
também amplamente consumiveis, sio com freqii€ncia tomados como praticas dos alunos
destas turmas. Estdo -associados a impossibilidade de produgdo de uma /inguagem em
pintura, porque seriam sempre derivados de uma mecanica e voltados para a comunicagao de
significados externos ao que esta Jinguagem problematizaria e comunicaria.

Mas ha, do ponto de vista dos alunos, um movimento de valorizagdo da pintura que
nio se reduz nem se opde ao constituido pelos alunos com formagdo em pintura académica
que se dirigem ao curso de pintura no Parque Lage buscando mais fortemente
contemporaneidade, que associam a pintura ali produzida, remetida a pintura abstrata. No
caso ora analisado, contata-se o movimento de deslocamento da pintura sobre outros
suportes (ceramica, tecido, parede e outros enfocados no item anterior) para a pintura sobre

2 Ha franca valorizagdo deste suporte frente aos demais, atestada pelo depoimento da

tela.
aluna explicando a trajetéria de seu amigo que pintava paredes, € da passagem da pintura
sobre outros suportes associados a determinadas atividades profissionais, em que o uso de
desenho ¢ corrente, para a pintura sobre tela.

Outros alunos, ja referidos ou que mencionarei no Capitulo 4, também estabelecem
continuidades entre atividades de pintura sobre outros suportes, de desenho, ou ainda da
escrita ¢ de registro de imagens, ¢ as atividades de pintura sobre tela exercidas no curso.
Alguns alunos, como os tratados neste item, submetem-se aos exercicios, aceitando
descontinuidade estabelecida pelo professor entre estas atividades pregressas € aquelas com

as quais pretendiam envolver-se, se ¢ que aquelas foram anunciadas para o professor. Mas

diferenciando-se dos demais alunos, a continuidade aqui ocorre enfatizando-se

"2Em Porto Alegre (1994:37) ha registros da associagio da pinfura i arte, em oposigio a artesanato,
estabelecida por “artistas populares™ “em crianga eu ja tinha vontade de trabalhar em artes plasticas,
principalmente em pintura, ai achei que o artesanato dava para eu comegar, ja que eu nfo tinha possibilidade
asstm de seguir um negdcio mais... mais elevado, vamos dizer, a pintura, ot mesmo coisa mais... ai eu resolvi
fazer artesanato™.
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particularmente o processo de trabalho, 3o importante como a distribuigdo do matenal s

o suporte na atividade dc pintura. Se este interesse adequa-se a produgdo de frahc
assoctados a padrdes cousiderados decorativos (seja de um padrdo abstrato em que
determinado jogos de cores ¢ um tratamento de textura se repete na busca de um trabalho
“bonito” e “interessanie”, seja de um padrio figurativo com certas cores ¢ materiais em (ue
tipos humanos sido representados na tentativa de “passar um sentimento” e que foi associado
pelo professor a algo como uma “reminiscéncia” de determinado padrio de pintura
académica), isto €, contendo possibilidade de comunicagdo nio voltada para os especialistas
autorizados do Parque Lage, ndo sdo tais resultados o que estes alunos remetem a suas
experi€ncias anteriores com pintura.

Do mesmo modo que o acabamento dos trabalhos dos alunos com formagdo em
pintura académica, que justamente suprimiria a visibilidade do trabalho dos alunos, o que se
assiste agora € a desvalorizagdo, ou mesmo o nio reconhecimento do registro deste trabalho,
do saber fazer e das descobertas que distinguiriam o aluno. Estariam assim se dando duas
desvalorizagdes: do saber fazer enquanto item que caracterizaria a pintura, ¢ do significado a
ser comunicado através do frabalho, inclusive o anincio deste saber fazer, para publico tio
“desqualificado” como o que consuminia a pintura académica ¢ o desenho colorido “como se
fossem” pintura.

A habilidade, a exploragdo e o controle do processo de pintura so sdo valorizados se
acompanhando o que ali se percebe como a construgio de uma /inguagem. Como indiquet,
reconhecer que determinado aluno dispde do que se costuma chamar de técnica aponta certo
tempo de pratica de pintura e, para os iniciantes, uma qualidade em seu trabalho ela propria
indicio de seu valor artistico. Mas proceder a este investimento no processo de produgdo da
pintura sem que seja simultancamente produzido um discurso autorizado (ver item 5.4) que
demonstre existir uma /inguagem em seu trabalho, nao apenas invalida seu investimento
como evidencia a auséncia desta linguagem. Em boa medida € reatirmada uma dicotomia,
que comumente opde o artesanato a arte ¢ que ¢ recorrente durante o processo de
aprendizagem, entre de um lado o trabalho manual, a técnica, ¢ de outro o trabalho
intelectual, a /inguagem, a principio derivagdo, sob determinadas condigdes, daquela, mas

foco final e definidor, ali, da atividade artistica.
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Ha dos tipos de observagdes, leitas nas mais diferentes circunstancias ¢ pelos matis
diferentes alunos, sobretudo em relagdo a trabalhos incluidos em exposigdes, que evidenclam
0 quanto concepgdes a respeito da arte valonizam procedimentos proprios da pintura
académica ¢ do artesanato, em que pese a adesio de boa parte destes alunos ao modo de
pintar preconizado no Parque Lage, ¢ mesmo a explicitagio de que estariam interessados em
produzir uma /inguagem em pintura. Uma delas diz respeito ao ndo reconhecimento, no
trabalho avaliado, de algum saber fazer que pudesse distinguir seu produtor frente a um nio
artista: “qualquer um pode fazer isso, qualquer crianga”. Por vezes o grau de dificuldade de
confecgdo de um trabalho sera referido diretamente a capacidade técnica que o aluno ja teria
adquirido: “eu mesma podia ter pintado”. Outra observagdo corrente, que indica agora o
quanto arte ¢ associada a trabalho, sublinha nio o saber fazer que teria viabilizado o objeto
avaliado, mas o tanto de esfor¢o, de tempo, ou simplesmente de trabalho, que teria sido
investido na sua confecgdo: “ndo da trabalho nenhum pintar isso”; “em um segundo alguém

. ~ r . - r 1
faz isso”™; “ndo tem trabalho nenhum pegar um negdcio € dizer que ¢ arte”.'”

193 Observar que para alguns professores da EAV e para alunos que investem em carfeiras artisticas ali
valorizadas, ha uma nogio de trabatho associada a pritica artistica. A propria categona profissionalizagdo
indica esta associa¢io. Contudo, o esfor¢o e o tempo do artista ndo senam nvestidos necessariamente, nem
sobretudo, em atividades manuais.
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psicologo. indicando  agora como que uma  expansio “para  dentro”  que @
proporciona; “o processo de criagiio ¢ terapcutico”, atirma outra aluna, também psic

Ao refletir sobre o que os alunos sem experiéncia prévia em pintura acion
continuidade da pratica de pinfura que instauram com a nsergdo no curso,
valorizar um conjunto enorme de associagdes que eles apresentam quando € c
questdo de se antes ja pintavam. Uma das dificuldades de partir do discurso
pintura para a compreensdo do significado de sua pratica diz respeito ao repertorio
aparentemente inacabavel de nog¢des (ue sdo associadas a ela. Além disso, ¢
associadas a categoria pintura, que foram apenas exemplificadas quando acima traf
razdes apresentadas para se estar ali aprendendo a pintar, ndo sdo excludentes. U
aluno aciona a pintura como terapia num contexto, noutro apresenta como fato e
frente a vida cotidiana, ao trabalho ¢ a vida familiar, ¢ ainda noutro como extensa
prética artistica exercida em outro momento. Confirmando a plasticidade da categ;
nogdes, suas composigdes ¢ alternancias, sdo acionadas por qualquer aluno, nio ir
o tempo que tem de curso, se fez ou ndo os exercicios, € mesmo sua experiéncia
(pintura académica, programagdo visual, ilustragdo, pintura de parede, artesar
embora ao serem questionados acerca da sua experiéncia anterior, tendam a ndo aci
nogoes, remetendo-se a experiéncias outras de pintura, caso as tenham, que co
continuidade com a pratica de pintura levada a cabo no curso. E tais nogdes estdo
associadas a pintura, em referéncias a sua pratica, a apreciagdo do resultado desta |
ao consumo mesmo de pinturas. E quase nunca se vé, entre os alunos, discord
torno de defini¢bes de pintura e da manipulagio de nogdes associadas a ela. E cos
categoria fluida pudesse abranger em sua composigdo virtualmente quaisque
reafirmando na sua indefini¢do algo como um carater insondavel ¢ em aberto. P
alunos, “magico”, “misterioso”, “louco”. E para todos algo bom, com valor inconte

O percurso desta investigagdo inclui a variabilidade, a diversidade € o ¢
consensual das concepgdes de pintura dos alunos, mas referindo-as as diversas |
pintura observadas no curso. O significado destas praticas esta diretamente relz
continuidade que mantém com praticas pregressas dos alunos. O caso daq
experiéncia prévia em pintura, a maioria dos alunos daquela turma, revela de moc

tais continuidades. Uma experiéncia que se conformaria ab initio confirma



extensiio ¢ a valorizagdo de praticas assoctadas a pinfura que nagquele contexto costumam set
remetidas a mecanizagdes denvadas do aprendizado da pintura wcadémica, da pratc:
continua do artesanato ¢ do excreicio de determinadas profissdes. Através da observagac
destes casos € percebido o quanto as formas de pintar preconizadas no curso sio estranhas ac
(ue 0 senso comum loma como pintar, ¢ em que medida tais formas, concebidas naquele
contexto como espontaneas, sdo adotadas mediante treinamento que viabiliza tanto rupturas
com determinadas disposi¢des corporais como a mecanizagdo dos procedimentos de pintura
ali preconizados.

Mas ao longo deste capitulo € no subseqiiente, refletirei também sobre as razdes dos
alunos sem experiéncia prévia em pintura podem ndo apenas adotar os procedimentos
valorizados naquele contexto, mas investir numa carreira artistica. Partindo do relato de como
sdo os exercicios, esclarecerei como sua feitura concorre para tanto €, a0 mesmo tempo,
como ndo garante este investimento, alunos com formagdo em pintura académica, dentre
outros, sendo excluidos da possibilidade de constituirem carreiras artisticas ali autorizadas,
ainda quando submetem-se aos exercicios.

4.2 - Os exercicios

ApOs apresentagdes € conversa em torno de sua eventual experiéncia prévia em
pintura, caso ndo a tenha um aluno novo ¢ logo informado pelo professor sobre o curso: sdo
propostos 25 exercicios relativos a 25 modulos distribuidos ao longo de cerca de trés meses,
através dos quais o aluno conhece o basico das técnicas ¢ questdes de pintura. Nos primeiros
trés modulos, junto a proposigdo e avaliagio dos resultados dos exercicios, sdo também
dadas aulas teoricas, duas na biblioteca ¢ uma na sala de aula. Depois de conteccionar a
seqiiéncia de exercicios, o aluno passa a definir seu proprio trabalho, desenvolvendo,
segundo o professor, suas questdes € interesses, 0 que ja iria aparecendo naturalmente nos
SEus exercicios.

Esses modulos, como na maioria dos cursos de pintura do Parque Lage, sio
padronizados, raramente variando de aluno para aluno. Mas hd variagdes no modo de
executa-los, ¢ alunos tomam decisdes'™ que podem resultar em procedimentos que nio

correspondem ao proposto ou esperado pelo professor, 0 que normalmente ndo constitui

I ~ .- P N - - ~
" por exemplo em relagio ao tamanho do suporte utilizado nos exercicios, ou a simplificagio de
determinados exercicios com a supressio de algumas tarefas etc.
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problema mas, no maximo, gera comentarios ¢ novas proposigdes dele. Ha também alguma
tlexibilidade em relagdo & ordem dos exercicios. sua seqiiencia podendo variar embora
perceba-se certas concatenagdes fixas, determinados exercicios sempre precedendo outros.
Constata-se também que dificilmente um aluno consegue contabilizar como exccutados os 25
modulos anunciados pelo professor, supressdes involuntarias sendo freglientes ¢ mesmo
deliberadas, quando, por exemplo, para compor um grupo de alunos novos os que por ultimo
inserem-se no curso deixam de fazer um dos exercicios ja executados pelos outros alunos
recém inseridos.

Mas a nogdo de modulo varia: a unidade para os alunos € o exercicio, conjunto de
proposigdes, tarefas e também resultado material que € avaliado pelo professor. Corresponde,
em certa medida, ao que costuma ser chamado de trabalho, ji durante os exercicios,
paulatinamente sera intercambiado e substituido por este termo. Por esta razdo, exercicio
explicitamente voltados para mais de um objetivo, e/ou referidos a alguma aula teorica, si
tomados pelos alunos como uma unidade, enquanto que, eventualmente, para o professor
podem ser concebidos como exercicios que correspondem a mais de um mddulo, isto &,
mais de um exercicio. Derivagdo desta ultima forma de conceber exercicios também pod
ser acionada por alunos, quando referem-se ao “exercicio do equilibrio”, ou “do equilibrio
do movimento”, agregando num Unico exercicio dois trabalhos feitos de uma s6 vez ¢ qu
serdo necessariamente confrontados, constituindo uma unica tarefa proposta pelo professor.
4.2.1 - Descrigdo

Aqui os exercicios serdo descritos a partir da sua agregagio em trabalhos, indicando
se algumas de suas caracteristicas e relatando-se as proposigdes associadas a eles na su
execugao.
4.2.1.1 - O do equilibrio e 0 do movimento; o da distancia

Estabelecido que o aluno executard a séric de exercicios, a primeira orientagdo ¢

- . . 196 . . .
respeito do material basico.”™ No meu caso, ao me inserir no curso, outra aluna novata havi

1% Este ¢ o elenco apresentado pelo professor:

- Folha de cartdo duplex (Im x 0.70m), a ser usada no comego na sua quarta parte, ou metade. Freqilentand
o curso duas vezes por semana, precisa-se entdo de uma por semana ou a cada duas semanas.

- Tinta acrilica, que seca bem mais rapidamente que a oleo, facilitando a finalizagio e o transporte do rrabalhe
e por isto mais adequada para o inicio. Determinada marca importada acaba sendo mais barata que um
nacional muito usada. Deve-se comprar preta, branca e de cores escolludas pelo aluno.

- Pincéis apropriados para tinta acrilica, de determinada marca e série. No minimo (rés com tamanhc
diferentes: um largo, um médio e outro fino.
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feito wn prunciro exercicio, do qual tur dispensada junto a outra aluna que comicgava
naquele mesmo dia. Uma aluna programadora visual, também no seu primeiro dia de aula,
seria em seguida dispensada de todos os exercicios ¢ “desgarrada” do pequeno grupo. Na
biblioteca, o professor da a primeira aula tedrica para as quatro alunas. Primeira discussdo:
linguagem visual é diferente de tema. Todos os trabalhos, figurativos (cuja forma pode ser
diretamente percebida como preexistente no mundo) ou abstratos, devem ser abordados de
modo abstrato. Primeiro exercicio, ja executado pela aluna que comegara o curso antes das
outras trés: fazer, a partir de linhas que ndo gerem um contorno (que nio se¢ encontrem,
portanto), um {rabalho que mostre movimento, instabilidade; e um outro que, ao contrario,
sugira algo estatico, monotonia, equilibrio.

Procede-se a avaliagdo dos exercicios da aluna. Que trabalho era o mais estatico? E o
que apresentava movimento? As quatro comentam, o professor concorda, discorda, e diz que
depois expora o porqué.

Apresenta entdo quatro elementos visuais fundamentais: composigdo, valor, ritmo €
cor. A composigdo diz respeito a relagdo entre o espago a ser pintado ¢ o que ¢ de fato
pintado nele. Chama a atengao para a existéncia de um espago negativo, nio necessariamente
um fundo, que costuma ser, € ndo deve ser, negligenciado frente ao espago positivo, aquele
composto pelas formas criadas ou recriadas pelo artista e que tende a ser mais valorizado por
ele € por quem observa o trabalho. Associa a nogdo de ordem a de composigdo: quando ha
ordem, por exemplo, na disposi¢do de moveis num quarto, € quando ha desordem? Tudo se
relaciona numa pintura: 0 que € um espago negativo em relagdo a alguns elementos da
pintura pode ser positivo se em relagio a outros; e diversas reprodugdes de Van Gogh, num
volume da série Grande Génios, sio utilizadas para demonstrar este ponto.

O valor € o peso visual dos diversos elementos de um trabalho, continua o professor.
Por exemplo, com linhas mais finas ¢ mais grossas cria-se planos. Com linhas da mesma
espessura, portanto, constroi-se um tnico plano. Deve-se atentar para o tempo de percepgdo

dos varios elementos do trabalho, porque o cérebro do observador gasta tempos

- Recipiente para agua.
- Paleta para misturar tintas, ou algo que a substitua.
- Pano para hmpeza.
- Fita crepe ou tacha para prender o cartdo na parede.
Alguém pergunta: e avental? Recomenda-se entdio o avental.
Alguém pergunta: e lapis? “Este ndo ¢ um curso de desenho”, diz o professor.
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diferenciados para perceber os distintos clementos. Alguns deles, como linhas muitos {inas ¢
delicadas frente a linhas grossas, s6 podem ser percebidos se o observador aproximar-se
muito do guadro. Ainda, deve-se ter controle sobre para onde o olhar do observador dirige:
s¢ em primeiro lugar: para o lado esquerdo superior do guadro. Dai uma linha que va dco
canto esquerdo inferior ao canto direito superior da tela seja wvista a principio como
ascendente, € a que va do canto esquerdo superior ao direito inferior ao contrario seja
percebida como descendente, embora ambas possam ser ascendentes ou descendentes. Uma
linha vertical sugere instabilidade. Linhas diferentes, também movimento. Os exercicios
daquela aluna sio retomados agora.

Um padrio repetido cria um ritmo visual, sugerindo também movimento. Uma das
reprodugdes de Van Gogh ¢é apresentada para que se perceba o recurso de ondulagdes
alucinadas que ele imprimiu com pinceladas sobre o que seria um plano. Fala de musica
classica ¢ do rock pauleira. As cores constituiiam o volume de uma miusica. Cores
complementares (preto ¢ branco, vermelho ¢ verde, azul e laranja) aumentariam o volume.
Novamente Van Gogh serve de exemplo.

Em seguida o professor propde o proximo exercicio: criar formas com preto, branco
ou cinza. O fundo € para ser pintado com cinza. Deve-se tentar apresentar uma idéia de
distancia.

Voltamos as quatro para a sala. Afora a aluna que ja hawvia feito o primeiro exercicio,
as demais nio tém ainda matenial. Apesar do convite dela de fazermos juntas o segundo
exercicio, a 0ito mios, resumimos nossa participag¢io ao tentar compreender o que havia sido
solicitado. Primeiro, formas inteirigas ¢ com uma s cor, ou vazadas ¢ com diversas cores?
Depois, que elementos criariam a nog¢do de distincia? Valor, volume, cor ¢ planos? E o
proposto por uma das colegas, mas sem convicgdo. A que ja faz seu segundo exercicio pinta
apesar de ndo se termos chegado a uma conclusdo, € anuncia que o importante € 0 exercicio
e nio um resultado bonito ou certo ou acabado. Seu interesse ndo € a distincia, mas o passar
tinta acrilica com pincéis sobre o pedago de cartdo. Pintura € terapia, afirma.

Na aula seguinte, ja dispondo do material, eu ¢ outra aluna nos dirigimos para a parte
direita da sala. Sobre uma mesa ou numa parede, pintariamos ali nossos cartdes, bem
proximo ao lugar onde a que ja estd no segundo exercicio se encontra. A quarta aluna nova

ja comegaria seu proprio trabalho numa tela, noutro lugar. Ndo sabemos se iniciamos com o
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primeiro ou com o scgundo excercicio, atendendo ao convile da colega que ja csta nesle
altimo para que sempre fagamos a mesma coisa. () professor, avaliando cada traballio da
sala aproxima-sc do canto dircito, sugcre comegarmos com o sceundo evercicio, ¢ tenta
esclarecé-lo: passar a idéia de distancia produzindo formas inteingas ¢ definidas ¢ usando
branco, preto e cinzas. Perguntamos sobre os cinzas, ¢ pede para ver a marca de nossas
tintas. A minha apresenta o problema do preto ser excessivamente forte: para se chegar aos
diversos tons do cinza, deveria primeiro preparar o branco e ir colocando o preto muito aos
poucos. Bom, sobre a distancia, diz para descobrirmos as quatro maneiras de obté-la. Numa
outra aula voltariamos a biblioteca, e, utilizando reprodugdes ali disponiveis, conversariamos
melhor sobre 0 assunto.

Os pincéis me parecem imensos, mesmo o menor deles, que passo a usar. O cartio €
ainda infinito, impossivel de ser devidamente preenchido numa Unica aula. E efetivamente
todas as operagdes necessarias para que o pintasse, da disposi¢do de meus pertences € parco
material sobre uma mesa a tentativa de distribuir trés formas ovais pretas € com tamanhos
diferentes sobre uma espécie de fundo degradé cinza, tudo tem que ser programado e
avaliado. Sobretudo com as outras alunas novatas discuto algumas mindcias praticas € a
persistente questio da obtengdo da distincia. Alguns colegas préximos dio conselhos
praticos. Como o professor tende a passar pela sala avaliando os trabalhos dos alunos umas
trés vezes por aula, ¢ com os demais alunos que se sonda, imita € apresenta - que se aprende
- boa parte dos procedimentos de pintura.

Nao sabemos pintar. Nao ha talento que suprima as evidéncias de ensaio continuo de
procedimentos que ja deviam estar mecanizados; nio ha inteligéncia que adivinhe qualquer
valor artistico na atualizagdo de uma nogdo - no caso, de distidncia - importante para a
pintura mas desconhecida ainda para nos.

Nao sabemos pintar e nio somos dali. Diversos procedimentos de pintura sio de fato
comportamentos absolutamente naturalizados pelos demais alunos e generalizados ali. Ao
chegar na sala, deposita-se naturalmente os pertences € o material de pintura sobre um lugar
de uma das mesas ou sobre um banco bem préximo a um espago eleito em geral numa das
paredes da sala. Procede-se a fixagdo do suporte, quando ndo se usa a mesa ou cavalete, ¢
por vezes pede-se para isto a colabora¢io de outros alunos, sobretudo se for confeccionado

um {rabalho muito grande. Conversa-sc um pouco com o0s colegas proximos, as vezes faz-se
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Ao contrario, ao longo dos exercicios, um empenho demasiado ¢cm  soluctonar
questdes relativag a como proceder para obter determinados resultados ¢ valonizado pelo
professor apenas caso diga respeito diretamente ao procedimento que deve ser exercitado
naquele momento: produzir e distribuir cinzas, conseguir comunicar a nogao de distancia etc.
s¢ naquele primeiro exercicio. Quando ja quase terminando este primeiro exercicio
demonstro dificuldades em produzir uma superficic pintada lisa ¢ homogénea, o professor
considera o resultado bom, adverte que ndo constitui um valor em si e informa (ue haveria
um exercicio voltado exclusivamente para isto.

A independéncia em relagdo ao professor para a informagao, invengdo ¢ manipulagdo
de procedimentos diretamente vinculados aos resultados dos trabalhos, contudo, é construida
ao lado da aceitagdo de sua avaliagdo de cada trabalho executado, o que inclui a
determinagio do momento em que se deve parar de pinta-lo. Estar “pronto” € condigdo
atribuida (neste momento, exclusivamente) pelo professor, mesmo que o aluno considere
inacabada alguma tentativa ndo diretamente relacionada pelo professor com a proposigdo
especifica daquele exercicio.
4.2.1.2 - Formas sobre fundo

Terceira aula. Novamente na biblioteca, o professor e apenas trés novatas, a quarta ja
dispensada dos exercicios, desenvolvendo seu proprio trabalho. Cada aluna é convidada a
explicitar que elementos tentou usar para pintar algo que passasse a nogdo de distancia. Uma
havia tentado o valor, a sobreposi¢do e, diz o professor, perspectiva. Outra o valor, e também
a sobreposi¢do de formas. A terceira tentara a perspectiva ¢ aventara, sem sucesso, diluir a
nitidez de formas que estariam mais distantes do observador, o que seria derivagdo do
recurso do valor.

Ao lado de uma avaliagdo do conseguirmos ou ndo resultados interessantes, o
professor procede a uma sondagem das formas que criamos, duas figurativas, um planeta ¢
uma paisagem, € uma abstrata. Tenta observa-las a partir do modo como as teriamos
construido: através de linhas, de contornos, o que seria um recurso do desenho; ou através da
area, como pintura.

Em seguida esclarece o exercicio em questdo. Costuma-se construir em pintura a
nog¢ao de distancia através da manipula¢do do valor, o que ja tinhamos visto em aula anterior,

da sobreposigao de formas, isto é, da ilusdo de que uma esta posicionada na frente de outra,
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da perspectiva, ¢ do volume, com varagio de tonalidades. E sobre a perspectiva que sc
detém, apresentando-a como  recurso  geométrico de ilusdo de profundidade marcado
historicamente. Mostra o modo de obter a perspectiva ¢ disseca a impossibilidade dela
reproduzir o registro da observagio visual humana, derivando desta andlise proposigdes do
impressionismo em torno da bidimensionalidade constitutiva da pintura, ¢ do cubismo em
diregdo a mobilidade do observador frente ao objeto representado. Abandonar a tentativa de
obtencio de profundidade é apresentada como aquisigdo moderna e fundamental para que sc
construa uma linguagem de fato pictorica.

Novo exercicio é proposto: produzir formas fechadas, trés ou quatro, sobre um fundc
homogéneo. Cada um destes elementos seria obtido através de uma cor. Cuidar: azul
amarelo ¢ vermelho mais escuro sdo muito transparentes, exigem diversas camadas de tinta
os brancos ¢ marrons sdo mais opacos. Outra recomendacgio: se formos “fabricar” cores
teremos que ter o bastante das tintas usadas e guardar as proporgdes utilizadas na mistura sot
pena de perdermos o tom, para sempre, o que ocorreria com freqiiéncia.

Avisadas pelo professor na aula anterior, ja compramos tintas de diversas cores d:
nossa escolha, o0 que, comentamos, soa como promogdo. E vamos mais uma vez para o cantc
direito da sala. Tento ali uma estrela azul claro que ndo da certo, impossivel de ter sua:
pontas definidas com um pincel que me parece ainda enorme. Jogo discretamente o cartac
fora e comego agora noutro um retangulo, acreditando na facilidade do angulo reto se
preenchido sem que algum outro pedago da forma seja atingido. Além disso, posso usar fit:
crepe para demarcar os limites dela, expediente que vi alguém lancar mdo naquele mesme
dia. Enquanto isso outra aluna novata ja pintou diversas formas, uns dez circulos de core:
diferentes, sem o menor cuidado em homogeneizar a textura produzida pelas pincelada
rapidas e sem se deter no acabamento dos limites entre as formas ¢ o fundo. A terceira alun:
também abandona o cartdo, decidindo fazer o exercicio em casa.

Um aluno que ha seis meses freqiientava aquele curso adverte a aluna rapida: ne
proximo exercicio serd solicitado que se transforme em preto e branco o que pintamo.
colorido. Melhor ndo produzir tantas formas. Refazé-las em preto ¢ branco demandari
trabalho demoradissimo. Resolvo deter-me em trés. Melhor investir no dificil fundo qu
encarar a indicada operagdo de transformar cada cor daquelas ¢ em formas idénticas. /

colega rapida parcce ndo se impressionar com a adverténcia.






("ada cor tende para a *vizinha™ da esquerda ou da dircita a medida que avangamos
dela em uma ou outra direg¢do percorrendo a linha imaginana do circulo que as higarta
trente, exatamente em frente a cada ponto que corresponde a uma Gnica cor de
infinitas cores, encontra-se a sua complementar: no caso da magenta, o verde; do ver
0 azul; e do amarelo, o roxo.

Se na linha do circulo imaginario encontramos sucessivas gradagdes das cores, ao
serem misturadas com preto ou com branco as cores variardo em diversas tonalidades.
Assim, em diregdo ao centro do circulo, podemos imaginar uma cor escurecendo até tornar-
se preto. Estendendo-se para fora a reta que ligaria o centro do circulo ao ponto do circule
ocupado pela cor, teriamos seu clareamento progressivo, tendendo ao branco espargido por
todas as diregdes.

Um circulo assim, prossegue, se apresentado como por exemplo um relogio, teria sua
metade direita composta por cores quentes, a amarela sendo a mais quente de todas. A
metade esquerda seria a das cores frias, o azul a mais fria delas. Seria esta, segundo o
professor, uma convengdo ocidental, “cultural”: o amarelo associado ao sol, o vermelho ao
sexo ¢ a vitalidade, elementos diurnos e energéticos; o azul ¢ as demais cores do lado
esquerdo associadas as coisas graves, da noite, frias. Uma cor, na sua gradagio,
acompanhando a linha do circulo em diregdo, por exemplo, ao amarelo, se tornara cada vez
mais quente. No sentido do azul, cada vez mais fria. Este tipo de mutagdo é chamado de
variagdo de temperatura, ¢ compde a gama de cores. Temperar as cores € diferente, portanto,
de interferir na sua intensidade, através de misturas com preto € com branco, fazendo-as
variar na tonalidade.

Muitos alunos param de pintar para acompanhar a exposi¢do do professor. Alguns,
fascinados, perguntam, sobretudo a respeito do que seria € os efeitos da convengdo na
utilizagdo das cores. Uma aluna quer saber se determinado elemento do corpo humano, um
nariz, ¢ considerado como tal por conta das cores que utilizamos para representa-lo. O
professor faz quatro pontos numa folha de papel e pergunta: o que ¢ isso? A aluna afirma
tratar-se de um quadrado. E ele mostra ene possibilidades de, passando-se linhas através dos
quatro pontos, chegarmos as mais diferentes formas. Compde um circulo, uma flor, um

desenho irregular, um quadrado. Novas perguntas agora trazem um pouco de impaciéncia ao
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professor, que pede para prosscguir a aula. Descobrimos entdo que nem todos passaram por
aquclas exposigdes. Sio os alunos que nlo fizeram os exercicios.

Numa outra folha de papel colocada sobre a mesa o professor faz um circulo com
tinta vermelha, espremendo e arrastando o préprio tubo. Pede para olharmos fixamente para
aquela bola por algum tempo € pergunta o que estamos vendo em volta dela. Algumas
pessoas ja véem o azul. Depois retira subitamente a folha de papel ¢ agora devemos repousar
nossos olhos no branco da mesa. Vemos todos, gratificados, uma bola azul, que se esvai.
Como o azul complementa o vermelho, nossa vista produz com ele uma espécie de detesa
contra o excesso de vermelho. Assim acontecera com um observador ao defrontar com estas
cores numa tela. A pintura, conclui, ndo esta sujeita apenas a processos culturais, mas
também aos fisico-quimicos, que devemos igualmente controlar. E indica a existéncia de um
livro que trata exatamente da recepgdo das cores como resultado de um conjunto enorme €
variado de processos, inclusive destes demonstrados.

A participagdo interessada de outros alunos na aula e sobretudo nesta experiéncia
abranda o fato de pela primeira vez estarmos expostas, numa posi¢cdo central da sala.
Conversa-se ainda sobre o assunto € aos poucos cada um retoma sua posi¢do, em frente ao
trabalho que esta confeccionando. O professor dirige-se ao canto direito da sala e propde
nosso proximo exercicio, ja anunciado por um colega: transformar o exercicio anterior em
branco e preto, como que produzindo uma foto dele. Perguntamos algumas coisas para o
professor e em seguida comegamos a conversar sobre como conseguir isso.

Demoro a chegar ao cinza mais claro. Tinha decidido comegar por ele: refere-se a
pequenas areas do exercicio anterior € a partir dele posso produzir o cinza mais €scuro,
seguindo a orientagdo do professor de sempre escurecer a tinta por conta da intensidade do
preto que eu havia comprado. Repete-se um problema ja presente nos outros dois exercicios:
quando a tinta seca sobre o cartdo sua cor nao corresponde a que aplicamos. Novas camadas
de outro cinza s3o necessarias para que me aproxime da intensidade da cor que quero
“totografar”. Esperar secar, expressdo tdo usada ali, conselho dado ja no primeiro exercicio
pelo professor, coloca-se como tarefa agora. Mas percebo que uma colega ja produziu e
pintou uns quatro cinzas.

Novamente alguns alunos proximos ao canto direito da sala participam das nossas

tentativas. Um aluno comenta gratuitamente que meus pincéis ficardo duros como pedra caso
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eu nio os deixe sempre de molho quando, ja com alguma tinta. ndo cstdo sendo utilizados.
Sugere que cu pega um copo descartavel na cantina para isso. Outra aluna ¢nvolve-s¢ na
adivinhagio de se¢ determinado cinza produzido, ao secar depois de ser passado na forma
replicada do exercicio anterior, correspondera a tonalidade da cor a ser “fotografada”. Na
cantina, o rapaz (ue serve ja tem copos plasticos reservados “pra pintar”.

4.2.1.4 - Esbogo e objeto com volume e sombras

Um namero grande de orientagdes é dado para este exercicio. Primeiro, o professor
apresenta a proposta de desenharmos um objeto com volumes e sombras. Devemos produzr
quatro cinzas ¢ adicionar aos mais escuros o azul, que esfria, ¢ aos mais claros o amarelo,
que esquenta. A idéia do exercicio é de temperarmos as cores. Na aula seguinte, ¢ indicado
que temos que fazer um esbogo, a lapis, do objeto que vamos pintar. Ao avaliar nossos
esbogos, o professor da-se conta de que ndo nos ensinou a esbogar.

Apos indicar que devemos aumentar muito a escala do objeto escolhido, faz o esbogo
de um copo d’agua que estad em cima da mesa. Referindo-se ao que produzimos, ensina que
ndo devemos apagar os tragos que vamos imprimindo ao papel antes de chegarmos ao
resultado que consideramos razoavel. O esbogo deve ser feito com muitas, muitas linhas, por
sucessivas aproximagdes que supdem 0O erro, a ser apropriado ao darmos peso maior aos
tragos que consideramos mais adequados em relagdo aos imprecisos na representagio do
objeto: “ndo se parte do zero”.

Em seguida apresenta dois métodos para pintar o que foi esbogado, propondo que
utilizemos os quatro cinzas temperados praticamente sem agua, mantendo a tinta densa, na
pintura dos sombreados ja esbogados, necessarios para que se¢ transmita a idéia de volume.
No primeiro método, passa-se no suporte tintas diferentes ¢ depois, com pincel muito limpo e
seco, faz-se paulatinamente a passagem, misturando-se com as pinceladas as tintas ja
dispostas. No outro método, através de pinceladas mais livres, tenta-se sugerir 0 sombreado,
numa referéncia mais longinqua ao objeto. Nos dois métodos, a tinta ndo deve secar antes
que scjam feitas as gradagdes.

Frente a uma questdo das alunas, o professor afirma que o Gltimo método exige maior
controle do pincel, o que significa maior risco. Mas errando-s¢ mais, quando se acerta o

resultado é sempre muito superior, embora nio se deva recomendar um deles em detrimento



do outro como exercicio, explica. Para as alunas, o ultimo mctodo parcee ser mais facil ¢
mais proximo do que se percebe ser o tipo de pintura executada por alunos mais antigos.

Todas as alunas escolhem o Gltimo método, e diante das tiguragdes tomadas como
mais fiéis, elogios sdo feitos por outros alunos que lembram o que representaram quando
fizeram este exercicio. Uma aluna declara, referindo-se a um daqueles exercicios, que havia
representado o mesmo objeto, um tubo de tinta, ¢ que, pela primeira vez, sentiu que tinha
jeito para a pintura, “que ia dar pé”. As alunas novatas comentam que as pinceladas mais
soltas dio mais seguranga, parecendo que ja se sabe segurar o pincel. As que obtiveram
sucesso na representagio do objeto escolhido, sentiram-se pela primeira vez pintando como
0s colegas mais antigos no curso.
4.2.1.5 - Tempero do branco

Esse exercicio foi feito a partir de pequenos pedagos de papel branco, de diferentes
procedéncias, que deviamos levar para a aula. As alunas novas sdo convidadas a observar os
brancos da sala: nas paredes, mesas etc. O professor demonstra que trata-los como brancos ¢
uma convengdo, ¢ propde que atentemos para as diferencas entre as cores dos papéis que
consideravamos brancos. Alguns tendem para o cinza, outros para o amarelo, outros para o
verde etc., ¢ a cor de cada papel tem relagdo com as dos papéis colocados proximos.

Temos que pegar alguns pedagos de papel, dispd-los numa folha de papel branco de
modo a produzir uma forma, ¢ tentar, numa escala adequada ao nosso suporte, um quarto do
cartdo, repetir, pintando, aquela forma e¢ os brancos que a compdem. Apontado como
exercicio especialmente util, que proporciona treino de procedimento que futuramente muito
usariamos, € experimentado pelas alunas como dos mais dificeis de ser realizado.

Continuamos a preparar as tintas, o professor avaliando apenas os resultados, isto ¢,
a correspondéncia entre a cor da tinta aplicada ao suporte, ja seca, ¢ a do pedago de papel
branco colado numa folha de papel que serve de referéncia. A fabricagio propriamente dita
da cor, e as inUmeras retificagdes (ue temos que fazer, € um exercicio solitario ou
assessorado por colegas mais experientes € estabelecidos para pintar proximo ao local que
escolhemos.

Parece-nos uma regressao voltar a esta precisido, e as dificuldades decorrentes do
tentar consegui-la, quando tinhamos experimentado um pouco antes a soltura da

representagdo que somente sugeria o objeto, precisa apenas no que fora reconhecida ¢



clogiada pelos colegas. Apresentar um objeto reconhecivel, do mundo. parece marcar este
exercicio, 0 novo, que trata de cores refendas a cores distribuidas num papel, e que
definitivamente ndo podenia ser tdo gratiticante.

4.2.1.6 - Padrao

Trata-se da repetigdo continua, por toda a superficic do suporte ¢ intercalado por
espago constante, de um trago qualquer, escolhido pelo aluno. Novas pinceladas que
produzam este mesmo trago devem ser sobrepostas, levemente deslocadas em alguma
diregio, para que ndo coincidam totalmente com as primeiras formas, alternando-se cores
fras e quentes, até que todo o suporte esteja pintado.

Segundo o professor, a idéia deste exercicio ¢ apresentar as possibilidades colocadas
com a repetigdo, com a criagdo de um padrao, o que sempre imprime ritmo ao trabalho, uma
poténcia. Aquela alternincia de cores da “volume” a ele. Desta vez, a dificuldade apresentada
pelas alunas diz respeito ao insucesso na criagdo de algo “bonito”, o Que parecia ser esperado
por elas ¢ pelos demais alunos por conta do carater decorativo que se costuma reconhecer
nos trabalhos confeccionados através da repetigdo de determinada forma.
4.2.1.7 - Formas vazadas

Atrds da folha de papel cartio de uma das alunas novas o professor desenha trés
formas: duas com um circulo, que seria um buraco, no seu interior; € uma terceira inteiriga.
Teremos que, pintando-as aumentadas, dar a idéia de profundidade, de que de fato duas
daquelas formas sdo “furadas”.

Awvisa que ha diversos modos de se conseguir esse efeito. A esta altura, uma das
novatas ¢ a programadora visual ja s¢ desligaram do curso. As duas que permanecemos,
conversamos longamente sobre como obter o tal efeito de profundidade, os alunos proximos
mostrando pouco interesse no assunto. Como este exercicio exige uma estratégia clara para a
obtengdo de um efeito, diferindo bastante do precedente, por exemplo, que demandava
poucas decisdes anteriores a sua execugdo, minha colega que pinta rapidamente declara ter
vontade de simplesmente ndo executa-lo. E que esta “louca pra passar pra tela”.

Nesse momento, se liberadas nesse exercicio, como no precedente, da dificultosa
tarefa de produzir cores, permanecemos enfrentando o problema de ocupar com tinta toda a
area do cartdo. No exercicio anterior havia uma orientagdo clara a respeito de como ocupa-

la, estendendo em repetigdo um determinado trago por toda a superficie do suporte. Agora,
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A preparagdo da tela, sucessivas camadas de tinta com rolo, associada a determinads
momento dos exercicios, demanda gestos muito mais largos, dado o tamanho aumentado di
suporte, quatro vezes maior que o até entdo utilizado. Obriga também que se impruna cert
for¢a sobre o instrumento, para que sendo pressionado contra o cartdo libere a tinfa nele
absorvida. Ao passar o rolo sobre o cartdo, é também necessario fazer movimentos continuos
¢ rapidos, j4 que uma parada tira a homogencidade da camada de tinta, acumulada
excessivamente onde o rolo se detém, criando areas mais claras que outras. E nesse
movimento repetido, o cartdo ¢ ultrapassado freqiientemente pelo rolo, a parede recebendo
também diversas camadas de tinta branca, expondo depois como que mais uma das molduras
de suportes ja trabalhados e retirados dela (ver Foto 34). Doravante todas as vezes que
utilizarmos cartdo teremos que prepara-lo, o que continuara sendo feito por alguns alunos
com a tela quando terminarem a série de exercicios (ver item 3.1.3.1).

Novamente esperar secar torna-se tarefa. Uma aluna me informa que, para ndo
perder tempo € ndo ter que pagar mais por uma tela ja preparada, coloca uma empregada
sua para passar a tinta com rolo sobre a lona crua'®.

Preparada a tela, recebemos as orientagdes acerca da aguada: passando tinta no
cartio ¢ borrifando agua sobre ela, lidamos com a imprevisibilidade, com o acaso a ser
sempre incorporado a pintura, porque surgem formas e cores nem imaginadas nem
controlaveis, ainda que com pincéis € novas tintas € mais agua borrifada interferimos nelas.
Devemos sempre tomar cuidado com a secagem, se pretendemos fixar algum resultado )i
alcangado; e atentar para as misturas de cores, tentando evitar em especial marrons que

fatalmente aparecem com a jungio de varias delas.

antigo possua o seu), ou de tachas ou pregos ¢ martelo, para fixar seu suporte. Gesso ¢ cola, bases de
determinadas misturas que geralmente levardo tinta, podem também ser solicitados em pequenas quantidades
como complemento para o material levado para aula pelo aluno que solicita, por alguma razio insuficiente. £
tinta usada para a preparagdo do suporte igualmente é cedida sem constrangimentos caso constate-se que ¢
material do aluno foi insuficiente para a tarefa que executa. Os suportes (cartdo e tela), instrumentos {(em gera
pinceis, espatulas e pas) de aplicagio da tinta, pigmentos e tintas ndo costumam ser emprestados, cada alunc
devendo dispor dos seus. Tintas ja manipuladas ou depositadas na paleta ou em objeto que a substitua séc
oferecidas freqientemente a colegas quando os alunos dao por encerrado o trabalho ou sua permanéncia ni
aula. Pedir determinada tinta para colegas ¢ muito pouco freqilente e normalmente supde que a loja do Parqu
Lage ja esteja fechada e que o aluno que solicita tenha levado para a aula sua propria tinta, acidentalmente :
quantidade disponivel sendo insuficiente para dar conta da tarefa que executa.

" Outra aluna afirmou também recorrer d empregada, para a lavagem de pincéis. E alunos procedem
prepara¢ao da tela em casa, para ndo “gastar” o tempo das aulas com a tarefa. A respeito do ndo computo d
determinadas tarefas como atividade de pintura, ver item 3.1.3.
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trabalho, uma critica muitas vezes teita durante as aulas pelo professor ¢ aprese
dois trabathos em um.
4.2.1.11 - Gesso e cola

Para esse exercicio o professor solicita que compremos gesso cré, em lojas que
vendem tinta para parede, e cola plastica. Com eles, em partes iguais, devemos produzir uma
massa, a ser repartida em quantas cores formos utilizar no trabalho, adicionando diferentes
tintas aos bocados da mistura. Para que fique de fato homogénea, devemos peneirar antes o
gesso, o que normalmente € feito em pequenos coadores de plastico. Nao tendo sido avisadas
previamente desta tarefa, temos que solicitar um a uma colega.

Além de podermos experimentar a densidade € a consisténcia de uma maténa que
proporciona textura também nova, a mistura de gesso € cola ndo interfere muito na cor da
tinta a ela adicionada. Trata-se de procedimento utilizado por vezes como economia de
material, 0 que nos leva a observar a possibilidade de um trabalho ter seu valor estipulado
também pela qualidade do material utilizado.

A aluna que faz comigo esse exercicio reparte sua folha de cartio em quatro partes
iguais, para que possa produzir mais trabalhos, porque antevé enorme prazer em lidar com a
confec¢do da mistura, com matéria tdo mais densa ¢ com a produgdo de textura. Prevendo a
dificuldade de preenchimento do papel cartdo inteiro, divido a folha em duas partes. Ainda
assim, por conta da dificuldade de controlar o efeito da massa que rapidamente seca sem que
facilmente possamos “pintar por cima”, recurso com freqiiéncia proposto pelo professor, ¢
porque ndo imagino o que de fato possa pintar, torna-se penoso o preenchimento daquela
metade de papel cartio.

Ainda, um tanto da mistura com tinta vermelha, mal dosado, imprime mancha
excessivamente chamativa, para a qual, segundo o professor, todo o trabalho converge. Dai
para frente, o esforgo passa a ser ndo a criagio de uma forma, uma textura, um jogo de cores
interessantes, mas o disfarce daquela mancha. O resultado visto como positivo, numq
segunda avaliagio do trabalho, diz respeito ao sucesso da operagdo de ocultamento. Na~
raro, ja desenvolvendo seu proprio trabalho, alunos tém boa parte de suas tarefas voltad
para a clisio de efeitos imprevistos ou tomados como desinteressantes por ele ou pel
professor, ainda que sinais do conserto permanegam visiveis, incorporados ao trabatho.

4.2.1.12 - Fita crepe e formas sem superposicio
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Desta vez a proposta ¢ de, com a ajuda de tita crepe que “mapeta” com
suporte preparado, confeccionarmos formas que nido déem a impressio de
superpostas. Continuo, com a aluna que comigo faz os exercicios, a utilizar a me
folha de papel cartiio. Ela demarca com a fita crepe numerosas ¢ pequenas formas, enquanto
penso no maior controle que teria sobre o trabalho se produzisse tormas maiores € em
menor numero. Diferente dela, tento preencher cada forma com uma anica cor. Tento
também livrar-me do azul, cor que preferencialmente uso nos exercicios, optando por
tonalidades distintas do rosa. Imediatamente tento comunicar a tentativa no proprio trabalho:
uma pequena forma azul na parte inferior, que por contraste com as demais cores, quentes,
chamaria certa atengdo, seria contudo diluida ou tensionada caso retas em diagonal
impusessem movimento a formas que paulatinamente fossem descendo.

Na avaliagdo do professor, o que esta em jogo nesse meu trabalho € a produgdo de
superficies extremamente lisas. Avisado da minha intengdo, sugere mudangas de cores
trabalhosissimas, como o clareamento da maior forma que havia feito. Mesmo seguindo as
orientagdes, 0 movimento desejado ndo é conseguido. Numa das esperas para secagem da
tinta, para poder observar a cor que de fato adquiriria, percebo que o efeito pode ser obtido
com a inversao do trabalho, virando-o de cabega para baixo. Frente as minhas ponderagdes
acerca do que conseguiria com a medida, o professor considera muito bom o resultado. E
fico sabendo, por colegas que acompanham a operagio, do quanto este procedimento de
inversdo € utilizado para resolver trabalhos.
4.2.1.13 - Figura humana

A partir de uma foto qualquer, temos agora que esbogar e pintar uma figura humana,
de preferéncia inteira. Orientagdes sdo dadas em torno da pintura. Devemos comegar com o
mais claro, depois sombreando com cores mais escuras. Ha elogios todas as vezes que
conseguimos com pinceladas mais soltas, que sdo registradas no préprio trabalho, os efeitos
de luz e sombra que necessariamente devemos obter.

Areas das figuras escolhidas por nos que exigem maior minuicia para que a
correspondéncia com o modelo possa ser percebida, como rostos ¢ maos, sio aquelas que
apresentam maior dificuldade para serem pintadas. Tentativas e pedidos de orientagio ao
professor sdo abundantes. O resultado, contudo, ¢ avaliado por colegas como positivo porque

identificado de fato com figuras humanas facilmente reconheciveis e visto como
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correspondendo a realidade de um corpo humano. Os clogtos vém, novamer
lembranga do que produziram quando fizeram o exercicio ¢ acompanhados d
guanto a0 nosso pendor para a pintura.

O professor considera boas as representagdes. Mas relativiza o tundo, que tinhamos
preenchido apenas para ocupar o espago depois de pintadas as figuras. No meu caso, havia
dado pinceladas de uma unica cor, partindo sempre da figura em diregdo as bordas do cartdo.
Este procedimento sublinhou a centralidade da figura: “Isto € estranho a pintura”. Comprova
a observagdo apropriando-se de um erro meu na criagdo do fundo homogéneo, apontando
uma area em que a tinta tinha ficado grossa: “Veja aqui. Ha matéria”.
4.2.1.14 - Quatro técnicas

Este € o Gltimo exercicio ¢ a primeira vez que pintamos sobre tela. O professor
propde que dividamos com fita crepe a tela, de no minimo 1 m x 1 m, em quatro partes
iguais (ver Foto , no Anexo 7). Em cada uma devemos pintar utilizando uma técnica
diferente, aprendida no curso ou ndo. Assim, por exemplo, uma aluna usa numa das partes
da tela colagem por sugestio do professor, procedimento ndo tratado em nenhum exercicio.

Nessa passagem do “ainda estar nos exercicios” para o “ja estar na tela” a questido da
comunicagdo através da pintura pode ser observada. Até entdo estdvamos submetidas a
determinados resultados de procedimentos propostos e avaliados pelo professor. Desta vez
teremos que executar procedimentos escolhidos por nds. E aqui ja pode ser percebida a
tentativa mais direta de atribuir significado ao trabalho.

Alguns alunos, sobretudo os com formagdo académica, tentam figurar, pintas
paisagens, naturezas-mortas, figuras humanas. Outros buscam relacionar uma parte dc
trabalho a outra, as quatro conformando alguma unidade, como uma aluna que representa a
quatro estagdes. Tento, partindo de uma aguada com poucas cores feita numa das partes
reproduzir aquelas formas primeiro de um modo quase grafico, depois repetir alguma:
variagdes de tonalidade obtidas na aguada, e finalmente, numa s6 cor, um azul, representar :
luminosidade apresentada na aguada. Sempre o professor indica que ao menos duas parte
do irabalho apresentam a mesma fécnica. No meu caso, elogia o conceito (ver adiante, iten
5.1), a tentativa de referir-me de diferentes modos a uma forma imprevista, mas aponta qu
as duas ultimas partes, a da variagdo da tonalidade e a da luminosidade, eram idénticas er

termos #ecnicos.
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4.2.2 - Algumas disposi¢oes adquiridas
4.2.2.1 - Nio escrever, nio desenhar nem colorir: incorporar e soltar a pintura

Ao comegar o curso um aluno sem nenhuma experiéncia prévia sistematica de
pintura tende a segurar o pincel adaptando 0 modo como segura uma caneta ou lapis (ver, no
Ancxo 7, Fotos 13, 14 ¢ 15). Imprime firmeza a operagdo e seus dedos tensionam uma area
do cabo perto das fibras. Prefere em geral pincéis mais finos € menores. I ao passar tinta no
suporte as pinceladas ainda vagarosas ¢ cuidadosas sio transposigdes de tragos.

A postura para a pintura estd ainda referida a da escrita. Boa parte dos alunos prefere
a mesa a parede embora espere-se que fixe nesta Gltima seu suporte. Se sentado, procura
controlar o quarto do cartio com a mdo que ndo segura o pincel, esta curvado como se
escrevendo, € o cotovelo por vezes busca apoio na mesa. O aluno esta quase colado a mesa e
muito préximo ao trabalho. Segurar uma paleta, ou algo que cumpra sua fungdo, ainda nio
esta incorporado como tarefa da pintura. O molhar o pincel na tinta € na agua, e o produzir
determinadas cores com as tintas, neste momento aparecem como interrupgdes de uma
atividade derivada do escrever. Sair dali, buscar agua, ¢ coisa a parte. O suporte parece
excessivamente grande, ¢ pode ser trazido a altura dos olhos, quase na vertical, para ser
“lido”. Olhar para cima, para pintar € observar o trabalho, é das primeiras mudangas
experimentadas pelos alunos relacionadas com a singularidade da atividade de pintura frente
a escrita ¢ ao desenho. Mas alguns alunos, para tanto, ainda aproximam-se do trabalho,
disposto na mesa, curvando-se mais.

No exercicio dos tragos que devem produzir equilibrio ou movimento (item 4.2.1.1),
alguns alunos ja imprimem alguma rapidez aos seus gestos, mas seguram o pincel daquele
modo quase sempre. No da distincia, ¢ no segundo e¢ no terceiro, nos quais areas sio
necessariamente pintadas, ¢ que podem sentir mais intensamente a impossibilidade de
preencher tais areas segurando o pincel com forga, controlando-o do modo adequado para
imprimir precisdo ¢ detalhamento. N3o mais os dedos, mas toda a mio, através da soltura do
pulso, deve mover-se. Um afastamento do trabalho é para isto necessario, e, se fixou ¢
trabalho na parede, o aluno tende também a ja sair por vezes um pouco de sua base, nc
chio, para observa-lo.

Nesses exercicios, a proximidade de pintar com desenhar e colorir ainda ¢ exercitada.

Muitos alunos desenham com lapis as formas que depois sdo “coloridas” com pincel e tinta
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As cores do segundo exercicio sdo cm geral praticamente as dadas pelas tintas, pou
variagdes ocorrendo, boa parte delas acidentais. No ferceiro, a fabricagio de core:
compulsoria, a primeira alteragio de fato na tendéncia de colonir com pincel ¢ U
experimentada pelos alunos. No quarto exercicio, o esbogo, um desenho, ¢ em seguida
“colorido”, pintado, mas agora também produzindo-se necessariamente cores, € valorizando-
se suas variagoes.

No quarto exercicio (item 4.2.1.4), ja tem que produzir uma ruptura com tendéncias
intrinsecas a atividade nio especializada, costumeira, de desenhar, 1sto ¢, de reprodugdo de
determinada realidade preexistente com linhas, contomos e sem volume, ¢ também de pintar.
Talvez porque esta atividade de desenho esteja adequada a folha de papel no maximo do
tamanho da oficio, os esbogos de objetos feitos pelos alunos tendem a aumenta-los somente
até esta area, quando ndo se trata de redugdo, também executada no que seriam limites de
uma folha de papel oficio centralizada no quarto de cartio sobre o qual devemos trabalhar.
No caso de objetos menores que uma folha de papel oficio (copo d’agua, caixa de fosforo,
tubo de ftinta, por exemplo), ¢ com esforgo que abandonamos a escala zero, a primeira
tentativa normalmente resultando na reprodugio do objeto quase que no seu tamanho

2% O tamanho dos primeiros esbogos frente ao do suporte de certo modo assemetha o

natural
desenhado ao escrito, uma vez que a feitura ¢ a propria observagio do trabalho merecem
uma aproximagdo caracteristica do escrever. E as escolhas freqilentemente recairem sobre
pequenos objetos, que tendem a ser esbogados em seu proprio tamanho, indica certa
coincidéncia que se costuma tentar alcangar entre a representagio ¢ o objeto a ser
representado.

Aumentada a escala, temos que pintar o esbogo que deve conter volume ¢ também
imprecisdo que ndo podemos ter na escrita ¢ que nio costumamos imprimir a desenhos. Para
1sto escolhemos a técnica de pintura “arriscada” e “dificil”, por certo, dentre outras razoes,
acompanhando o resultado que nos pareceu, ¢ ao professor, razoavel dos esbogos para nos
imprecisos, obtidos com riscos soltos, rapidos e alargados, se comparados com 0s primeiros

que apresentamos a cle. A ldgica da ndo supressio do erro estd embutida neste gestual

**! Uma aluna j4 antiga, ao observar as objegdes do professor quanto a escala da reprodugao de uma caixa de
fésforo que produzi em um primeiro esbogo, comentou que num curso de desenho. que fizera quandc
estudava arquitetura, o professor reclamava sistematicamente do que chamava de “chaveirinhos”, reprodug¢des
de pequenos objetos em sua escala natural, pratica a que tendiam muitos dos alunos.
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acionado para os esbogos, o que € mais ¢ mais associado pelos alunos a pintura, em cspecial
em oposi¢io & académica, vista como extensio do desenho. Com efeito, desde o exercicio
da produgio da nogio de distincia, cscutamos ¢ recebemos orientagdes do prolessor no
sentido de “pintar por cima” sempre que algo niio parega satisfatorio.

Todos os alunos que nfo tém formagio prévia em pintura ou desenho confirmam o
constrangimento experimentado no comego do curso por niio saberem desenhar. A
admiragdo que demonstram, ao chegarem ao curso, em relagdo aos trabalhos dos alunos
com formagdo em pintura académica ¢ em areas como programagio visual e ilustragio
atestam este fato. Alguns explicitam, como ja indicado, o quanto o sucesso na representagao
da realidade marcou sua avaliagdo de que poderiam chegar a “pintar bem”. A associagio
pinturalrepresentagdo da realidade aparece quase que generalizada, o desenho constituindo a
referéncia para se pensar na viabilizagdo da pintura. Afinal, a minticia tende a acompanhar
toda tentativa de fidelidade na reprodugio da realidade. Trabalhos abstratos sio produzidos
¢ observados como ndo figurativos, e associados a imprecisdo. E ¢ na ruptura com a busca
da precisdo do desenho que a primeira experiéncia bem sucedida de representagio da
realidade através da pintura ocorre.

Ja nos posicionando por vezes em locais que nio a parede direita da sala de aula,
produzindo cores e reproduzindo realidades preexistentes, sobretudo para pintar o fundo do
trabalho nossos antebragos comegam a movimentar-se automaticamente (ver Foto 16). Para
a verificagdo da correspondéncia entre o pintado e o objeto a ser reproduzido, o que neste
exercicio inclui mais que nos anteriores a observagio das cores obtidas com a tinta ja seca.
afastamentos ainda maiores dos trabalhos sio necessarios, nossa mobilidade agora sendc
muito aumentada.

Uma ruptura crucial em relagdo aos mecanismos que costumamos acionar par:
produzir um desenho, ¢ a todas as formas de pintura a ele associadas ( pintura académica
ilustragdo etc.), da-se quando, ao aprendermos a preparar o suporte (ver item 4.2.1.9), ac
mesmo tempo em que o suporte € muito aumentado, temos que promover movimentos muitc
alargados ¢ rapidos, ¢ com um rolo (ver Foto 33), um instrumento que deve ser manuseado
de modo absolutamente distinto do segurar um lapis, uma caneta ou mesmo um pincel de
tamanho reduzido (ver Fotos 18, 23 € 35). O corpo deve afastar-se mais do suporte, ¢ todo o

brago ¢ mobilizado para a atividade de preparagdo, esticando-se para cima, descendo para a
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parte inferior do cartio, quando devemos nos curvar, ¢ por vezes passeando rapidamente em
movimentos horizontais sucessivos sobre o suporte. Temos que esticar ¢ tlexionar bragos ¢
pernas, € por vezes abordamos o suporte de modo enviesado, adotando para isto formas de
equilibrio diferentes da primaria, com os dois pés baseados no chio. Tal movimentagio nido
resulta em nenhum desenho, nenhum trago ou forma. Exige tempo de secagem razoavel, sob
pena da base de tinta PVA diluir-se na dgua borrifada sobre ela para o exercicio da aguada.
Nesse exercicio, compulsoriamente abstrato, produzimos manchas de cores numa rapidez
ainda ndo experimentada, e com movimentos irregulares, diferente da tarefa de preparagdo
do cartao.

Um conjunto consideravel de procedimentos totalmente estranhos a pratica da escrita
e do desenho agora ja pode aparecer como constitutivo da atividade de pintura, ¢ muitos
deles ao serem adotados viabilizam resultados distantes da pintura associada ao desenho, em
especial a pintura académica (ver Fotos 18 e 23). Ocorre que esta adogdo nao aparece como
tal. Colados a mudangas em disposi¢des corporais, uma vez experimentados e repetidos, e
correspondendo aos executados por boa parte dos alunos (ver Fotos 32, 33, 36, 37 ¢ 38),
estes procedimentos sdo percebidos como naturalmente realizados, a pintura como que
desabrochando em gestos ainda nio realizados exclusivamente por conta de uma ndo
mobilizagdo. Para alunos sem experi€éncia prévia em pinfura, esta aparece em muitas
circunstancias, sobretudo a partir do exercicio da preparagdo do suporte e da realizagio da
aguada, como conjunto de praticas ali preconizadas que nio mantém continuidade com as
do desenho. Mas na sucessdo de exercicios ainda havera tensdes em tomo dc
estabelecimento ou ndo de continuidades entre o que ali é proposto como pintura ¢ ¢
desenho.

Afora 0 exercicio da reprodugdo de uma figura humana (ver item 4.2.1.13), todos os
demais que se seguem aquele quarto exercicio sdo necessariamente abstratos, embora os
relatados nos itens 4.2.1.5 ¢ 4.2.1.7 refiram-se a formas abstratas preexistentes. Nestes e nc
exercicio de pintura de uma figura humana (ver item 4.2.1.13) utilizamos lapis para «
esbogo, agora ja aumentando muito a escala do que seria representado. Mas ainda aqu
podemos tomar o desenho como “etapa” prévia da pintura: nio raro alunos fazem o esbogo,
com rigor ¢ dificuldade, e depois anunciam, com satisfagio, que poderio entio pinté-lo, algo

como colorir uma reprodugdo da realidade.



Sc o desenho ¢ de fato redetinido, ndo mais o contorno de objetos ¢ mceras hinhas
finas ¢ precisas, a scr “colonido™ com a pinfura, mas subordinado a outros procedimentos,
nio estara mais voltado, ou especialmente voltado, para a representagdo da realidade. Vistara
submetido a procedimentos dele independentes ¢ cada vez mais naturalizados, relacionados a
resultados estranhos a ele. Todas as mecamizagdes decorrentes da repetigio  destes
procedimentos facilitam o distanciamento dos procedimentos, relacionados ao desenho e
associados a pintura académica (ver Fotos 18 ¢ 23) ¢ a tustragdo (ver Foto 35), que em
geral sdo acionados quando pretende-se aludir a uma realidade facilmente percebida no
trabalho pelo observador. Extensdes a principio naturais do desenho na pintura, a pintura
académica, que normalmente tenta reproduzir esta realidade, ¢ a tlustragdo, referindo-se a ela
e em geral simplificando-a, ndo apenas demandam procedimentos desconhecidos dos alunos
sem treinamento prévio, como podem ter relativizada a oportunidade de seus objetivos de
representagdo, o que ja foi experimentado pelos alunos novos que se submetem aos
exercicios. Estes alunos poderdo langar mio da figuragdo caso tenha a ver com sua proposta
de trabalho, a ser definida com o tempo, € naturalmente, quando ja pintem apenas sobre tela.
4.2.2.2 - Matéria e vetor da comunicagio

Junto ao treinamento de procedimentos de pintura que se opdem e Vvio se
constituindo como independentes da escrita ¢ do desenho, os alunos sem experiéncia prévia
em pintura submetem-se com 0s evercicios a continua produgio de objetos, exercicios,
isentos de significado, pratica até entdo impensavel se associada a escrita ¢ ao desenho.
Vinculado aos mecanismos cotporais que vdo sendo adquiridos ao pintarem, alunos
experimentam esta produgio de trabalhos cujo significado é desconhecido por eles.

Tratando-se de exercicios conhecidos ¢ ja executados por boa parte da turnma,
diferente dos trabalhos que sdo produzidos sem objetivos definidos priori pelo protessor
quando o aluno pinta sempre sobre tela, sua abordagem em fungdo dos procedimentos que
registra € também feita por outros alunos. Por conta da situagiio de total inexperiéncia ja
anunciada pelo aluno novato ¢ do carater dirigido dos exercicios, o professor nio considera
qualquer significado que nio diga respeito diretamente aos procedimentos de pintura a serem

treinados naquele exercicio e por ele avaliados2®? .

202 . A .

Apepas em duas cucunstangas pude ver avaliado em evercicios algo além  dos
pr.ocedJmentos/comportamentos de pintura neles fixados, ¢ em ambas tratavam-se de significados da propria
pintura. Num dos exercicios (ver item 4.2.1.12), uma vez anunciada a minha intengdo de “falar” sobre ume
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Nesse momento os procedimentos de pintira devem refenr-se a cles pre
constituindo a maténa exclusiva de avaliagdo ao screm observados seus registros
professor, nos exercicio. Assim ¢, por exemplo, com a comunicagdo do equilibric
instabilidade, ja no primeiro exercicio (item 4.2.1.1), reduzida & confec¢do adequada de
tragos, excluindo-se do campo de consideragdes sensagOes particulares ou qualquer outra
matéria cuja comunicagdo tenha sido tentada pelo aluno. Com certa freqiiéncia o professor
relaciona os procedimentos exercitados a historia da arte, através de aulas tedricas ou
durante sua passagem na sala avaliando os trabalhos. Esta relagdo ¢ aprovada, mas o miolo
das avaliagbes dos exercicios, contudo, ¢ a boa execugdo ou ndo dos procedimentos de
pintura propostos. E, uma vez treinados, fardo parte do elenco de procedimentos acionados
pelo professor para avaliagio dos exercicios subseqilentes.

Ao passarem pelo treinamento de procedimentos de pintura propostos ¢ avaliados
pelo professor neles proprios, os alunos exercitam direcionar para ele seus procedimentos ao
mesmo tempo que produzir trabalhos isentos de significado. Isto nio se da sem
ambigilidades, uma vez que a propria insatisfagio com resultados “feios”, e/ou sem sentido,
gera incomodos por vezes proximos aos das dificuldades objetivas de se levar a cabo a tarefa
proposta pelo professor. Ainda, o aluno esta sujeito a avaliagdes dos colegas, e promove
avaliagdes de trabalhos dos colegas, acionando outras formas de avaliagdo diferentes da
promovida pelo professor. Mas a autoridade deste ¢ sempre reafirmada, ¢ aqui também
qualquer tentativa de produgio de significados nio consentidos é desconsiderada, e, quando
anunciada pelo aluno, desautorizada®® .

Diferente dos alunos com formagio em pintura académica e experiéncia em pintura
associada a outras praticas, esse processo de supressio da possibilidade de produzir
significados através da pintura aparece para os alunos sem experiéncia em pintura como uma
incapacitagdo, ¢ ndo como destituigdo de uma capacidade j instituida, testada e confirmada
por consumidores dos resultados de sua atividade de pintura ou area proxima. Com o

desenrolar dos exercicios, ndo havendo procedimentos aprendidos ¢ mecanizados (ue, uma

cor que me via sempre impelida a usar, a tematica foi aceita como constitutiva do trabalho, o professor
chegando a sugerir procedimentos voltados para contempla-la. Noutro exercicio, o ultimo, o professo
apontou e considerou interessante conceito embutido na minha tentativa de repetir formas ¢ cores obtidas
com a ajuda do acaso, numa aguada.

2% Segundo depoimento de alunos que fazem outros cursos no Parque Lage, e do proprio professor, ao meno:
nos cursos de pinfura € preponderante essa desautorizagdo ao serem avaliados os trabafhios dos alunos.
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vez acionados, remetam-se de modo garantido a um campo de signiticagdo diferente
extenso que aquele para o qual passam a pintar, essa pritica pode ser constituic
facilmente como um adquirir um saber fazer associado a formas espontaneas de procouct uy
modo quase que exclusivo referido a avaliagio do professor. Durante os exercicios, a adesdo
paulatina a uma maneira de pintar, a ali valorizada ¢ difundida, ¢ completa quando confirma
a desisténcia da produgdo de significado.

4.2.2.3 - A promessa do prdprio trabathe: da técnica a inguagem

Embora os exercicios sejam apresentados como aprendizagem da técnica, como visto
esta € sempre colocada pelo professor como secundaria em relagdo a uma linguagem, cuja
criagdo seria de fato o objetivo da atividade de pintura. Esta linguagem ¢ definida como
individual ¢ construida a partir de elementos que se constituiriam naturalmente com a pratica
e o tempo de pintura, algo como uma caligrafia, inata e propria de cada um. Esta referéncia
a escrita - a caligrafia - colabora para a colocagdo da pintura, uma pratica normalmente
proposta como em descontinuidade com a escrita, como passivel de naturalizagio tal como
cla. A ndo adesdo a um modelo € apresentada como condigdo para a manifestagdo desta
caligrafia, ou letra, de fato um modo de pintar, definida como impossivel de ser adquirida
por copia. Por esta razio, a pintura académica, segundo o professor, inviabiliza a aquisigic
de uma caligrafia, cristalizada que estaria num modo basico e generalizado de pintar.

Ao lado da caligrafia, questSes também iram se definindo espontaneamente nc
decorrer da pratica de pintura daqueles que de fato desejem dedicar-se a ela. Estas questde:
sdo tdo mais relevantes quanto estcjam referidas a propria pintura ¢ situadas clarament:
numa leitura da histéria da arte, 0 que localizaria sua importancia e, eventualmente, su:
novidade. Se hi matéria a ser comunicada, diz respeito em primeiro lugar & prépria pintura
¢ ndo importa que possa ser consumida restritamente, apenas por aqueles que tém ¢
equipamento tedrico da histéria da arte ¢ a visibilidade da produgio contemporanea para “1é
la”. Qualquer elemento do mundo ou da experiéncia particular do arfista deve esta
subordinado a alguma questdo relativa a propria pintura. Desautorizadas, entio, estio ;
pintwra decorativa, a académica, a ilustragio e qualquer outra tentativa de referir-s
simplesmente ao mundo, a sentimentos € sensagdes, valorizando a facilidade e a extensdo d
comunicagdo em detrimento da relevancia, para a historia da arte, do que estd send.

comunicado.



Culigrafia ¢ questdes de pintura ndo sio colocadas como a screm definidas ao |
dos exercicios. Durante a produgio destes trabalhos que prescindem de signtficado
ultrapasse o mero registro da execugdo de fdenicas, abre-s¢ mdo justamente do
individualizaria o aluno, uma vez que a maténa da discussdo ¢ a fécnica em quest
também de qualquer problematizagio, mesmo acerca da pintura, que pudesse  ser
desenvolvida adequando-se aos objetivos dos exercicios propostos. Nao sendo elementos de
aprendizagem, caligrafia ¢ questdes de pintura, forma ¢ conteudo da linguagem, sio
remetidos a outro tempo, posterior ao dos exercicios, o do desenvolvimento do proprio
trabalho.

A época dos exercicios constitui assim a espera de um momento em que, pintando
exclusivamente sobre tela os trabalhos que desejar, o aluno produziria uma /inguagem
através da qual enfim comunicaria algo. Deve aprender um fazer, mas sobretudo uma
mobilizagdo de procedimentos vistos como latentes ¢ valorizados que tornariam possivel ¢
adequado esse fazer, ¢ a abrir mio de significar algo através deles que ndo o reconhecidc
como legitimo pelo professor. Reside nesta composigdo de elementos a referéncia empirica ¢
categoria atitude, condigdo colocada pelo professor para a construgio da linguagem. Aluno:
sem experiéncia prévia em pinfura que se submetem aos exercicios seriam mais que tudc
aprendizes da atitude. Devem aderir a um comportamento de pintura associado a experiénci
de abrir mio da produgado de significados através dela por conta da adogdo de determinado
procedimentos (ver item 3.1.2.3). Por isso aderir a este comportamento atesta
reconhecimento da autoridade do professor para orienta-los quanto aos procedimentos € par

a estipulagdo do proprio significado dos trabalhos.
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5.1 - Passagem para a tela

Uma vez terminada a série de exercicios, tendo que desenvolver seu proprio
trabalho, os alunos sZo orientados a utilizar telas com dimensdes de no minimo 1 m por 1 m.
E a fase de passagem para a tela. Sem nenhuma proposigio prévia do professor, comegam
a pintar frabalhos que sdo avaliados do mesmo modo que durante os exercicios, isto €,
procedimentos registrados sdo comentados, recebem propostas do professor, € véem
desconsiderada a possibilidade de discussdo de qualquer significado outro que eventualmente
tenham tentado construir através da pintura, afora se tal significado dirigir-se diretamente
para a propria pintura ou para a arte.

Nesse momento, para pintar um espago que s¢ apresenta como excessivamente
alargado (no Oltimo exercicio, ja sobre tela, o suporte foi dividido em quatro partes - ver item
4.2.1.14 e Foto 39, no Anexo 7), observados pelos colegas mais proximos que em geral
participam com palpites ¢ incentivos desta fase de passagem para a tela, os alunos
mobilizam o repertdrio de procedimentos exercitados até entdo. Na sucessdo de trabalhos, ha
tendéncia de produgao de trabalhos muito diferentes entre si, com distintas tematicas, cores,
formas etc. Por vezes, € com o tempo, tentam imitar, experimentando scus resultados,
procedimentos que alunos mais antigos adotam, como a tinta a 6leo, sobretudo através de
bastdes, € novos instrumentos, materiais, tematicas. E permanecem, quase sempre, pintandc

dentro da sala de aula.

Essa diversidade entre os trabalhos normalmente se coloca como bastante incomod:
para os alunos, ¢ € logo apos o término da série de exercicios que se vé certa incidéncia d
abandono do curso. O desenvolvimento do proprio trabalho supde o aparecimento de algun
tipo de repetigao valonzada que possa fazer com que, com o tempo, haja uma identificagic
ali mesmo na sala de aula, do trabalho com seu produtor, ou seja, uma constatagdo d
autoria de um trabalho ainda que ndo seja observado seu processo de produgdo. Est
constatagio ¢ vista pelos alunos como derivada da existéncia de um estilo™ | palaw

desautorizada pelo professor como pertinente para se referir & arte, o que foi demonstrac

em um conjunto grande de situagdes em sala de aula, durante palestras, em conversas co

** Uma aluna ainda nos exercicios, a0 mostrar para outra, também novata, determinada tela, comentou que
aluna que a havia feito “criou esse estilo: ela pinta sempre essas figuras, que sdo ela mesma”. Outra alw
candidata ao Aprofiundamento, ao ser indagada por um colega sobre as razées de seus trabathos serc
sempre reconhecidos como seus por ele, disse: “deve ser o estilo”.
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alunos, sobretudo com a argumentagdo de que o que singularizatia um arfisfa setia sua
linguagem, o conteudo dela, ¢ nfio a constatagdo pela aparéncia da autona de scus trabalhos,
um a um. Na verdade, o que se apresentaria raturalmente com a pratica da pintura continua
seria a caligrafia do aluno, dado primario da pintura mas que apenas wviabiliza uma
linguagem a ser construida com a interferéncia do aluno através das questdes de pintura que
porventura desenvolva.

Dos fatores que mais incidem de fato na definigio do que seria a caligrafia do aluno,
seu modo de pintar, ou estilo, estad o estabelecimento de algum tipo de equilibrio entre a
aceitagdo, sobretudo pelo professor, dos resultados de seus procedimentos fixados nos
trabalhos, e a aceitagio, ¢ assim a lisibilidade, que estes trabalhos tém junto aos demais
alunos ¢ a outras pessoas das relagdes dos alunos. E como se houvesse duas linhas paralelas,
formando um continuum professor/colegas/outras pessoas das relagdes dos alunos, nas quais
critérios de avaliagdo distintos fossem de um grau maximo ao grau zero, ¢ em diregdes
opostas. Assim, o professor avalia apenas procedimentos, abandonando o que estaria sendo
comunicado além deles, o que ja é considerado por colegas, que por outro lado podem
comentar € sugerir procedimentos. Parentes, amigos, clientes, tendem a avaliar os {rabalhos a
partir do que estaria sendo comunicado para além dos procedimentos registrados. Estes, nem
sempre identificados, s3o tomados como indicativos de um saber fazer que estaria
subordinado ao significado, em fungdo do qual teriam sido mobilizados.

Esse modo de pintar muito freqiilentemente ¢ definido em torno de tematicas, de
maneira que procedimentos de pintura vio sendo mobilizados e testados junto delas. Assim,
motivos étnicos, de género, mitologicos, podem ser repetidos e representados com variagoes
diversas, boa parte delas relativas ao material utilizado, instrumento de aplicagdo, dimensado
da tela, textura, cores etc. Noutros casos as constantes da produgdo dos alunos sio o proprio
material, ou as cores, ¢ as formas, mesmo abstratas, através das quais sio apresentadas, ¢
suas dimensdes. Ha de fato certa tendéncia dos primeiros trabalhos apds o término dos
exercicios conterem figuragdes, ou representagdes, através da utilizagdo por exemplo de
simbolos, mas muitos dos alunos que ndo tiveram formagdo anterior em pintura
economizardo, com o tempo, a figuragdo. Mas ¢ colocado para todos os alunos o problema

da tentativa de aceitagdo dos trabalhos, considerados ainda por cles ¢ pelo professor como



tipos de exercicios. ja que preparatorios da detini¢io do proprio trabalho™ | também fora
do Parque Lage.

Sdo freqiientes as situagdes em que se observa essa diticuldade de defimigio de um
modo de pintar voltado exclusivamente para a aceitagdo pelo professor ¢ destituido de

sentido.”®

De outro lado, o sucesso do aluno na realizagdo de determinados procedimentos
Ja exercitados ou agora experimentados, sobretudo segundo as avaliagoes do professor, pesa
no que vai sendo apresentado como naturalmente conformando a caligrafia, ou estilo.
Frente a repetidos insucessos, os alunos tendem a abandonar ou a transformar bastante os
procedimentos de pintura mobilizados em seus trabalhos. Diante de sucessos, tenderio a
repeti-los, recebendo ornentagdes do professor no sentido de produzirem um conjunto de
trabalhos que tenham proximidade com aqueles aprovados. E claramente preconizado,
contrariando 0 que neste momento os alunos experimentam ao confirmar fora do contexto
das aulas o valor artistico de seus trabalhos, que devem produzir séries™ de trabalhos em
continuidade com aqueles considerados interessantes” . Segundo o professor, tal medida
ajuda o aluno na defini¢do das questdes de pintura que sdo colocadas pelo seu trabalho,
agora ndo mais uma tela pintada singular, mas um conjunto de telas que apresentem
elementos repetidos, indicios de uma caligrafia, ou estilo, e naturalmente algum
significado/alguma questdo, latentes.””

Em geral mais tarde, ja desenvolvendo seu proprio trabalho, é mais corrente o aluno
ver determinado conceito sendo percebido pelo professor nos trabalhos ou em trabalho que
confecciona. Se a guestdo, proposta de fato pelo professor mas a principio percebida como

derivada do trabalho ¢ paulatinamente tomada como formulada pelo aluno, € concebida

25 ePazer exercicios” pode ser fase estendida para alunos que em alguns contextos sdo vistos e/ou se
percebemn como desenvolvendo seu préprio trabatho, ou ja dispondo de uma proposta de trabatho ou de um
trabalho. Assim, quando me inser no curso, o professor ao se refenr a dois alunos prontos, “candidatos ao
Aprofundamento”, acrescentou que os demais da turma na verdade estariam “fazendo exercicios”.

% ma aluna, por exemplo, apresentando, um pouco constrangida, um animal que havia pintado, justificou o
fato declarando que o havia feito por solicitagdo de seu filho. O professor desaprovou o frabalho, brincando:
“Acho que seu filho esta atrapalhando sua carreira”.

7 S50 usadas indistintamente as palavras série, conjunto, seqiiéncia ou niumero de trabalhos.

“® Tendo terminado a série de exercicios, uma aluna passou a produzir numerosos trabalhos através de
procedimentos muito diferentes. Dada a enorme aceitagdo da familia (“Meu marido adora, da a maior forca.
Nio tem mais lugar nas paredes para colocar meus quadros.™ e de amigos, certa vez perguntou ao professor
se seu trabalho ndo poderia ser caracterizado justamente pela vanagdo. O professor condicionou esta
possibilidade a existéncia de uma guestdo pertinente.

2% Manoel de Barros, poeta, define, por outras vias, este processo: “Repetir repetir - até ficar diferente./Repetir
¢ um dom do estilo™ (1997:11).
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como eixo que da signiticado a procedimentos repetidos a ponto de viabilizar a criagdo de
uma /inguagem através da produgio de objetos, na verdade € 0 conceito que um frabalho
conterta, a unidade de linguagem que atesta a intencionalidade do produtor do objeto ¢ ao
mesmo tempo consiste na chave para a leitura deste objeto. Espécie de icléia propulsora ¢
explicativa do objeto, o conceito submeteria de tal modo a execuglo ¢ a leitura dos
procedimentos mobilizados para a confec¢do de determinado objeto, que no limite sua
realizagdo material por determinados individuos que ndo o criador do conceito ndo colocaria
em questdo a autoria do frabalho como desle, ¢ sua perenidade ulirapassaria a propria
permanéncia do objcto que o “conteria”, tomado como mera realizagio particular dele.*'°

5.2 - Definicao do préoprio trabalho

Uma vez fixando-se em determinado modo de pintar, a dificuldade dos alunos
perceberem o significado do que produzem permanece. Neste momento, ainda os que
associam diretamente as atividades de pintura a terapia, ou que afirmam nio se incomodar
em executar as tarefas materiais para viabilizar seu trabalho, indicam que a repetigdo €
incomoda por ndo saberem para que a produzem. Alguns alunos colocam que gostariam de
receber propostas de exercicios do professor, para que pudessem mudar um pouco o tipo de
trabalho que vém fazendo.

Nesse momento, no qual pelo menos alguns meses se passaram desde o término dos
exercicios, os alunos ja podem ver mais freqiientemente seu trabalho sendo relacionado a
historia da arte pelo professor. Este compara, por exemplo, o trabalho do aluno com obras
de classicos ou de conhecidos artistas contemporaneos. Sugere que podem ser vistos no
trabalho do aluno elementos utilizados por pintores de algum movimento para o
desenvolvimento de certa questao importante para a histéria da arte. Lembra de alguma aula
de um curso de histéria da arte, por ele ministrado para grupo de alunos, que em geral ja
tinham passado pelos exercicios, em que determinada questdo foi tratada e demonstrada

através de slides de obras classicas. Remete alguma caracteristica do trabalho do aluno a

“YEnorme painel registrado em diversas matérias jornalisticas sobre a XX7II Bienal Internacional de Sdo
Puulo e em muitas circunstancias acionado pelo professor para tratar da questdo do conceito e da autona, o
trabalho de Sol Lewitt, Stars with three, four, five, six, seven, eight and nine poins..within bands of colors
ink washes superimposed, consistia em pintura feita diretamente sobre paredes do pavilhao onde se realizou o
evento, executada por diversos pintores obedecendo a estipulagdes do arfista, que ndo chegou a ir
pessoalmente a Bienal. Terminada a Bienal, a pintura for desfeita, recebendo tinta por cima, as paredes
deixando de abrigar a atualizagdo daquele conceiro de Sol Lewitt.
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algo visto na Bienal de Sdo Paudo, em 1996, para onde grupo de alunos do Parque Lage sc
deslocou em wiagem organizada por pessoas ligadas ao Parque Tage ¢ que contava com
visitas orientadas por ele e por um critico ¢ pesquisador da histona da arte. Propde que o
aluno assista a determunada palestra, va a determinada exposigio, conhega o trabalho de
determinado pintor, eventualmente leia algum livro.

Ja normalmente repetindo procedimentos (ue por vezes aparecem como naturais, ¢
nido recebendo criticas em torno de sua utilizagio e ndo apresentando dificuldades
importantes na sua execuc¢do, o aluno permanece recebendo do professor a proposta de
elaborar séries, conjuntos de trabalhos, nas quais determinada questdo, ja entdo formulada
pelo professor, poderia ser desenvolvida. Aparece como derivada da confecgdo de trabalhos
ja constituidos por uma caligrafia, produzidos também através de alguns procedimentos nio
fixos mas que circunstancialmente se repetem caso o aluno disponha-se a produzir uma série,
questdo de pintura sobre a qual o aluno podera passar a deter-se, ¢ a cada avaliagdo, em sala,
dos trabalhos, podera ver sendo tratada pelo professor quando aborda o seu.

Mas mudangas de procedimentos de pintura podem também ocorrer, normalmente
fazendo com que a questdo formulada pelo professor ndo mais possa ser “lida”. Caso os
novos procedimentos sejam repetidos e avaliados como bem executados, o que pode
demandar algum tempo, novamente uma questdo de pintura pode ser apresentada pelo
professor, que sugere a repeténcia do tipo de trabalhos que vém sendo feitos para que seja
constituida uma séric. Alunos que ndo “manifestaram” sua caligrafia, ou que acionam
exclusivamente procedimentos associados a pintura académica, a ilustragdo elou a
decoragdo, dificilmente tém questdes de pintura formuladas ou reiteradamente encontradas
em seu trabalho pelo professor, ou as t€ém muito pontualmente, referidas a um ou outro
procedimento de pintura no qual o aluno esteja particularmente interessado. Apresentam
também dificuldade de associar a mobilizag3do de procedimentos de pintura a esta questdo,
diferente dos alunos que ja tém sua caligrafia ¢ que nido véem problematizados seus
procedimentos de pinfura escolhidos, embora sua execugdo scja em todos os casos matéria
primeira das avahagdes do professor.

Tendo um conjunto de trabalhos em que mais que a caligrafia observa-se
repeténcias deliberadas que teriam relagdo com alguma questdo de pintura colocada pelo

professor, o aluno pode utilizar agora mais facilmente a palavra trabalho para referir-se a uma



producio de pinturas que teria algum sentido, ¢ ndo apenas para referir-se a cada fr¢
produzido. Cada trabalho 06 teria sentido, isto €, $0 podena ter seu signiticado “lido” d
se inserido neste conjunto. Nestas circunstancias o aluno esta definindo seu p-oprio tra
ou sua proposta de trabalho.

Também nessa situagio, tal como quando sua caligrafia esta sendo definida, coloca-
se a questdo da aceitabilidade do seu trabalho para o professor, para os diferentes alunos da
turma e para outros individuos de suas relagdes™' | boa parte deles tendo acesso a trabalhos
isolados, avaliados neles proprios ou referidos ao que seria um estilo do aluno, isto €,
desconsiderando-se a questdo de pintura que lhes conferiria um valor propriamente artistico.
Mas agora, ao investir em uma série de trabalhos que acompanhariam um sentido formulado
pelo professor, de certo modo o aluno “concorda” com ele e o atualiza. Submeter-se as
diversas outras “leituras” €, assim, também incomodo, porque comprova a nio clareza que
teria acerca de seu proprio trabalho € a ndo disposi¢do de aceitar a capacidade do professor
de avaliar seu significado. E mudangas de procedimentos de pintura explicitamente voltados
para a aceitabilidade fora do Parque Lage ou mesmo junto a alunos de sua turma, pode
resultar num afastamento de sua proposta de trabalho, isto €, daquilo que de fato poderia
atribuir sentido ao que produz se a referéncia para isto € a avaliagdo do professor.

Essa definigdo na realidade esta vinculada a mobilizagdo de um conjunto de
procedimentos de pintura que possam resultar em trabalhos com aceitagdo junto a todos os
seus possiveis € desejados consumidores, mas que exige do aluno uma constante sondagem
em torno da hierarquizagdo de avaliagdes, ou de avaliadores, que opera concretamente ao
escolher dingir seu trabalho para a aceitagao de um ou outro, ¢ de vé-lo sendo aceito por um
ou outro. Ao ja ter mecanizado um conjunto de procedimentos que conformariam sua
caligrafia, ¢ agora apresentando um frabalho que intencionalmente mobiliza outros em
fungdo de alguma proposta, o que a série atestaria, pode ser colocada para o aluno a
necessidade de submeter a série a uma avaliagdo. Se € possivel justificar ¢ atribuir sentido ao
seu trabalho aventando certa guestdo apontada pelo professor, ndo ¢ contudo com facilidade

que o aluno versa sobre ela para colegas e outros consumidores, € por vezes nao 1€ em seus

*'"Uma ahuina, por exemplo, ao mostrar determinado conjunto de trabalhos a uma amiga, obteve desta a
ponderagio, feita em tom de bnincadeira, de que seria preferivel que pintasse como seu filho, ainda crianga.
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trabalhos singulares esta questdo, em que pese o fato de registrarem os procedimentos de
pintura, ali repetidos,; que estariam ligados a cla.

Ao produzirem conjuntos de trabalhos que estanam ligados a alguma questdo de
pintura, 1sto €, ao terem evidéncias de que seus trabalhos no contexto do Parque Lage teriam
significado lisivel, os alunos ja diferenciam-se da maior parte da turma porque tém um tempo
maior de curso € de pintura, um conjunto de trabalhos bem mais volumoso que o dos
demais alunos da turma, € ja apresentam movimentos em torno da exposi¢io mais sistematica
de seus (rabalhos. Pode ser visto que alguns deles ja pintam eventualmente fora da sala de
aula (ver Capitulo 2), expondo com isso o proprio processo de produgdo de seus trabalhos,
Ja entdo tomados como adequados ao modo de pintar preconizado naquele ambiente.

Ao lado dessa eventual disposi¢do de expor ali no Parque Lage, alguns ja pensam em
enviar algum frabalho para concursos, por vezes em outros estados, ou mobilizam-se
concretamente para isto, € colocam mais diretamente a questdo da venda de seus trabalhos.
Nesta fase, ainda, alunos tentam organizar exposi¢des coletivas, sem a participagio do
professor, agrupados em tormno de um tempo de pintura ja acumulado por todos, um local
préoximo de pintura, € um curso de historia da arte ministrado pelo professor que boa parte
deles tinha feito. Mas neste momento alguns alunos nio prescindem ainda de submeter seu
trabalho a uma avaliagdo do proprio professor, da qual participam quase todos os alunos
daguela turma, forma de exposigido ainda “interna”, na qual pela primeira vez seu trabalho
em conjunto sera apresentado.

5.3 - Avaliagdo do trabalho pelo professor junto a turma: descricao

Das seis avaliagdes do trabalho de alunos feitas pelo professor junto a turma, pude
participar de cinco. Quatro delas foram feitas no salio de exposigdes (ver item 2.1.4), € uma
numa outra sala de aula, naquele dia e hora desocupada. Como alguns poucos alunos nao
param de pintar para acompanhar as avaliagdes que ocorrem sempre no horario da aula,
ocupar outro local que ndo a sala de aula ¢ necessario. Afora um dos alunos, de cuja
avaliagdo nao pude participar, os demais, segundo o professor, solicitaram a avaliagdo. Sdo
alunos que ja teriam “um conjunto”, ou “um nimero” de trabalhos, € que ja terlam um
trabalho para apresentar, ¢ que pedem uma orientago ao professor, formulagio também dos

alunos com quem conversei sobre suas respectivas avaliagoes.
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Esses alunos que solicitam a avaliagdo sio convidados a apresentar dez ou doze te
Para alguns isto representa quase todo o frabalho produzido depois de terminados
exercicios ou de inserirem-se naquele curso, caso tenham sido dispensados dos exercicios
e, para outros, corte substancial no conjunto de telas ja pintadas, o que ¢ feito normalmente
incluindo-se no trabalho a ser avaliado quase que exclusivamente os trabalhos mais recentes.
Os trabalhos escolhidos sdo dispostos em geral na ordem cronoldgica da sua feitura, no
chao, afora na avaliagio do trabalho de um aluno com formagio em pintura académica, que
apresentou suas telas ja com chassi, € na de uma aluna que teve a avaliagio de seus trabalhos
feita numa sala de aula, o chdo sendo insuficiente para a exposicdo de suas telas, bem
grandes, tendo que usar também mesas pra isso. Aos poucos os demais alunos da turma vio
chegando, ¢ observando e comentando os irabalhos ali expostos. O professor faz 0 mesmo,
¢, com ele, os alunos organizam-se quase sempre num circulo no centro do saldo, sentados
no chio.

Ha algumas situa¢des colocadas em todas as avaliagbes. O aluno ¢ sempre convidado
a falar sobre o seu trabalho, normalmente a partir de uma pergunta feita pelo professor, € a
indicar a tela ou as telas, em torno de trés, de que mais gosta, em geral escolhendo a(s) mais
recente(s); os demais alunos comentam a escolha; o professor problematiza um conjunto de
formulagdes apresentadas pelo aluno; os demais alunos emitem opinides que boa parte das
vezes constituem endosso do colocado pelo aluno cujo trabalho ¢ avaliado; o professor
pergunta sobre o que sempre pode ser visto nos trabalhos ali apresentados, deriva destes
elementos fixos, vinculados todos a procedimentos de pintura, uma questdo ou algumas
questdes de pintura que liga as de outros artistas ¢ cuja importancia na historia da arte ¢
para a arte contempordnea ¢ indicada, ¢ também sempre aconselha o aluno a especificar os
artistas com 0s quais estaria identificado. Sempre, também, formulagdes em torno do que
seria arte, ou arte contempordnea, sdo emitidas no tratamento do que seriam as questOes
derivadas do trabalho do aluno e normalmente em oposigdo a colocagdes do aluno acerca do
significado dele.

Ao ser convidado a falar de seu trabalho, situagdo de grande tensdo para o aluno,

este pode fazer breve historico de suas atividades de pintura. Tal historico aparece como em

212E trés o foram: um aluno, com formagio em pintura académica ¢ pratica de pintura prolongadas; e dois
que anteriormente submeteram-se a exercicios em cursos de pintura oferecidos no Parque Lage.
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do aluno. Este atirma ser o desrespeito a perspectiva. Uma aluna aponta a torte centra

das figuras. O professor acrescenta a quase simetria. Quer saber por qué. O aluno afir

0 que a interessa siio as higuras humanas, o fundo ndo. “O que me interessa ¢ o ser hui

Agora a questdo dinge-se para mudangas no irabalho: 0 que os trés Gltimos teriam de
diferente? No que colar uma roupa de crianga tena de diferente de pinta-la, perguntou
referindo-se aos trés trabalhos em que utilizava colagem de pegas de roupa ¢ de fotos. “E
simbdlico”, diz o aluno. “Este € a roupa usada pela minha mie no batizado”. Mas e a questio
de pintura? “E quase uma escultura”, responde o aluno.

O professor aponta o quanto cénfunde-se pintura com temas, por exemplo a figura
humana. E como estes sdo muitas vezes vistos como mais importantes que a propria pintura.
O niso da Mona Lisa aparece como mais importante que a pintura. Demonstra o fundo ser
tdo importante quanto as figuras: possui movimentos de pincel, cores, contrastes etc. tal
como a figura. Propde que esta hierarquia seja refeita; e que pinte junto o fundo e a figura,
ao mesmo tempo. Outra observagio: se aqueles trabalhos sdo pintura, por mais que haja
motivagdo individual, devem ter independéncia em relagido a historia particular de quem os
faz, a ser abandonada em nome da solugido de cada quadro. “Vira uma questdo técnica,
conceitual”.

E proposto pelo professor que se pense em que pintores contemporaneos, uns trés ou
quatro, teriam a ver com a /inguagem do aluno. Alguns pintores sio citados pelo aluno e por
colegas. Referéncias a questdo da perspectiva aparecem e¢ o Renascimento como a
apresentagdo da perspectiva. O professor aponta que na arfe renascentista os pintores
produziam coisas muito parecidas, havia apenas pequenas variagdes entre suas pinturas. Na
arte contempordneq haveria grande diversidade, mas todos os artistas saberiam que pintam a
partir de algo, que “tem no minimo 400 anos de pintura”. A arte moderna estana voltada
exatamente, ¢ de maneiras muito diferentes, para a problematizagdo dos canones da pintura.
Na Bienal, por exemplo, continua, havia uma diversidade enorme de trabalhos, € cada um
deles apresentava um codigo (ue necessariamente teria que ser descoberto. E como uma
pessoa, que para sabermos o que comunica temos que identificar que lingua fala ¢ conhecé-
la. A arte contempordnea falana sobre um entorno, mas sempre através de uma lingua. Se
ndo tivermos, assim, o codigo conhecido, afirma, ficamos de fora. Ou entdo diremos que o

trabalho esta mal apresentado.



5 o protessor prossegue atirmando que toda obra de arte questiona a propria a
que a arte tangencia muitas questdes do mundo, mas antes de tudo se pergunta sob
propria: “s¢ ndo, ndo ¢ considerada crte”. Propde que a arte € problemas, € por definigio
inconformista, que a Unica maneira da arte ter fungdo € questionando os codigos do mundo;
¢ “dai ser bobagem achar que tudo € arte ou que todos sabem o que € arte. Ai ninguém
questiona nada”. E apresenta o que seria 0 “nosso problema”: como se perguntar o que € a
pintura pintando? O aluno afirma ter feito uma semana de curso de histéria da arte, mas que
se sentiu “dentro de algo maior”, o que o teria levado a interrompé-lo. O professor indica que
ha inimeras maneiras do aluno se formar, que no Aprofundamento, por exemplo, ocorre um
“bombardeio” tdo intenso que alguns alunos ficam pessoalmente muito confusos. Mas a EAV
seria uma escola livre por isso, porque ha que se wviabilizar os tempos individuais de
aprofundamento. Contudo, para se “aprofundar no campo”, o aluno teria “que ir fundo”, se
ndo “corre o risco de conceber a arte como deleite, de pintar paisagens sem ter nada na
cabeca”.

Discute-se agora, toda a turma, se esta ou aquela pintura poderia ser considerada
arte. Fala-se da feita num edificio no Largo do Machado, na Praga José de Alencar. O
professor a compara a determinada literatura, extremamente popular ¢ consumida, ¢ afirma:
“a questdo ¢ de instrugdo. A cultura ¢ artificial, exige esforgo. A pintura ¢ um codigo, uma
convengio. S6 isso. Ou vocé entende, ou ta fora. Simples” .

5.3.2 - Procedimentos autorizados e defini¢io do significado

Y Notar que em outros momentos e ocupando outras posi¢des no campo artistico, atores sociais referem-se a
dificuldade do piblico de admirar “as obras dos verdadeiros pintores™, atribuindo isso a uma nio instrugio, de
um lado, e ao carater nido-livre do tipo de pintura que o “grande publico” teria sido levado a gostar. Por
exemplo, Daniel-Henry Kahnweiler, marchand de Pablo Picasso por longo periodo, tenta assim explicar as
dificuldades iniciais do cubismo em relagdo ao publico de nio-arfistas. “A pintura, no fundo, jamais foi um
espelho do mundo exterior {...). Ela é uma cnagdo de signos que sempre foram lidos de forma correta pelos
contemporaneos, apds wmn certo aprendizado, entretanto. Qra, os cubistas criaram signos incontestavelmente
novos e ¢ isto que fez a dificuldade de leitura de seus quadros durante wm tempo tdo longo. (...) Houve (...)
uma cisio inteiramente lamentavel entre o grande publico e os verdadeiros pintores. Esta cisdo teve inicio no
comego do século XIX, e eu quero crer que se deve acusar a Escola de Belas-Artes, a Escola de Belas Artes
oficial que, na Franga, € wna criagdo de Napoledo. Esta escola de Belas-Artes nao dava continuidade ao ensino
anterior, onde o pintor recebia jovens pintores em seu atelier para ensinar-thes o rudimento, para ensinar-lhes
seu trabalho, € ndo para onenta-los em dire¢io a wma certa forma de pintura, o que lhes permitia, assim
desenvolver-se liviemente depois. Ao contrario, a Escola de Belas-Artes de Napoledo e as de todos os outros
paises europeus basearam-se numa certa pintura italiana, pintura do século XVII (...). Essas pseudopinturas
formavam o gosto do publico e, a partir dos impressionistas, houve uma confusio em relagdo aos conceitos
consagrados pela tradigido e o grande publico ndo conseguiu mais ler as obras dos verdadeiros pintores. Logo,
ndo acredite um sé minuto que isto tenha comegado com os cubistas. que vieram depois™. (Kahnweiler, 1989:
65-66)
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Uma aluna, muito jovem ¢ com relativamente pouco tempo de curso, pratica
ndo falou quando da avaliagio de scu trabalhio. Dingindo-se também para a tur
professor afirma que serd continuada a retlexdo desenvolvida a respeito da exposicd
alunos do Aprofundamento, realizada naquele mesmo saldo dias antes, ¢ visitada pelos wuaios
no horaro da aula junto com ele, que comentou cada trabalho apresentado: nio se pode
apenas prestar atengio a técmica, mas também ao conceito, ao conteudo de um trabalho.
Indaga entdo, observando o conjunto de telas apresentado pela aluna, na ordem cronoldgica
de sua feitura, a respeito do trabalho preferido, do que haveria em comum em todos aqueles,
e, finalmente, do que todos os trabalhos “passariam”. Dessa vez ¢ logo introduzida a
discussdo que, no caso dos demais alunos que tiveram seu frabalho avaliado, esta referida a
um discurso de abertura deles feito a partir de uma pergunta colocada pelo professor. Ao ser
observado por algum aluno que uma das caracteristicas do frabalho € a auséncia de volume,
completa que o achatamento das formas e figuras demonstra um interesse do aluno na
superficie, € aponta também estar voltado para elementos graficos, como por exemplo linhas,
que traspassariam todos os trabalhos. A respeito do que “passariam”, alguém indica ser
“soliddo”. O professor solicita que todos prendam-se ao conjunto de trabalhos, € ndo a
alguns isolados. Outro aluno observa o uso, sempre, de cores cruas, sobretudo terra. A aluna
¢ levada a explicar as razdes da escolha: “Uso porque tenho o material. Adapto a idéia ao
material”. E o professor afirma: “As cores t€ém a ver com o0 que se quer mostrar”.

E agora, fixando-se nesse procedimento utilizado pelo aluno, demonstra o quanto
aquelas cores cruas, porque todas tendendo para o tom terra, apresentam enorme facilidade
de combinagdo com outras cores. Refere-se a como conhecido pintor usava este recurso. E
pergunta novamente se o uso daquelas cores relaciona-se com a tematica que a aluna
pretende abordar, ou se de fato apenas com a facilidade de obté-las e combina-las, ou
somente com a economia de material, ou ainda se ocorre por conta da “sedugdo” daquelas
cores. E sintetiza: sdo decisdes ligadas ao trabalho ou exteriores a ele?: “Uma coisa ¢
aprender uma técnica, outra ¢ ver o que ela tem a ver com voce”.

Observando que ao longo do trabalho a aluna vai imprimindo mudangas nas formas,
passando de figuras “explicitas” para algumas que ndo podemos identificar, solicita que fale a
respeito. A aluna afirma que as “formas vém do nada”. “E perigoso”, diz o professor.

“Uma imagem ndo surge so na tela”. Aborda em seguida outras mudangas de procedimentos
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de pintura que teriam sido ftettas pela aluna com o tempo, observaveis todas naq
conjunto de (rabalhos, scu trabalho, ¢ sugere desenvolvimentos delas. Aconselha a al
tentar definir que artistas seriam seus “parentes”, por tratarem de guestdes do seu intere
e propde alguns. E sugere também que circunscreva seu trabalho a uma questdo, partindo do
trabalho que mais goste, desdobrando dele uma série: “E melhor ir fundo numa questio do
que sair dela, o que ¢ muito facil, e ficar apenas tocando na superficie de outras questoes”.

Em todas as avaliagbes as caracteristicas do trabalho colocadas pelo professor como a
serem percebidas pela turma ou explicitadas pelo aluno, depois tratadas como procedimentos
de pintura recorrentes ou que paulatinamente foram desenvolvidos nele, sdo apresentadas
pelos alunos com trabalhos sendo avaliados como vinculadas a ou decorréncias de um
significado a ser comunicado aos observadores. No caso acima tratado, da aluna jovem, o
carater acidental ¢ a aleatoriedade das escolhas dos procedimentos (“ Uso porque tenho o
material”; “as formas vém do nada”), isto é, a auséncia de significado destas escolhas, sdo
questionados, os procedimentos sempre tendo que vincular-se a algum conteiido a ser
comunicado. Boa parte da avaliagdo dos trabalhos é feita em tormmo do “equivoco” de se
pretender comunicar algo estranho a pintura ou a arte, € da eleigdo dos receptores do que
estaria sendo comunicado.

Numa outra avaliagdo, um outro aluno, diante de pergunta a respeito de por que
pintava sempre determinada forma geométrica repetida por sobre toda a superticie das telas
como num padrdo, € a respeito do historico do trabalho, relata que comegara a pintar aquela
forma em cartdes postais, nos quais a tmprimia multiplicada em baixo-relevo. Tentara depois
fazer o mesmo tipo de coisa em tela ¢ a experiéncia ndo teria dado certo. Adaptara a técnica
a tela, continuando a confeccionar a tal forma, sempre repetida, numa atividade que
caracterizou como compulsiva. Comegou entdo aquele curso de pinfura. Afirma em seguida
que seu trahalho poderia ser relacionado com determinado movimento estético. E declara
que estava precisando de uma onentagao. Enfatiza o que ha de compulsivo no procedimento
de reprodugdo da torma geométrica, a possibilidade de estender a repetigdo ad infinitum,
com pequenas variagdes, cujo projeto ja se colocaria naturalmente para o aluno ao
confeccionar uma tela, antevendo sempre as subseqiientes. Faltaria a orientag¢do, algo que

desse justamente sentido ao trabalho, conclut.



Trés telas escolhidas pelo aluno sdo apontadas pelo professor, que pergunta o
tertam de diferente das demais. O aluno primeiro comenta que uma delas teria sic
anteriormente “climinada” pelo protfessor, que retruca: “Nio. Eu apenas levantei questd
sobre ela”. Depois, o aluno atirma ndo conhecer bem historia da arte. E volta ao trabalho
“eliminado”, associando-o a maneira de pintar de conhecido artista. Um outro trabatho ¢
apontado, e o aluno afirma nio gostar especialmente dele, mas que a variagdo de tonalidades
que imprimira fora para ela uma descoberta. O professor indaga a respeito de como define a
cor de cada tela. O aluno afirma que a partir das tintas que dispde. “Economia?”, pergunta.
“Nao”. Agora quer saber no que o uso de uma cor interfere no trabalho. O aluno apenas
afirma que hd trabalhos em que a cor predomina, € outros em que a textura € ressaltada.

O professor insiste no que a cor provocaria no trabatho: “quando muda uma cor,
muda o qué?”. O aluno acha que nada de importante. “Entdo, por que voc€ usa a cor?”.
“Prazer. Nao gostaria de fazer um trabalho em preto e branco”. O professor voltara a este
ponto muitas vezes durante a avaliagdo. Mas agora apenas diz que ja conversara sobre o
assunto com o aluno, e refere-se entdo a0 movimento estético acionado um pouco antes por
ele. Através de pequeno histérico, tenta demonstrar que ndo houve exatamente em pintura
este movimento, ¢ passa a tratar do que considera caracteristico no trabatho do aluno: “O
que vocé faz € lidar com a superficie sem hierarquizar nada. Ndo had um elemento mais
atraente que outro. O olho permanece sem se fixar num ponto especifico, 0 que tem a ver
com uma maneira de pensar absolutamente correta”.

E continua, referindo-se ao que o “trabalho coloca”: “O problema do seu trabatho € o
padrdo, a forma que se repete. Ha uma wvibragdo que vem da repetigdo.” Uma aluna quer
saber 0 que ocorrenia caso fosse alterado o tamanho da forma repetida: “Mudaria s6 a
velocidade. Pode jogar com o didmetro pra aumentar ou diminuir a velocidade do trabalho.
Isso ¢ uma questdo”. Prossegue no elenco de questdes: “A segunda questio que
aparentemente o trabalho coloca € a briga entre lidar com a imagem como superficie; ou
como uma grade num espago virtual profundo”. Afirma que ao lidar com a espécie de grade
surgida com a forma repetida ou com o espago nao ocupado por ¢la, o aluno poderia assumir
uma tradi¢do da pintura moderna, de tomar a superficiec como plana, sem ilusdes. Isto, para
ele, seria “um dialogo interessante”. Mas “esbarra na questdo da cor”: “Quando voc€ escolhe

a cor, se ela ndo surge de uma necessidade do quadro, ela ndo ¢ uma questao fundamental do
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trabalho™. E sugere que a presenga da cor no trabalho do aluno podena ser extremamente
reduzida, e que assim ele poderia ter a ver com 0 movimento estético referido pelo aluno.

Alguém pergunta se lidar com cores tio variadas, cada tela com uma, ndo seria um
desafio, porque o aluno estaria no limite da decoragdo: o padrio, e cores chamativas. O
aluno que tem o trabalho avaliado afirma que € sim um desafio, € que se eliminasse a cor seu
trabalho sairia sempre igual. O professor insiste que a cor ndo ¢ uma questdo do trabalho do
aluno. E que essa proximidade da decorag¢do poderia desvalonzar o trabalho.

Alunos falam, comentando e sugerindo procedimentos. Uma aluna propde mudangas
na escala dos trabalhos. Um aluno quer saber se a variagdo da cor ndo poderia aumentar ou
diminuir o “efeito de movimento”. Outro comenta a perfeicdo do acabamento, sem falhas. O
professor discute este ponto, ¢ volta a tratar da questdo da cor, mais uma vez apontada como
secundaria, ¢ comparada a outros elementos constantes em alguns frabalhos do aluno
avaliado, como a materialidade: “Acho que a cor ndo ¢ necessaria. O cubismo em
determinado momento mostrou que a cor pode ndo ser importante. Vocé€ esta trabalhando
com a questio da ilusio: ha uma superficie ou nio? E um didlogo. As telas podem ser
trabalhadas como superficies bidimensionais, como na pintura moderna; ou como
profundidade, como na pintura renascentista”. E agora se detém em dois pintores, em como
teriam dado solugdes a esta questdo.

Como dar continuidade ao seu trabalho é levantado mais uma vez pelo aluno,
aventando ja a possibilidade de supressio do uso da cor. O professor sugere que, por
exemplo, passe a deixar uma parte da tela crua. O aluno indica ja ter tido esta idéia, e que de
fato teria muitas, por isso existindo a sensa¢do de ndo ter ainda acabado o trabalho. O
professor avalia como positiva a perspectiva de continuidade: “Que bom. E um filio”. E
retoma possibilidades de desenvolvimento, sempre indicando ndo ver claramente se¢ a cor
teria importancia: “Pintar como ilusdo ou como superficie. Este seria um didlogo com nossa
heranga cultural, um didlogo importante. Mas a cor ai ndo interessa. Vocé tem também a
opgdo de explorar graus de profundidade. E outra opgio: e se ndo cobrir toda a tela? Quando
vocé identificar as questdes que o trabalho coloca, vocé desenvolve o trabalho. Mas mudar o
tamanho da forma pode ser uma variagiio supérflua, como a variagdo da cor. A forma ai € s6

um pretexto para discutir alguma coisa”.



Um aluno comenta o estilo do colega. O professor aponta quce o estilo ¢ diferente da
linguagem: “E que nem letra: alguém te ensinou a ter uma letra sua? Um dia vocé vé que tem
uma letra”. Tenta mostrar diferentes maneiras de se conceber o estifo: “E um habito ou
caracteristica da linguagem? Durante muito tempo pensou-se que o estilo era a expressio de
um eu. Hoje, inclusive por causa da psicanalise, 0 eu ¢ visto como caotico. As pessoas se
perguntam se o estilo ¢ a verdade do artista. E prisio ou coeréncia? Tem artistas que
trabalham com projetos. Desenvolvem um projeto por um tempo, ¢ acabou. QOu entio
trabalham com projetos totalmente diferentes ao mesmo tempo. Eles desenvolvem idéias.
Nao tém estilo. E dai?”.

O aluno volta a se referir a4 continuidade do trabalho: “Pinto ha sete anos. Estou ha
seis meses fazendo isso. E ainda nio estou satisfeito. E uma compulsio. Sera que eu vou
morrer fazendo estas formas?”. O professor indica que qualquer variagdo no trabalho
aparece naturalmente: “Quando vocé€ tiver que mudar, vai sentir”. Agora o aluno preocupa-se
com o valor artistico de seu trabalho: “De todos, quais que seriam os corretos em termos de
artes plasticas?”.

5.3.3 - Redefini¢ao de procedimentos e do significado

Outro aluno pouco fala, o professor fazendo algumas perguntas, ele respondendo.
Sobre o que pinta, afirmou que ha algum tempo passou a ter vontade de pintar o cotidiano de
pessoas comuns. Mediante uma questdo, especifica ndo ser o seu cotidiano, mas “o do
povo”: “Cenas que eu vejo sempre em fotos € que me atraem”. Afirma nio saber por qué.
Frente a indagagiio sobre 0 que o interessaria ao pintar, se definisse em termos estritamente
de pintura, afirmou usar “muito o lado meu de emogdes”.

Mais uma vez é problematizada pelo professor a utilizagio do que chama de
“motivagdes pessoais” na pintura: “Fale objetivamente. Ha motivagdes pessoais sempre, mas
quando sdo transformadas num quadro, chega-se a algo muito concreto: tinta sobre suporte,
uma coisa. Se originalmente tem uma relagdo com vocé, com sua vida, depois se transforma
em pintura, numa coisa externa a voc€. Ha ai uma técnica, que voc€ quer transformar numa
linguagem. Pode ter surgido naturalmente, mas ao deixar repetir tem uma razdo. Vocé sabe
que alguns procedimentos foram excluidos. Por exemplo, uma forma geométrica.” O aluno
afirma que a escolha inicial recai sobre o que o atrai. O professor pede para que fale

“pictoricamente”. “Por que vocé nio pinta de maneira realista, fotografica?”. “Porque tento
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fazer algo mais solto, com o gesto mais solto”, diz o aluno. “Mas o quc € mais solto?”, ¢
perguntado. “Deixar as coisas surgirem mais soltamente”. “Tipo o qué?”. “Uma forma
geométrice chapada, nio”, o aluno completa.

As questdes dirigem-se agora a imagem pintada. “E o que vejo”, diz o aluno. “E o
que pretende? Seus primeiros trabalhos sdo coloridos, aos poucos diminui a cor, o ultimo €
quase terra. Por qué?”. “O quadro pedia. ) tema.”, o aluno afirma. Insiste-se na cor: “Por
que a cor fechada?”. “Quero dramaticidade”, diz. “Agora esta falando sério: a cor fechada
propicia algum clima”, diz o professor. Os alunos entdo relacionam a cor com o tema, tratado
como “rustico” por todos. E o professor quer saber o que faz com que o aluno escolha
determinada foto, ¢ ele ndo sabe. Sabe apenas que niao desenha sem modelo. Insiste-se no
tema. “O tema rural € recente no seu trabalho. O que se manteve € 0 que se modificou se
olhamos os mais antigos?”, pergunta o professor. “O gestual. A maneira de fazer. Passei a
usar mais espatula que pincel. Passei a misturar mais a tinta que antes. Passei a ndo usar a
tinta pura. Mas sempre gostei de pintar a figura humana. Agora, a repetigdo ndo foi
racional”.

Os alunos insistem em perceber soliddo € uma tematica rural. O professor fala da
repetigao do tema e indica que isso ndo € discutir pintura. Afirma que € claro que o aluno
ndo fala da cidade, que uma rua de Copacabana n3o o interessaria. “Mas em termos de
pintura, o que favoreceria esse clima rural? Se vocé busca o rude e tudo o mais, 0 que
pictoricamente favorece isso?”, indaga o professor. O aluno pergunta se € a cor. Discute-se a
relagdo da cor com a tematica. Depois o professor solicita que o aluno escolha seu melhor
quadro. “O 1ltimo. Sempre gosto do ltimo.”

De novo a indagagdo acerca do que facilitaria a comunicagio do clima. Uma aluna
aponta a recorréncia da centralizagdo das figuras humanas. Outra aponta que a utilizagdo do
espago € a mesma da fotografia. O professor adverte: “Mas ndo de uma fotografia que
discuta a fotografia. Que observa o espago, que discute o espago. Que desloca, experimenta,
cria tensdo”. Agora avalia-s¢ 0 modo como o aluno cria o espago. Apenas numa das telas
retrata somente um rosto. Nas demais, o espago da tela inclui também o mundo dos
personagens. E o professor aponta o que deveria ser a primeira preocupagio do aluno:
perguntar-se sobre o espago do seu personagem, ue ndo precisaria estar no centro. E

descreve um quadro famoso do século XVI, que tem uma cena que se tornou classica, da
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anunciagdo. Aborda detidamente 0 modo como o pintor tralou 0 €spago, 0s rECUrsos que
introduz para cnar, por exemplo, uma enonme tensdo. O aluno devena pensar longamente
nisso, € observar no seu propno tribalho o que acontece com diferentes maneiras de tratar o
espago, como no trahalho seu em que o rosto do personagem nio cabe no quadro, o que
podena ser remetido diretamente a certa idéia de opressio.

O professor aponta outro aspecto do trabalho do aluno: produz um espago que nio
possui profundidade grande, utilizando uma perspectiva que ndo chega ao horizonte, o que
também refor¢a a idéia de opressdo. Segundo o professor, os personagens estio sempre
proximos a superticie da tela, e por isto deve pensar na questdo da distincia que consideraria
interessante para o espectador perceber aquela idéia de opressdo. Pede que os demais alunos
participem, € levanta em seguida novo problema: sobre a sensagdo de rustico que o trabalho
evocaria, remetendo a uma temporalidade nio atual. Os personagens viveriam num momento
que nio o nosso, o0 que pode ser interessante mas também passar uma tematica académica.
Indica que o aluno pode fazer um conjunto de citagdes, referindo-se a uma pintura antiga
para discutir este codigo. Assim seria possivel mostrar que vive num mundo urbano, onde
prefeituras sdo apedrejadas por punks, e pintando um mundo rural. Mas refletir a respeito de
um mundo que niao o nosso ¢ perigoso, afirma, porque pode isto ser entendido como mera
tematica tradicional. Dependendo do modo como explorasse a tematica, como estivesse
relacionando esta tematica com o momento atual ¢ com nossa situagdo cotidiana, usando
procedimentos nio tradicionais, fugiria do risco de se preocupar mais com o ilustrativo do
tema, e de ndo afirmar que se trata de uma pintura de 1996. S6 conseguiria isso, continua o
professor, deixando claro o tempo € uma maneira de fazer: “Se se baseia num tema que tem
uma tradigdo, deve pensar em como provocar uma sensagdo de atualidade, como mostrar que
¢ uma pessoa do meio urbano olhando a histéria da arte”. Para isto, prossegue, devena
pesquisar artistas que até pela tematica poderiam ajuda-lo na reflexio. Cita alguns artistas, o
hiperrealismo, € 0 modo como tratariam personagens urbanos, com grandes areas vazias, € 0
uso de sombras.

Alunos discutem a questdo e observam o trabalho do colega. O professor refere-se a
livro que localiza o surgimento da paisagem em pintura, no renascimento, ¢ que demonstra
tratar-se do olhar urbano sobre o campo. E volta-se para o trabalho do aluno: ali também

verifica-se este procedimento. O aluno ndo estaria enfocando nosso mundo, afirma: “E a
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apenas representados, mas “ali realmente. Ele queima com magarico a tela; ndo finge que
queima’.

Agora, novamente, o trabalho do aluno € tratado no fechamento da avaliagio. O
professor o considera tecnicamente muito bem feito. O problema seria conceitual, “bem mais
complexo”: “trazer a tematica para a atualidade”, ¢ usando procedimentos, como o
tratamento do espago, adequados.

5.3.4 - Procedimentos autorizados e aprovacio do significado

O historico de outra aluna, indagada a respeito da origem de suas imagens, envolve a
época em que comegara a pintar, voltada para o que trabalhava: com atletas. Dai, segundo
ela, seu trabalho no inicio retratar corpos e situagdes referidas a esta pratica. Depois, este
tipo de pintura teria passado a “ndo dizer mais nada”, as cores, as pinceladas etc. e por isto
teria resotvido pintar de um modo que hoje percebe ja estava entio na sua “cabega”, ou na
sua “intuigdo”: mulheres, tatvez por conta “da época de mudangas atual, de final de milénio”.
“O que sua pintura passa?”, quer saber o professor. “A mudanga, a responsabilidade das
mulheres”, diz a aluna. Por isto senia corrente vé-las com coroas. As rosas significariam
“feminilidade, pureza, dogura”. O poder estaria indicado com “simbolos femininos”, como
“arco, peixe, cavalo, cruz” etc., abordados por ela depois de leituras ¢ da retomada de
registros de sua propria memoria.

As telas mais recentes apresentadas pela aluna sdo em branco e preto, ou baseadas
nestas cores ¢ com pouquissimo uso de outras. O professor indaga a respeito: “Mudei de cor
sem querer. Fui fazer um curso de composigido. Desenha-se em preto e branco. Ai mudei
totalmente para o preto ¢ branco. Pode ter a ver com a crueldade que a gente esta passando.
Estou gostando™. Agora pergunta o que sdo estas cores para ela. “Preto ¢ branco ¢ mais forte.
Mexe. Nio é bonito. Nio sei se poriam isso na parede. Mas para mim esta sendo bom”, diz a
aluna. O professor detém-se noutras mudangas do trabalho: “Seu gesto foi ficando mais
agressivo. E a medida que aumenta o gesto, diminui a nitidez da figura. As imagens vao
ficando mais ambiguas. Por que a opgdo de aumentar o gesto € diminuir a nitidez?”. A aluna
afirma ser sua maneira de pintar: “Gosto de botar mais energia na tela, mais gesto. Estou
gostando de trabalhar sem o desenho: ¢ mais energia. Mas consigo botar uma figura™.

Agora a aluna deve apontar o trabalho de que mais gosta. “O da gravida com trangas.

O ultimo; que eu volto um pouco pra cor”. Um aluno quer saber se a colega nio teria criado



uma fécnica. O protessor atirma ¢ue nio. “Mas ndo tem o impressionismo? As pinceladas
mais soltas?”, pergunta. O professor demonstra que o trabalho tena até mais relagdes com o
expressionismo, ¢ acrescenta: “Trabalhando com gesto tem um milhdo de artistas. E hoje em
dia nio tem mais importancia ter que ser original. E também a questio ndo € de técnica. A
técnica € um meio. O que interessa € 0 que que vocé faz com essa técnica. A originalidade
ndo ¢ na técnica. A técnica € o lado material, banal da arte. Como vocé adequa isso a um
conceito, ai € que estd o trabalho do artista”. O aluno insiste: “Estou falando de
expressionismo, de impressionismo, desses movimentos todos”. O professor discute a idéia
de movimento, da homogeneidade que se suporia haver nele, ¢ de como no meio da
diversidade da arte contempordnea seria possivel perceber nela alguns movimentos. O aluno
justifica suas perguntas: “Na outra avaliagao vocé disse que pintar como expressionismo nao
diz mais nada”. O professor tenta esclarecer: “Nao falei de movimento”.

Alguém quer saber se a aluna parte de fotos para pintar seus trabalhos. Ela afirma
que as vezes sim, utiliza uma foto, uma revista, uma imagem, mas que nunca ocupa o quadro
todo. Quer saber agora se quando a aluna pinta ja tem uma idéia do que serd pintado. A
aluna confirma, mas diz que deixa sempre “as coisas irem surgindo. Mas ja tenho uma idéia”.

O professor observa todos os trabalhos. Volta a indicar mudangas: “Vocé€ antes
colocava personagens antes da pintura. Agora nio: a pintura tem mais importancia que os
personagens. Ha uma preocupagdo pictorica que se coloca”. Demonstra que a aluna primeiro
tirou a nitidez das figuras, ¢ que as relagdes entre as figuras nao estio mais tdo definidas.
Questiona apenas o que chamou de homogeneidade: “Mas vocé tem que ver que nao precisa
dar um acabamento, com aspas, dar o mesmo acabamento na tela toda. O ultimo € melhor, o
acabamento ndo ¢ homogéneo. E vocé introduz a cor sem perder o aspecto dramatico dos
outros quadros”.

A turma ¢ estimulada a fazer perguntas. Uma aluna quer saber se “a agressividade do
gesto € do mundo, que ele quer retratar”, ou se “¢ dele mesmo, que ela quer passar”. O
professor refere-se a um poema, € afirma que “um artista terd cada dia um humor; por que
deveria passar cada um deles? Ha tantas coisas - o espago, a composi¢do, a questdo
conceitual que estamos tendo agora - entre o eu que faz ¢ o quadro em si... HA muitas

mediagdes, o humor do artista naquele momento nio quer dizer muito”. Uma aluna levanta
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que a colega esta cada vez menos interessada na tiguragio: “Vat acontecer de vocé nio se
ligar mais no que €; ai sera pintura”.

A aluna que tem seus trabalhos avaliados pergunta para todos: “Sera que alguém vai
pendurar essas telas na parede?”. O professor rebate: “E isso € importante para a pintura?”.
A aluna esclarece: “Mas ¢ se eu (uiser vender?”. “Isso ndo € uma uestdo de arte, é de
mercado de arte”, afirma ele. E continua: “Em arte ha dois mercados: um para vender, outro
ndo. Para vender ndo vai mudar nada, sdo enfeites, ¢ ha uma ignorancia geral mesmo. A
vulgarizagdo ¢ o que mais vende. Mas arte contemporinea ¢ difercnte. Logico que todo
artista quer vender, ndo sou contra. Procura-se uma galeria, um marchand. Mas ndo vai
mudar o trabalho por isso. Ao contrario, cria até publico. Tem até galerias e marchands que
querem trabalhar com arte contemporanea, criar um publico. A critica até consulta. Compra
um conceito, uma idéia. Um comprador de arte contemporanea compra uma idéia. Nao se
interessa se ¢ feio ou bonito. Nio ¢ para enfeitar. Arte nio ¢ enfeite, bonitinho. E um
conceito. O que se compra € uma idéia. Isso € arte. E € por isso que se discute tanto, que tem
livros, filosofos etc. Agora, pra arte contemporanea o publico ¢ menor. E o problema ndo ¢
da arte, é da educagdo. O que fazer? Vai se nivelar pelo analfabetismo? O Brasil ndo tem
mercado de arte. Pro artista viver, venda é pouco. Da minha geragio, s6 uns dois vendem
realmente”. E passa a citar numerosos casos de artistas que garantem sua sobrevivéncia com
atividades outras que ndo a venda de seus trabalhos.

5.4 - Um discurso sobre o trabalho

Na analise das avaliagdes dos trabalhos junto a turma, se tomadas como
circunstancias especiais de aferigdo/construgdo do significado dos trabalhos produzidos pelos
alunos, mecanismos que interferem na constituicdo de identidades de artista podem ser
observados. Um deles diz respeito a reafirmagdo da autoridade do professor, nestas situagdes
evidenciada a empreendida por alunos que ja t€ém um trabalho em andamento, destacados e
muitas vezes vistos como mais adiantados que os demais alunos da turma. Noutros
momentos apontei como ja no ambiente de produgdo dos frabalhos o aluno convive com e
compartilha diferentes modos de avalid-los (ver Capitulo 3), ¢ como a referéncia mais
importante de avaliagdo ¢ justo aquela que supde com freqii€éncia a auséncia de significado
dos seus trabalhos, remetida que esta a um conjunto de categorias e valores nio manipulados

pelo aluno. Como também indiquei, ha diversas evidéncias acerca da disposi¢do de abrir mido
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da produgio de signiticado embutida na adogio sistematica de um ou outro procedimento de
pintura ali preconizado, da aprovagdo das situagdes em que alunos demonstram poder pintar
abstendo-se de atribuir significado a seus trabulhos ¢, finalmente, da necessidade continua de
.produzir/reconhecer um significado nos trabalhos que confeccionam. Ao solicitar uma
avaliagio de seu trabalho, o aluno esta se dispondo a colocar publicamente em questao tanto
os procedimentos que mobiliza para sua produgio como também o signiticado que atribui,
ou que atribuiria a seu frabalho, significado sempre abordado pelo professor como
conjugado a estes procedimentos e avaliado frente a sua pertinéncia para as discussdes da
arte contemporadnea.

Nessas situagdes de avaliagdo publica dos trabalhos a maténia mesma da avaliagdo
esclarece 0 quanto o reconhecimento da autoridade do professor para a estipulagdo do valor,
e assim das possibilidades de continuidade de um trabalho, esta vinculada a uma adesio a
determinada concepgdo da relagdo entre procedimentos de pintura e significado do trabalho
que exclui ndo apenas procedimentos e significados, mas que define o publico exclusivo dos
trabalhos. Isto €, no reconhecimento da autoridade do professor esta embutido o acatamento
de determinado vetor de comunicagio do significado do irabalho.

No caso do aluno que mobiliza basicamente procedimentos préoprios da pintura
académica (item 5.3.1), a adigdo de alguns estranhos a ela (utilizagdo do rolo, de colagens,
de diminui¢ao da nitidez em algumas figuras ou partes dela) pode ser tomada como acessoria,
na medida em que as vias, naquele contexto acionadas pelo professor, de leitura de seu
trabalho permanecem dirigidas aos procedimentos que garantem o reconhecimento de uma
comunicagdo para publico ndo especializado de mensagens exteriores a pinfura ou a arte
contempordnea. E em torno diretamente da comunicagio voltada para publico outro que nio
0 visto ali como autorizado, que o trabalho do aluno que manipula especialmente bem alguns
procedimentos preconizados no Parque Lage (item 5.3.3) ¢ avaliado, ¢ mudangas em
procedimentos de pintura propostos. A gratuidade e indefinigio inicialmente apresentadas
(“tento fazer algo mais solto”) ndo ¢ sustentada frente as evidéncias da mobilizagdo de
procedimentos (“quero dramaticidade™) voltados para a comunicagio (“o cotidiano do povo”)
junto a publico ndo autorizado.

Ja os dois alunos que langam mdo de procedimentos autorizados no Parque Lage

(item 5.3.2), ainda que possam resultar em trabalhos passiveis de serem ali classificados
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ndo apenas atualiza um vetor muito particular de comunicagdo do significado de u
trabatho. Proposigao ¢ tradugio coincidirem revela a também coincidéncia do sujeito, nes
caso autorizado, da produgio ¢ da recep¢io da significagdo. () produtor de trabalhos nao
apenas delegaria o poder de significagido a atores sociais qualificados, mas verna deslocadas ¢
englobadas numa mesma operagio instancias tomadas a principio como distintas da arte, €
vistas como atualizadas com certa autonomia quando trabalhos t€m seu valor confirmado
fora do Parque Lage: a criagdo ¢ a confirmagdo, ou o “consumo”, do valor artistico, e assim
do significado, dos objetos.

Além de mais uma verificacdo da existéncia de importantes € muito concretas
circunstancias de jungido entre as chamadas esferas da produgdo e do consumo de bens
simbolicos, o que nessas situagdes de avaliagdo publica pode ser claramente percebido € a
multiplicidade ¢ a necessdria imersdo em contextos dos processos de criagdo ou confirmagao
do significado de objetos artisticos. Durante as avaliagdes publicas, diversas formas de
avaliagio de trabalhos sio contrapostas, sendo ou ndo explicitadas. Mas uma delas pode ser
formulada ¢ demonstrada, conformando um discurso sobre o trabalho que passa a ser
acionado em outras circunstincias, como na sala de aula, para que os alunos referiram-se a
determinado trabalho, ou para que o aluno que o confeccionou fale dele, convivendo
contudo com outras maneiras de observa-lo e referir-se a ele. Se pode ser tomada como
situagdo especial de organizagio e divulgagio de um discurso sobre um trabalho, a avaliagdo
publica aqui ¢ mais que tudo a demonstragido do quanto a estipulagdo do valor de um objeto
artistico estd submetida a relagdes sociais que localizam os individuos segundo uma
hierarquia na qual a competéncia, de fato variavel segundo as circunstancias, exerce sempre
intervengdo tal que qualquer alusio a imanéncia do objeto deve ser abordada como
construcdo diretamente derivada dela.

5.5 - Processos de identificagdo do artista
5.5.1 - Identidades e carreiras artisticas

Pude demonstrar que algumas disposigdes adquiridas antes dos alunos ingressarem no
curso de pintura, inclusive corporais, favorecem ou dificultam a adogdo de certos
procedimentos de pintura que sio treinados € postos em pratica sem garantias de produgio
stimultdnea de significado. A adogdo sistematica de tais procedimentos, associada a

determinadas condigdes, como um tempo de pintura € a confec¢do de séries de trabalhos,
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Até agora esta s¢ falando de um discurso autorizado, o do protessor, apresentado
naquelas avaliagdes piblicas, referido a uma séric de trabalhos, ¢ que estabelece de mancira
enfitica relagdes do  trabaltho com a historia da arte ¢, em especial, com a arte
contempordnea. Mas ha outros discursos a respeito de (rabalhos dos alunos que ndo este.
Alunos que ndo apresentam uma caligrafia, ou alunos que utilizam procedimentos da
pintura académica, ou aqueles que “possuindo” uma caligrafia nio t€ém seu trabalho
avaliado publicamente pelo professor, incorporam referéncias que este faz a seu trabalho
durante as aulas ou ainda formulam discursos sem vinculagdes com o enunciado pelo
professor. Ha de modo corrente formas de avaliar e aludir a trabalhos muito repetidas e/ou
difundidas na turma. Mesmo que este discurso ndo seja autorizado, isto €, que ndo circule
livre de contradigdes e restrigdes frente ao do professor, opera ao ser formulado como modo
de reconhecimento da capacidade do aluno produzir significados através da atividade de
pintura. Dependendo da difusio e repetigdo de um discurso, da maneira como relacione ¢
abranja diferentes trabalhos do aluno, da posi¢do ocupada na hierarquia de alunos por
aqueles que o enunciam, da concordincia que mantenha com as formulagdes do aluno em
relagdo ao seu trabalho, por meio deste discurso € feito de diferentes maneiras aquele
reconhecimento.

Dispor de um discurso autorizado a respeito de seu trabalho consiste assim em uma
dentre diferentes formas de um aluno ver confirmada a sua capacidade de produgdo de
significado através da pintura. Outras, por vezes ndo autorizadas naquele espago ou junto ao
professor, ja foram tratadas, inclusive a propria existéncia de discursos ndo autorizados
produzidos ao longo da confecgdo de trabalhos, ao que acima me referi. Ao ter seu trabalho
exposto, aceito em determinada mostra de pintura, proporcionando prémios, sendo adquirido
ou solicitado por clientela, amigos ou parentes, de alguma maneira seu produtor encontra
condigBes para que seja identificado como ariista.

O processo de identificagio de um ator social como artista estd vinculado a essas
medidas de aferigdo da sua capacidade de produzir significados através da pintura, €, assim,
as relagdes que viabilizam estas medidas. Esta identificagdo do artista associa-se portanto as
estipulagdes promovidas pelos alunos, professor € outros atores sociais com 0s quais 0s
alunos estabelecem relagdes, de hierarquizagdes de produtores de pintura ¢ da valoragdo de

sua produgio pictorica. Com efeito, indiquei em diversos momentos desta dissertagdo como
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de significado através de alguns procedimentos de pintura, ou de signiticado computav
como artistico de fato. Isto pode ser omitido quando reterem-se a colegas ou, tratando-s¢ G
sua propria produgao, pode ser colocado como impedimento a ser supcrado com a utilizagio
de outros procedimentos de pintura, ou ainda, em certas situagdes acabar confirmada como
maneira de proceder interessante, porque através dela sao produzidos trabalhos considerados
artisticos noutras circunstancias que ndo as aulas. Do mesmo modo ha situagdes em que
trabalhos sdo valorizados ¢ tomados pelo professor ¢ por alguns alunos como possuindo
significados interessantes € valor artistico, a0 mesmo tempo que, por exemplo, a familia do
aluno que os confeccionou ¢ outros alunos da turma de pinfura ndo o concebem desta
maneira, por vezes nao reconhecendo significado ou valor algum neles. Dependendo da
posigdo atribuida aquele aluno, colegas revertem esta avaliagdo numa incapacidade deles
mesmos acionarem os critérios que informariam a valorizagdo daqueles trabalhos, o que
pode incidir sobre a auto-atribuicio de posigbes e sobre a avaliagio de seus proprios
trabalhos.

Numa situagdo de pratica coletiva de pintura, a identificagio de um aluno como
artista por seus colegas ¢ em boa medida circunstancial, ndo consensual ¢ matizada por
diversos fatores vinculados diretamente a esta situagdo, dentre os quais o tempo de
investimento na pintura, o tempo de inser¢ao no curso, a produgio de séries de trabalhos ¢ a
demonstragdo da presenga neles de um estilo, a existéncia de um discurso autorizado a
respeito de seu trabalho, a disposi¢do de exposi¢do do trabalho junto a publico tomado
como qualificado, o0 modo de pintar etc. Tais fatores, por seu turno, sdo acionados na
identificagdo de um aluno de maneira radicalmente diferente caso os que promovem esta
identificagdo sejam, por exemplo, alunos iniciantes ou ja com seus proprios trabalhos,
alunos que pratiquem a pintura reconhecida como académica ou a adequada ao modo de
pintar proposto pelo professor etc.

Ha também mecanismos de insergdo colados a impressdo de paulatina naturalidade
experimentada com alguns procedimentos de pintura. Tomados como automaticos, ao serem
levados a cabo revelam sua aceitagdo, isentos de estranhamentos ou criticas que ja estariam.
E revelam a prépna legitimidade do posicionamento do aluno e da ocupagio de determinada
extensdo do espago para pintar, o0 que ja apontei em outros momentos desta dissertagdo. De

outro lado, as relagbes de colaboragio e a interagido regular aparecem como familiaridade ¢
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pertencimento ndo exclusivamente vinculados a pratica de pinfura. Sio medidas de insergio
num grupo de “iniciados”, por vezes nio percebido por alunos novps na sua composi¢do
heterogénea ¢ varidvel, o que concorre para que aquela impressdo de naturalidade seja
estabelecida ¢ confirmada cada vez que solicitagdes (de matenal, de emissdo de opinides a
respeito de trabalhos, de aconselhamentos diversos, de atengdo) e inclusdes em eventos (idas
a cantina, festas, exposi¢des) sdo feitas por outros alunos. Para um aluno que inicia a pratica
de pintura com sua participagdo no curso, esta insergdo tem peso razoavel para que se
considere um “iniciado”, adotando assim iniciativas proprias de um deles e acionando formas
de aferigio da possibilidade de produzir significado através da piniura, como ao emitir
opinides acerca de trabalhos de colegas e receber avaliagdes destes a respeito de seu
trabalho. Mas em todos os automatismos relativos ao “iniciar-se” estio incluidos mecanismos
de diferenciagdo, materializados por exemplo no tipo e¢ volume de equipamento, extensdo dos
trabalhos, tipo de suporte utilizado, ¢ mesmo nas relagdes que sdo preferencialmente
estabelecidas com os outros alunos, marcadas pelo lugar no qual o aluno se coloca para
pintar. O aprofundamento, com o tempo, da “iniciagd0”, corresponde a incorporagio
paulatina dos itens que de modo mais extenso operam junto aos alunos para sua
diferenciagio. A genérica impressio de ser um novato, ¢ adendada ¢ prevalece com o
decorrer do curso, por exemplo, a de ndo pintar de modo académico.

Uma das evidéncias de que a constituigdo da identidade de arfista esta vinculada a
graus de reconhecimento de sua capacidade de produgdo de significado através da pintura ¢
a associagdo dos mecanismos de aferigdo/exposicdo desta capacidade a construgdo do que
comumente se concebe como carreira artistica. Se as formas de confirmagio da capacidade
de produgido de significado noutras circunstancias externas ao curso, ¢ mesmo nao toleradas
pelo professor como legitimas para a aferigdo do valor artistico dos objetos produzidos pelos
alunos, sdo tomadas por diferentes atores sociais (dentre os quais alguns alunos) como
referenciais para aquela identificagdo, algumas ocorréncias de exposigao/confirmagio sio
especialmente acionadas pelos alunos e t€m sua valorizagao estendida junto a grande maioria
deles. Freqiientar o curso de determinado professor, expor, ganhar prémio, ter o trabalho
selecionado em algum saldo ou mostra, ser selecionado para o Aprofundamento, sdo algumas

destas ocorréncias, boa parte delas com rara incidéncia junto aos alunos daquela turma.
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Avaliar a constituigdo de carreiras artisticas ¢ de wdentidades de wrtista a
apenas, de mecanismos internos ao curso ¢ a eventos de confirmagio do valor artist
trabalhos nele observavets, excluiria possibilidades diversas que também junto aqueles aiunos
sdo apresentadas, embora de muito mais dificil percepgio ¢ tratamento, porque por vezes
sequer explicitadas®®. Esti em jogo a aceitagdo ou nio da legitimidade ¢ da exclusividade
destes mecanismos internos ou daqueles que sio aprovados naquele contexto. As evidéncias
acerca da disposi¢do de expor frabalhos em determinadas circunstancias pode revelar o
quanto um aluno reconhece legitimidade de atores sociais localizados fora daquele espago
social (¢ por vezes ali claramente desqualificados) para a confirmagio do valor
artistico/produgdo de significado e discursos acerca do frabalho. Mas estas ocorréncias,
freqiientes e bastante difundidas entre os alunos, evidenciam a seletividade da constituigao de
carreiras a partir de medidas sempre autorizadas, ¢ também a possibilidade de serem
consideradas outras modalidades de carreira de dificil wisibilidade a partir daquelas
circunstancias, mas nio menos importantes em termos sociologicos.

Estou considerando como carreira qualquer conjunto de eventos relacionados a
produgdo pictorica distribuido num tempo de modo a demonstrar ascensio, ¢ que ¢
construido ¢ acionado a fim de atestar a capacidade de um ator social produzir significado
através da pintura. Flexivel ¢ altamente vinculada as circunstancias de sua apresentagdo, o
que se entende aqui por carreira pode incluir desde iniciativas bem sucedidas que comprovam
aquela capacidade de modo consensual junto as pessoas com as quais um aluno se relaciona,
como um prémio em determinado saldo, uma exposigdo em certo local € com tematica
valorizada, at¢ a mera apresentagdo de sua inser¢do junto a um métier, perceptivel e
valorizada apenas por individuos que o mapeiem, como a referéncia ao fato de ter trabalhado
algum tempo no atelié de algum pintor conhecido pelo professor € por alguns poucos alunos,
em outro estado.

E portanto possivel delinear séries de eventos hierarquizados que em determinados

contextos explicitam ascensdo paulatina de um ator social € viabilizam a atribuigdo de sua

21 Explicitar ou niio ter exposto um frabalhe (inclusio em mostra, inscrigio em concurso, doagio & familia
etc.) parece ter relagdo com a capacidade do aluno de manipular a hierarquia de lugares e circunstincias nas
quais, para colegas e professor, a exposi¢do € valorizada, o que um tempo de pintura pode fornecer. Mas ndo
apenas: ganthar um prémio em saldo ndo valonzado ali pode ser maténia de comemoragio junto a colegas e
professor, embora a inscngéo tenha sido omitida; a venda de uma tela por prego interessante ser alegremente
comentada com outros alunos e o professor ndo vir a saber do fato.
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posi¢do ainda que se trate de um unico cvento, ou seja, que dele seja visualizada ou de

uma carreira. Prémio em um Suldo Nacional ou Carioca aponta a existéneia de
ascensdo prévia do artista, Jo mesmo modo que a selegdo para o Aprofundamento
determinado conjunto de eventos por ele promovidos ou experimentados. Confirm
possibilidade o fato de alunos, ao pensarem em candidatar-se a algum saldo, afirmarem
duvidar muito de terem chances de selegdo, ou ainda da propria oportunidade da inscrigiio
para o salio naquele momento, por conta do curriculo, ainda “fraco”, que teriam que
apresentar nesta ocasido. Um modo de aferir determinadas carreiras construidas e
explicitadas para justificar eventos € observar os itens que constam de curriculos anexados a
conwvites de exposigdes disponiveis na secretaria da EAV. Neles encontram-se alguns cursos,
por vezes bolsas de estudo no exterior que supdem concurso, prémios em saldes, diversas
outras exposigdes, individuais e coletivas.

De outro lado, a apresentagdo de uma carreira especifica como justificativa para que
um ator social se candidate ou ja participe de determinado evento contém um conjunto de
omissdes de modo a serem evitadas davidas sobre a oportunidade de sua ascensio e do
reconhecimento da sua capacidade de produgdo de significados através da pintura. Para o
curriculo agregado ao convite de determinada exposi¢do, um arfista omite que cursou a
graduagido da Escola de Belas Artes. Outro, ao tentar ver frabalhos seus incluidos numa
exposi¢cdo em espago de determinada instituigdo publica, ndo declarou o que ja fora item de
seu curriculo: o fato de ter participado da exposi¢do de trabalhos nido selecionados no Saldo
Nacional de 1994, realizada na Estagdo Carioca do mefr6 do Rio de Janeiro. Segundo o
artista, referir-se a participagdo “queimaria” seu curriculo, 0 que acontecera com amiga sua,
que incluiu exposigdo em certo espago em suburbio do Rio de Janeiro no elenco de eventos
de sua carreira enviado para uma selegio promovida por um 6rgio publico.

Ha diversas hierarquias de lugares de exposi¢do, que pude ver explicitadas por
professores ¢ por antigos alunos do Parque Lage, que incluem galerias, diversos “espagos
culturais” de entidades de ensino, de associagdes ¢ de instituigdes publicas, e museus que
expdem arte contempordnea. Uma vez expondo-se num destes lugares, supde-se que um

artista venha a tentar expor em um outro considerado superior, € ndo volte a apresentar seus
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7 - . . .
7 O limite, apontado em tom de brin

trubalthos em algum espago menos valorizado
por um professor do Parque l.age, sena a Bienal Internacional de Sdo Paulo, ou outro
grande evento internacional de arte contempordneu, que poderia ndo ter lugar fixo. Nem
todos os alunos daquela turma de pintura wvisualizam esta hierarquizagdo, que nio ¢
semelhante a manipulada por cada professor da EAV ou artistas que expdem regularmente
em espagos valorizados por eles no Rio de Janeiro. O que vale tomar como indicagdo ¢ a
existéncia desta hierarquia de lugares e eventos, ¢ sobretudo a manipulagdo que se opera em
determinadas circunstincias, incluindo alguns, excluindo outros.

Ao longo do curso, como ja indiquei, pude observar inimeros eventos omitidos pelos
alunos aos tratarem de sua experi€ncia anterior com pintura: a formagdo prévia ou
simultidnea ao curso em pintura académica, a inscrigdo para a sele¢do ou o recebimento de
prémios em determinados salGes, a participagdo em certas exposigdes em locais nao
valorizados, a tentativa ou a efetiva venda de trabalhos etc. Estas informagdes, contudo,
podiam ser dadas em algumas circunstancias € para alguns interlocutores, o que por vezes
resultava em confirmagdo da capacidade do aluno produzir trabalhos artisticos. O proprio
tempo de pintura constitui elemento flexivel de uma carreira, computando-se ou ndo na sui
demarcagio o do curso de graduagio da EBA, ou o que um aluno gastou participando de
cursos no proprio Parque Lage antes de comegar de fato a “definir um trabalho”.

Ha uma nogao de obra associada a reiteragdo de confirmagdes que a apresentagdo de
uma carreira sugere. Indiquei como um discurso autorizado a respeito de um trabalho €
produzido a partir, sempre, de séries de trabalhos que ja conteriam/explicitariam questdes de
pintura. Do mesmo modo, a nogdo de obra aparece ligada, no discurso dos alunos, a
continuidade de significados ¢ intengdes de significagdes entre trabalhos produzidos em
diversos momentos, muitas vezes quando submetidos na sua confecgdo a supervisio de
diferentes professores. Um aluno, por exemplo, indicou sua insatisfagdo com um professor
que se atinha, em seus comentarios, a cada frabalho especifico que os alunos apresentavam,

ndo considerando o que seria a obra deles. A valorizagio de exposigoes individuais frente as

27 Essa hierarquizagio de lugares, e a necessidade de demonstrar ascensio nesse espago social, ¢ homéloga a
hierarquia de sele¢des. Um aluno indagou a um professor da EAV se ja havia participado de saldes. O
professor informou que sim, que tinha ganho um prémio. A questdo de se voltaria a participar deste tipo de
sele¢do o professor foi claro: nfo tinha como, naquele momento de sua carreira, submeter-se a avaliagio
daquelas pessoas.
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coletivas, para além da constatagio da capacidade do aluno mobilizar recursos ¢ demonstra
dispor-se a apresentar publicamente scu trabalho, esta vinculada a possibilidade de expo
conjunto de trabalhos com signiticado ele proprio. Ha entdo evidéncias de que sempre qu
carreiras sdo apresentadas estejam sendo afirmados percursos, num tempo, de produgio de
significados autorizados € em continuidade.

A logica da montagem de carreiras que é depreendida por exemplo de pequenos
curriculos anexados a convites para exposigdes de artistas com certa insergio junto ao métier
de artistas plasticos do Rio de Janeiro, ou de mais longos historicos de artistas consagrados,
pode ser estendida as selegdes e construgdes paulatinamente empreendidas por alunos de
pintura, de conjuntos de eventos concatenados acionados de modo variavel nas mais diversas
circunstancias. Tratam-se, as carreiras, de tentativa de confirmagdo, através de feitos
passados, da sua capacidade de produgdo de significado através da pintura que também
sempre traz embutida um vetor indicativo da comunica¢do realizada. Isto é, ao indicar
determinados eventos, indica-se ao interlocutor a que atores sociais estava referida

determinada produgio e assim que atores sociais avaliaram a sua capacidade de produgido de

significado.

A tentativa de participar de, ou um prémio em determinado saldo, indica a submissio
da avaliagido de um frabalho a certos atores sociais, € a importancia atribuida pelo artista ao
publico que aprecia o frabalho apds a avaliagdo. O reconhecimento da competéncia dos
julgadores e da oportunidade da comunicagdo com este publico varia consideravelmente, o
pleiteante sendo localizado em fungdo deste reconhecimento ou ndo. Ele ¢ avaliado mesmo
frente a um tempo, ¢ pode ser situado em algo como uma fase de uma carretra na qual ainda
ndo seria possivel a visualizagdo dos atores sociais com a competéncia devida para este tipo
de avaliagdo. Mas pode ter patenteada a sua necessidade de submeter-se a avaliagdes
desqualificadas na tentativa de aferir o valor de seu trabalho. De qualquer modo, ndo sendo
reconhecida a competéncia dos julgadores, afirma-se a exclusdo daquele ator social das redes
que viabilizariam sua inclusdo em eventos cujos selecionadores sio vistos pelo interlocutor
como competentes para a avaliagio de trabalhos de fato artisticos, ¢ cujo publico teria
maiores condigdes de estipular o valor artistico dos trabalhos expostos. Ou ainda, caso seja
reconhecida a competéncia dos julgadores, confirma-se a capacidade do artista comunicar-se

com eles ¢ a qualificagao do publico que apreciara os trabalhos expostos.
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sem regatear pode ndo ter sua competéncia discutida entre eles. () prego de um trabalho é
indicativo de um valor de mercado que em determinadas circunstincias também ¢ um valor
urtistico porque aponta o status social de quem o compra, assim como o local de sua
exposi¢do proporciona a visualizagio do lugar social de quem o aprecia. Ter ou gostar de
“cultura”, procura-la, “ter a ver” com “cultura”, formula¢des que alunos com freqiiéncia
acionam para explicar tanto a inserg¢do em cursos do Parque Lage ¢ a dedicagio a atividades
artisticas, bem como a procura por produtos artisticos, nem sempre incorporam a referéncia
a escolandade sugerida pelo professor (ver item 5.3.4) ao referir-se a compulsoria exclusio
que se deve proceder ao ser delimitado um piblico competente para a produgao artistica.
5.5.2 - Algumas condi¢des para tanto

Construir uma carreira autorizada a partir da insergdo naquele curso de pintura ¢ tio
mais provavel quanto o aluno nio tiver se submetido anteriormente de modo sistematico a
certos aprendizados e praticas associadas a pintura, contabilizar um determinado tempo de
investimento na pintura, proceder a repetigdo de alguns procedimentos de maneira a
apresentar um estilo, voltar-se para a confecgdo ou submeter-se a mecanismo de
reconhecimento de produgdo de séries de trabalhos, e apresentar-se como disposto a
apreender um discurso autorizado que atribua e sistematize um significado para seu trabalho.
Tais situagdes, concatenadas, condicionam a possibilidade do aluno ali mostrar uma
disposigdo de expor seu trabalho dirigida segundo um vetor de comunicagdo que indica, de
um lado, determinada inser¢do social, a ser reiterada com a explicitagdo das relagdes sociats
incluidas na promogdo € na participagdo de eventos; e, de outro, a adesdo a certos
mecanismos de confirmagdo da sua capacidade de produgdo de significado através da
pintura.

Ocorre que para produzir-se paulatinamente um niimero razoavel de eventos que seja
ja ali apresentado como uma carreira, algumas outras condigoes colocam-se como correntes.
Uma delas é o montante de recursos que se deve poder dispor para estes eventos. Ja para o

acompanhamento regular do curso, durante o qual a maioria dos trabalhos expostos sio

por exemplo a especificagbes minuciosas e “profissionais” relativas as medidas dos trabalthos, ao fato de
serem ou ndo premiados, a importancia do artista que o confeccionou etc. Ha também a ingeréncia direta do
mercado, sobretudo para artistas que colocam trabalhos em galenias, que podem “inflacionar” o mercado
“puxando para cima” o pre¢o dos trabalhos expostos sem que estes sejam de fato praticados. Para um artista
montar, portanto, uma tabela, deve deduzi-la de uma tabela genérica praticada ou supostamente praticada por
artistas com sua idade, formacao, “curriculo” etc.
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confeccionados, afora a mensalidade, ha que s¢ adquirir cquipamento que deve  ser
constantemente reposto ¢ alargado. A tela ja preparada (ver ttem 4.2.1.9) tinha um custo
minimo na loja do Parque de cerca de dezoito reais o metro™®, dimensio normalmente
reduzida para a maioria dos alunos que pintam na parede ou naqueles tapumes fora da sala
de aula®'. Calculo incerto por conta da variedade na quantidade de material usado por cada
aluno, um trabalho em tela dificilmente ¢ feito sem que se gaste trinta reais, computadas
apenas despesas com tintas ¢ tela. Chega-se ao custo de mais de duzentos reais se sdo
incluidas a enorme dimensdo que alguns trabalhos possuem e as diversas camadas de tinta
com freqii€ncia imprimidas sucessivamente na tela até que o resultado final seja alcangado.
Alunos que produzem uma ou duas telas por semana t€m tais gastos em muito multiplicados.

A exposi¢do de um trabalho exige sempre a colocagdo de chassi, cujo custo varia
segundo seu tamanho. Sendo apenas um trabalho, ainda que com dimensdes alargadas, pode
ndo ser necessiria a contratagio de um servigo de transporte’, ¢ ha profissionais que
colocam o chassi ¢ providenciam o transporte dos trabalhos até o local de exposi¢do
computando no orgamento ja as duas operagdes. Mas tratando-se de alguma selegdo, o aluno
deve providenciar um registro fotografico do trabalho, por vezes recorrendo a servigos de
profissionais. Se ¢ necessaria a apresentagdo de um conjunto de trabalhos, tem (ue organizar
um hook com uma seqiiéncia de fotos acompanhada normalmente de um curriculo ¢/ou um
texto explicativo do trabalho.

Se a organizagdo da exposigdo esta a cargo do aluno ou do grupo de alunos, caso
trate-se de uma coletiva, estes tém de assumir diversas outras despesas. Ha variagoes
significativas dos custos dependendo do local de exposi¢do, do quanto os responsaveis por
ele proporcionam algumas medidas normalmente acionadas em exposi¢des, € se os alunos
conseguiram ou ndo patrocinio. A obtengdo destes apoios € indicativa da capacidade do
aluno mobilizar relagdes sociais, referidas a posigdo social dos que colaboram com a

exposi¢do, ¢ do quanto pode levantar recursos proprios para expor seu frabalho. Em geral

220 Ha variagfio no prego das telas, sempre preparadas, vendidas na loja. Algumas, as vezes importadas, por
conta direta da qualidade e/ou da largura, podem ser vendidas a cerca de trinta reais o metro.

22! A largura da tela preparada vendida nessa loja sempre ultrapassa um metro. Comprando ali um metro de
tela, o aluno dispora de mais de um metro quadrado, o que serd de qualquer modo considerado pouca
extensdo de tela, por conta de seus lados mais reduzidos.

**2 para exposigdes fora do Rio de Janeiro, naturalmente o transporte ¢ mais oneroso e podem ser contratados
servigos especilulizados, que incluem determinado acondicionamento dos trabalhos, ¢ por vezes seguro.
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computa-se como tarclas dos responsaveis pelo espago da exposigdo a sua manutengdo ¢ a
seguranga do evento, a iluminagio ¢ a fixagdo dos trabalhos, estas ultimas quase sempre
supervisionadas pelos que expdem. O coquetel na abertura do cvento ¢ a confecgdo ¢ a
distribui¢do de folders/convites podem ser wiabilizados, exclusivamente ou ndo, pelos
responsaveis pelo local e ser objeto de algum tipo de patrocinio ou ainda ser assumidos pelos
que expdem seus trabalhos.

Na elabora¢io dos folders/convites, ¢ comum a contratagio dos servigos de um
fotografo, de profissionais especializados para o projeto grafico e para a impressio. Também
correntemente recorre-se a uma assessoria de divulgagdo, para que a imprensa anuncie ou, o
que ¢ raro se 0 evento ocorre no Rio de Janeiro, para que alguma matéria jornalistica cubra
ou refira-se a ele. Mas ainda assim alunos com mais tempo de pintura valorizam este servigo,
declarando por exemplo que “uma exposi¢do que ninguém sabe dela, ndo existe”, ainda que
“saber dela” ndo signifique visita-la.

A divulgagio do evento freqiientemente inclui o envio de convites pelo correio, 0 que
em geral esta a cargo de quem expde, bem como afixd-los em locais freqiientados por
pessoas que devem tomar conhecimento da exposigdo e, eventualmente, visitd-la. No
segundo semestre de 1997, para uma exposigdo individual em espago amplo, em que um
aluno apresentou mais de dez telas grandes, foram gastos mais de quatro mil reais,
computadas as despesas com os chassis, transporte dos trabalhos, fotografia, projeto e
impressdo de convites, correio e assessoria de imprensa. Uma exposigio individual fora do
Rio de Janeiro, além da elevagio das despesas relativas ao transporte, embalagem e por vezes
ao seguro dos trabalhos, envolve gastos adicionais como o transporte de quem expde.

O custo da produgdo direta dos trabalhos, isto é, tela e tinta, ndo € computado nos
calculos de despesas com exposigdes, € o retorno financeiro da empreitada raramente cobre o
investimento feito através dos gastos com os itens contabilizados pelos alunos, elencados
acima. A venda de trabalhos nestas ocasides € comemorada pelo aluno e por seus colegas ¢
tratada sobretudo como sinalizagio da aceitagdo do que esta sendo exposto, embora tenda a
haver ponderagdes a respeito do quanto estaria auxiliando nas despesas empreendidas para a
viabilizagdo do evento. A relagdo do aluno com os compradores acaba sendo em geral
conhecida, porque anunciada ou objeto de indagagdes de colegas. Assim, sio anunciadas

relagdes sociais atualizadas na aquisigdo de frabalhos do aluno, tanto diretamente, na
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referéncia a compradores parentes, amigos ¢ conhecidos do aluno ou de scus parentces, con
indiretamente na quantia despendida na compra de um trabalho por um individuo t
incluido na sua rede de relagdes.

Acima citei o valor da mensalidade de um curso prdtico regular, com duas au
semanais, oferecido pela EAV, em tormo de cem reais a época da pesquisa de campo. H
tendéncia dos alunos, ao investirem numa carreira autorizada, inserirem-se em outros cur:
da EAV, prdticos e tedricos. Também aumentam sua participagdo em eventos associado
pintura, como o0 acompanhamento de um curso de historia da arte oferecido pelo profess
de palestras ¢ debates promovidos pela EAV, a ida a exposigdes na EAV e em diver:
espagos da cidade, ¢ a museus e exposigdes no Rio, em outras cidades ¢ paises, em visi
organizadas na EAV, por vezes com a participagdo direta de alguns protessores, ¢
orientam visitas e/ou promovem workshops, ou programadas pelo proprio aluno, junitc
colegas ou ndo. Algumas destas atividades resultam em desembolsos wvultosos, como
resultantes da simultaneidade de cursos e¢ de viagens internacionais, acessiveis apenas
parcela dos alunos, ndo havendo contudo como afirmar se o grupo que investe
constituicdo de carreiras artisticas autorizadas apresenta maior concentragdo dos que pod
arcar com gastos desta ordem.

Em outro momento desta dissertagdo (ver item 3.1.1.7) apresentei essas atividac
como em provavel adequagdo a uma vocagdo também de formadora de consumidores
arte que para alguns professores a EAV possuiria ao lado da relativa a formagao de artist,
Mas nestes eventos sempre se esta exercitando a verificacdo da capacidade do aluno produ
significado, ainda quando nio € colocada a possibilidade de confeccionar trabalhos. Ha w
continuidade entre a produgdo ¢ o consumo de objetos artisticos que pode ser atestada
observagdo de situagdes normalmente computadas como apenas de produgdo ou cot
apenas de consumo, € na convivéncia com atores sociais que poderiam ser classificados cor
produtores € com outros facilmente tomados como exclusivamente consumidores de be
artisticos. A compreensdo de um significado autorizado de determinado trabalho visto cor
importante para a historia da arte ou para a arfe contempordnea, bem como a capacidade
produgdo ou emissdo de um discurso que ateste esta compreensdo, ja confirmam a inclus
do aluno no conjunto de atores sociais que estabelecem comunicagdo autorizada acerca

produgdo artistica considerada relevante.
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Em que medida relagdes sociais podem ser derivadas diretamente dessa
depende da visualizagdo que se tem, ou ndo, dos atores socials com 0s (uais O
interagem durante csses eventos, como professorcs, criticos ¢ historiadores da arte,
nio ligados a EAV, alunos da EAV etc. Este mapeamento orienta a localizagdo s
aluno junto ao métier. Mas ao se refletir sobre 0 modo como tais eventos interf
constituigdo de carreiras autorizadas, € necessario atentar para o carater, que esses
também apresentam, de exercicios de aferigdo da participagdo do aluno naquela comu
autorizada, o que concorre para sua capacitagdo na produgdo de significado por meic
trabalho, condigdo para que se constitua a identidade de artista, como ja colocado.

De diferentes maneiras a capacidade de compreensdo ¢ de produgio de determinados
significados de trabalhos apenas “consumidos” pelo aluno em diversas circunstancias €
aferida ja durante o curso ¢ a medida que estabelece relagdes com atores sociais inseridos no
métier. Este tipo de capacitagdo ¢ sugerida, por exemplo, em brincadeira freqilente entre
professores ¢ alunos que afirmam que, quando alguém aprende a pintar ¢ ndo consegue ser
artista, “acaba virando critico de arte”.

Através de discurso sobre um trabalho é possivel sondar, promover e/ou atestar
relagdes as mais diversas entre este trabalho ¢ trabalhos de outros artistas, mas as
referéncias da verificagdo in loco sempre concorrem para a comprovagdo da plausibilidade
destas relagdes e a efetiva disposigio e capacidade dos alunos de promové-las. Esta
disposi¢do nio € computada como associada ao lazer por alguns alunos e por professores da
EAV, mas como derivagdo de um movimento de profissionalizagdo, ainda que investimentos
semelhantes em atividades de “consumo” sejam feitos por alunos vistos como praticando a
pintura por lazer, € o carater prazeroso da atividade esteja sempre incluido nos comentarios
que os alunos fazem em seus relatos a respeito delas.

Essas atividades de “consumo”, tais como as de “produgio” direta de trabalhos e de
sua “exposigdo”, demandam em geral gastos razoaveis financeiros ¢ de tempo. Para alunos
que ja estdo investindo numa carreira artistica, dificilmente o dispéndio de trés horas duas
vezes por semana, 0 que a maior parte dos alunos gasta durante as aulas de pintura, é
suficiente para demandas ndo apenas de “producdo” de trabalhos, mas de “consumo”
artistico ¢ de “exposicdo” de trabalhos. Apresentar disponibilidade de tempo para cstas

atividades pode indicar, para professores ¢ muitos alunos, sinais de investimento numa
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profissionalizagdo: um tipo de carreira artisica com a qual o aluno paulatinament

apresenta-se como capaz de produzir significado através da pintura demonstrando su

disposigdo de expor seus trabalhos segundo um vetor de comuniciydo autorizado por
professores € por alunos mais adiantados.”” O que pode ser computado como sinal da
pintura enquanto mero lazer e/ou busca de vida social, como ¢ reconhecida com freqiiéncia a
disponibilidade de tempo para a pratica de pintura de alunos das turmas da tarde, agora ¢
visto, como ja indicado, como tensdo entre atividades que supde escolhas do aluno. A
profissionalizagdo qualifica portanto determinadas carreiras, indicando investimento de um
tempo disponivel mas especialmente valorizado porque passivel de ser dirigido para
atividades significativas para o aluno ¢ socialmente, ¢ porque também wviabilizador de uma
produgio naquele contexto valorizada.

A idéia de que um artista esta direta e exclusivamente voltado, em tempo integral,
para atividades artisticas parece nio ser difundida entre professores da EAV e alunos mais
antigos € com carreira autorizada ja em constituigdo. Frente ao desejo de “tormarem-se”
artistas, ou de terem nas atividades artisticas sua ocupagdo principal, alunos com ja algum
tempo de pintura com freqii€ncia admitem a impossibilidade ou a imensa dificuldade de se
poder chegar a esta situagao, em especial quando comegam a investir em atividades tais como
fazer mais de um curso simultancamente € participar ou tentar participar de eventos de
exposi¢io e selecio de seus trabalhos. E corrente o comentario de professores sobre a
quantidade de artistas por eles considerados excelentes que compatibilizam atividades de
produgdo ¢ exposigdo de trabalhos com outras que nada tém a ver com elas, ou com
atividades como o ensino de arte, para a garantia da sobrevivéncia. Depender apenas da
venda de trabalhos, como acima assinalado, é considerada situagdo excepcional, vinculada a
estratégias e acasos pessoais, como dispor de fortuna familiar.

Todos os alunos que pude ver buscando constituir uma carreira a partir da insergio

naquele curso de pintura tém como dispor de seu tempo™* . Nestes casos, h4 certa incidéncia
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3 Por essa razio, dispor de um atelié pode ser tomado como evidéncia dessa profissipnalizagdo, porque
indicativo da disponibilidade de tempo, para além daquele das aulas, para a atividade de pintura, além da
demonstrag¢do da mobilizagdo de recursos para ela. Mas se nio acompanhado de evidéncias de retificagio da
capacidade do aluno produzir significado autorizado atraves da pintura, pode ser associado a lazer, ¢ niio a
profissionalizagdo.

** Forjaz (1988: 101) localiza junto a empresarios essa possibilidade de controle do tempo, relacionando-a
aquela continnidade entre atividades profissionais e de lazer que acima indiquei ser estabelecida por alunos
que constroem carreiras artisticas: “Mais do que uma diferenca quantitativa de niimero de horas trabalhadas
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de alunos que sdo proprietarios das empresas em que trabalham, ¢, em menor cscala
daqueles que declaram-se estudantes ou sem trabalho (“do lar™ ou desempregado). Aqucle
que estdo sﬁbordinados a um horanio de trabalho fixo, ou cuja distribuigdo foge ao sei
controle, tendem a buscar a flexibilizagdo ou controle desta distribuigio de tempo, tornando-
se freelancers por exemplo, ou nio t€ém obrigagdes domésticas de cuidados com a prole. As
atividades de pintura sempre supondo despesas, ha indicagdes de que tanto alunos que
declaram-se como de modo ocasional desempregados como os que suspendem
provisoriamente relagdes de trabalho que envolvem horario fixo possuem, ao menos naquele
periodo observado, meios de sobrevivéncia que ultrapassam o recebimento de remuneragio
devida a trabalho. Neste caso estio os jd citados estudantes € os que declararam-se sem
trabalho, € os poucos alunos que, ha muitos anos ocupando-se exclusivamente com pintura,
contam também com recursos familiares para a sobrevivéncia.

Poder manipular tempo ¢ recursos econdmicos para a atividade de pintura sio
condigbes para a constituigio de carreiras artisticas autorizadas, assim como nao ter
experiéncias anteriores na pratica da pintura e em areas afins ¢ proceder a confecgdo de
exercicios de pintura. Mas os atributos relativos a tempo € a recursos €conomicos
caracterizam boa parte da clientela deste curso da EAV (ver item 1.4), independendo assim
da possibilidade do aluno vir a ser identificado como artista, e da constituigdo de carreiras,
autorizadas ou ndo. Se estes atributos apresentam-se como condigdo para que sejam
constituidas identidades ¢ construidas carreiras autorizadas, aparecem com muita freqiiéncia
correlacionados a crescentes pressdes profissionais e/ou familiares (ue atestam, junto a um
tempo de pintura relativamente alargado, a profissionalizagdo do aluno, ¢, mais
correntemente ainda, aquela inexperiéncia (anterior a insergdo no curso) em pintura € em
area afim e com a feitura da série de exercicios de pintura.

Ter ou nio experiéncia em pintura ¢ ter ou niao se submetido a confecgdo de
exercicios, eventos tomados pelos atores sociais como relativos a sua formagio técnica, sao

os condutores fundamentais da constituigio fortemente diversificada de carreiras artisticas.

{que também existe) o que distingue os empresarios dos outros estratos é a capacidade de maior controle
sobre o proprio ntmo de vida. Eles s3o menos submetidos a horarios impostos externamente a sua vontade e
relativamente mais autdnomos para determinar os ritmos da propna vida cotidiana. (...) Mas se por um lado os
empresarios tém a possibilidade de ritinar a propria vida com mais autonomia do que a maiona dos cidaddos,
totalmente dominados pela cadéncia prépra do sistema produtivo, em contrapartida a ruptura lazer/trabalho é
menos nitidas.”
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Analisa-las ressalta a especificidade dos mecamismos de hierarquizagdo dos atores sociais
inserem-se em situagoes de aprendizado da pintura. Mas € através da diluigio das técnic
enquanto meros dominios de maneiras de pintar que podem ser observados os modos e
relagdes sociais através dos quais instituem capacidades, ¢ incapacidades, de produgio «
significado através da pinfura. Assim, o alargamento da disposi¢do de expor trabalhos q
necessariamente acompanha a aquisigio de automatismos, sobretudo corporais, através ..
interagdo com outros alunos ¢ o professor ¢ do exercicio de determinado modo de pintar,
somente resulta na paulatina possibilidade de construgdo de uma carreira € no
reconhecimento da condigdo de artista do aluno porque demonstra um vetor de
comunica¢ido voltado para atores sociais reconhecidos como de fato competentes para a
avaliagdo de sua produgdo. Mas no enfoque de processos de constituicdo de identidades de
artista, bem como de carreiras especificas, pude notar continuidades entre esta comunicagdo
e a voltada para atores sociais que aqui apenas posso qualificar como pertencentes a estratos
sociais muito abastados. Do mesmo modo, pude observar a multiplicidade de carreiras nio
autorizadas que confirmam a condi¢io de artista de atores sociais que produzem significados
através da pintura para outros atores muitas vezes vistos ali como desqualificados para o

reconhecimento do valor artistico dos trabalhos que apreciam e avaliam.
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A questdo para a qual esta dissertaglio esta voltada diz respeito a constituigdo da
identidade de artista. Circunscrita a uma modalidade das artes plasticas, a pintura, ¢
baseada numa situaydo de ensino ¢ produgdo promovida por uma grande cscola de artes, a
EAV, definida e concebida por professores ¢ alunos como /ivre e voltada para a arte
contempordnea, com esta investigagdo pretendo chegar a algumas proposigdes substantivas
sobre esta questdo, resumidas no proximo item. Mais adiante, no item 6.2, darei elementos
para que se compreenda a tendéncia da antropologia da arte abordar objetos, mais que os
atores sociais envolvidos com a sua produgao. E, finalmente, apresentarei ponderagdes acerca
de consegiiéncias dessa abordagem, ¢ a respeito dos ganhos do enfoque da arte como pratica
social € dos processos através dos quais individuos sdo identificados como artistas.

6.1 - Algumas proposigdes

Na situagio estudada, um curso de pintura da EAV, observei significativa seletividade
quanto as chances dos alunos constituirem carreiras artisticas autorizadas. Como colocado no
Capitulo 5, estas carreiras s3o versdes acerca das trajetorias destes alunos formuladas para
confirmar sua capacidade de produgio de significado através da pintura voltado para atores
sociais (o professor, demais professores, outros artistas, criticos de arte, consumidores de
objetos de arte localizados em determinados pontos da estrutura social) reconhecidos como
competentes para avalid-la. Como condigdo para que tais carreiras possam ser construidas,
dispor de um discurso autorizado a respeito da produgdo do aluno, seus trabalhos, ¢
fundamental. Via direta ¢ principal de comunicagio do significado da produgio pictorica
junto aos atores sociais vistos como competentes pelos alunos que constréem carreiras
autorizadas, tal discurso, formulado pelo professor ou a partir de suas formulag¢des, nio ¢
fornecido para e/ou apreendido por todos os alunos.

Como propus nos Capitulos 3 e 4, para dispor de um discurso autorizado acerca de
seu {rabalho, via de regra, um aluno nio pode ter experiéncias prévias diferentes da
preconizada no curso em pinfura ou area afim, deve submeter-se aos exercicios propostos
pelo professor ou ter se submetido em outras circunstincias a exercicios tomados por ele
como similares, e permanecer algum tempo no curso. Experiéncias prévias em pintura -
pintura académica, artesanalo, decoragdo - ou em areas afins - ilustragdo, programagio
visual - descritas no Capitulo 3, envolvem automatismos calcados fundamentalmente em

disposigdes corporais, mas que incluem a produgio de significado voltado para atores sociais
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nio reconhecidos como competentes para a avaliagdo da arte contempordneq. Romper com
tais automatismos, por isto, envolve disposigdes corporais associadas ao pertencimento a
redes de relagbes ¢ comunicagdes sociaie, o que explica as fortes dificuldades enfrentadas
pelos atores sociais que os adquiriram de incorporar as disposigdes relativas a prética da
pintura contempordnea.

As disposigoes proprias da pratica da pintura contempordnea sdo inculcadas
sobretudo por meio dos exercicios descritos no Capitulo 4, levados a cabo através da
imita¢do, da experimentagio e da repetigdo de procedimentos de pintura colocados sempre
em oposigio aos caracteristicos de praticas sociais bastante difundidas - escrever, desenhar,
colorir, decorar - mas nio apreendidas ou executadas pelos atores sociais como capacitando-
os para a produgdo de significado através da pintura. Esta experiéncia, que viabiliza a
aquisi¢do de um conjunto extenso de disposigdes corporais, inclui o exercicio da elisio da
capacidade dos atores que com ela se envolvem produzirem significado através da pintura,
concentrado-se em procedimentos de pintura para eles isentos de significado ¢ avaliados
como tais pelo professor a partir da observagio de seus resultados, os trabalhos.

Esta incapacidade, ou esta suspensdo da capacidade, de produgdo de significado €
experimentada como momento de um tempo através do qual se chegard a produgdo de
significado ali autorizado. Vencido o treinamento, o aluno passa para a tela e repete alguns
procedimentos autorizados de modo a ai ver reconhecida sua caligrafia ou estilo. Através da
aprovagdo de alguns procedimentos registrados e repetidos em seus trabalhos, de séries,
conjuntos ou segiiéncias de trabalhos pode ser reconhecido seu proprio trabalho: a intengdo
de comunicagdo de questdes sobre a arte para atores sociais capacitados, que as “leriam” ¢
avaliariam como pertinentes e relevantes para a reflexdo acerca da arte contempordnea, ou
acerca do mundo por meio dela. E através deste reconhecimento que um discurso autorizado
pode ser formulado/fornecido, € uma carreira artistica autorizada constituida.

Se naquela escola /ivre pude perceber mecanismos de selegdo dos atores sociais que
constituem carreiras artisticas autorizadas, a qualificagio de arte contempordnea
correntemente atribuida a seu ensino ¢ a produgio artistica que viabiliza teve que ser
suspensa para que praticas artisticas ndo incluidas sob esta denominagdo - pintura
académica, artesanato, decorag¢do, desenho, ilustragdo etc. - fossem observadas e tratadas

na sua relevancia. Como indicado, ¢ o reconhecimento da capacidade do ator social produzir
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significado através da pintura que permite sua identificagdo como  artista. Embora
reconhecida a autoridade dos professores da EAV, ¢ em particular do protessor daqucla
turma de pintura na qual me inseri, para a determinagdo de que procedimentos de pinfura
sdo proprios da pintura contempordnea, diversos outros procedimentos, relativos aquelas
outras praticas sociais, sdo atualizados e convivem com os autorizados naquele curso.

Apesar de excluidos da possibilidade de constituirem carreiras artisticas autorizadas
pelos que ali detém autoridade para reconhecé-las, alunos com formagdo em pintura
académica, em artesanato, em ilustragio etc. permanecem produzindo significados através
da pintura, “lidos” e valorizados por outros alunos ¢ por individuos incluidos em suas redes
de relagdes sociais. Numerosos eventos, alguns dos quais ndo explicitados, por exemplo para
o professor, ou desvalorizados como medida de comprovagio da capacidade de produgio de
significado autorizado, vdo em diversos contextos compor carreiras artisticas que para outros
atores sociais atestam a condigdo de artista daquele aluno. Desse modo, ainda que voltada
para a pintura contempordnea, ¢ calcada em relagdes de dominagdo simbolica as quais todos
os envolvidos estdo referidos, aquela situagao de ensino e produgio de pintura da lugar a
continuidade de maneiras ali em muito desvalorizadas mas extensamente difundidas de
produgdo pictorica.

A analise da seletividade, da multiplicidade de formas ¢ do carater circunstancial da
constituicdo de identrdades de artista foram possiveis porque enfatizei desde o inicio da
pesquisa, como tratado na Introdugdo, a abordagem da pratica artistica em contextos de nio
consagragdo dos atores sociais envolvidos com ela. A eleigdo de uma situagdo de
aprendizagem da pintura numa escola extensamente reconhecida como centro importante de
formagdo de artistas pldasticos em muito contribuiu para tanto, porque pude localizar
numerosos individuos dispostos a praticarem e a aprenderem de diferentes modos a pintura
sem que se vissem ou fossem vistos como ja consagrados. Mas credito o fato de ter podido
perceber e descrever mecanismos de constituigio da identidade de artista a0 modo como
construi os dados que aqui utilizei: partindo da observagio de formas muito concretas através
das quais um grupo de individuos relaciona-se e pratica a pintura. A propria escolha, nesta
dissertagdo, do termo ator, ao invés de, por exemplo, agente, indica a via eleita para a

observagao etnografica, que buscou apropriar-se de muito circunstanciais comportamentos ¢
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interagoes  entre  individuos para enfocar praticas e relagdes soctais que  demarcan
possibilidades e a multiplicidade de modos de constituigio das identidades de artista.

A percepgdo da importancia ¢ analise dessas praticas e relagdes deve-se de fato ac
controle das situagdes observadas, 0 que me permitiu a abordagem dos comportamentos ¢
interagdes em um (empo € em um espago, sempre relacionados, apresentados aos atore:
sociais ¢ por eles constituidos ¢ manipulados: num tempo de pintura cuja inauguragdo
duragio e compasso sdo estabelecidos de maneira circunstancial e varidvel, segundo cada ato:
que o experimenta, € num espago para a pintura visto como limitado e como sendo ocupado
através da livre escolha dos alunos. Mas a investigagdo de como os individuos
sistematicamente apropriam-se ¢ localizam-se no tempo € no espago, o que abordei no
Capitulo 2, anunciou diferenciagdes ¢ hierarquizagdes entre eles bastante significativas e
variadas. A analise da fixagdo e dos transitos entre distintos pontos destas hierarquizagdes,
que se deviam e garantiam a permanéncia dos mais importantes e generalizados mecanismos
de diferenciagdo dos alunos, constituiu o ponto de partida de toda a descrigdo etnografica
apresentada nesta dissertagdo, organizada em tormo de varidveis importantes para a
compreensdo dos processos de conformagdo de identidades de artista (formagio prévia,
tempo de pintura, elaboragdo de exercicios).

Localizar atores sociais no tempo € no espago, areas fortemente naturalizadas da vida
social, possibilitou que indagagdes acerca da constituigdo destes mecanismos fossem dirigidas
para automatismos cuja percepgdo e andlise marcaram o recorte que entio imprimi nesta
investigacio as praticas e relagdes soclais estabelecidas entre os atores sociais que compdem a
situagdo estudada. Em primeiro lugar, € através sobretudo de disposi¢des corporais que estas
praticas ¢ relagdes sdo de fato estruturadas, reproduzidas e transformadas, todos os demais
automatismos que concorrem para tanto necessariamente estando envolvidos por elas. As
disposi¢des relativas a exposigdo dos trabalhos produzidos, a adogio de diferentes
procedimentos de pintura, ao desenvolvimento do proprio trabalho, a incorporagdo e
produgio de um discurso acerca do itrabalho, ao direcionamento de um vetor de
comunicagdo por meio da pintura, a verificagdo da capacidade de produgio de significado
através da pintura, estdo submetidas a disposi¢des corporais adquiridas e transformadas ao

longo de um tempo e atualizadas num espago ocupado coletivamente.
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Via de acesso para a observagio, ¢ depots matriz confirmada da durabilidads
recorréncia de mecanismos de diferenciagio ¢ hierarquizagio, o corpo do artista est
sempre muito mais disposto a que a disposi¢do de, estabelecendo limites ¢ a viabilidade
disposigdes serem adquiridas, transformadas ¢ reproduzidas. Por esta razdo, praticas sociais
foram abordadas a partir das condigdes que realmente demarcam a possibilidade de serem
criadas e transformadas, e, devido a esta énfase, foram decompostas, quando necessario ¢
havendo dados para tanto, em elementos que busquei associar a outras praticas socialmente
significativas, como a da escrita, a da pintura dc parede, a do desenho ¢ do colornr, da
tlustragdo, da decoragdo, do artesanato, da pintura académica. Assim, para a compreensdo
¢ a demonstragio do modo como a pratica de pintura contempordnea ¢ constituida em
relagdo a estas, disposigdes corporais foram tomadas como eixo fundamental. Todas as
expansdes de gestuais associadas pelos atores sociais a “soltura” e a “espontaneidade”,
proprias desta pratica social ali valorizada, puderam ser assim abordadas como constrigdes
que wviabilizavam comportamentos adequados ao esperado, por muitos alunos e pelo
professor, de um artista.**

As relagdes sociais subjacentes as principais diferenciagdes e hierarquizagdes dos
atores foram construidas na abordagem dos automatismos das praticas significativas para a
conformagdo das identidades de artista. Pode ser proposto que as desiguais capacidades de
produgdo de significado através da pinfura sido constituidas de acordo com a aquisigdo ou
nio de determinadas disposigdes, porque estas consistem em formas de adesdo ou ndo a uma
relagdo de dominagdo simbolica. A capacidade de producdo de significado, que distingue ¢
diferencia os atores sociais abordados, € instituida junto a paulatina ado¢do e repetida
atualizagdo de procedimentos de pintura mais correntemente valorizados pelo professor.
Através da automatizagdo destes procedimentos serdo abandonadas ou perderio énfase,
naquele contexto, as comunicagdes de significado relativas a procedimentos outros,
adequados a outras praticas sociais. Deste modo, podera ser demonstrada, por alguns dos
alunos, a aceitagdo de sua interlocugdo e exclusividade no reconhecimento e atribui¢do de
significado ao resultado destes procedimentos, o trabalho. Como tais vetores de

comunica¢do adequados a procedimentos de pinfura ndo sio aleatérios nem neutros,

3 A respeito do carater constrifivo de diversos comportamentos naturalizados no ocidente, ver N. Elias
(1994).
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pertencimentos ¢ pretensdes de inclusio social sendo através deles apresentados ¢ institui
os automatismos ¢ue naturalizam estes procedimentos em boa medida naturalizario taml
exclusdes socialmente determinadas de produtores e interlocutores da arte contempordne

Muito provavelmente numa turma ou grupo de aprendizes de pintura que encontr
limites materiais ou institucionais para a expansio do espago utilizado por seus compone
nio poderia observar os itens que, percebidos diretamente nas relagdes que os al
estabelecem para a ocupagdo do espago, isto €, constitutivos desta ocupagio, elenque
Capitulo 2 como fundamentais para a compreensdo de formas relevantes de conformagac
identidades de artista. Por certo noutra escola de artes voltada para o ensino € a produga
arte contempordnea, bem como em algum dos muitos ateli€s de pintura da cidade do Ri
Janeiro, ou ainda num outro curso de pintura da propria EAV, outras formas de treinam
¢ de avaliagdo dos alunos poderiam ser encontradas. A propria formagio prévia dos alu
(como visto, fato importante para constituigio de identidades de artista mo cont
estudado), ja tio vanavel entre as turmas da tarde ¢ da noite daquele professor, nou
cursos de pintura contempordnea poderia ser distinta a ponto de caracterizar clier
extremamente diferente da que procura o curso no qual me inseri ¢ onde obtive os de
empiricos desta pesquisa. Nio seria, contudo, o caso de atribuir a situagdo analisada,
delimitada quantitativa e temporalmente, excepcionalidade ¢ irrelevancia tas qu
possibilidade de toma-la como referéncia suficiente para a discussio de uma questao con
atualizagdo e a aquisigdo de disposigOes importantes para a compreensdo do significadc
pratica da pintura e da constituicdo de identidades de artista acabasse por ser anulada.
verdade parece-me que alguns processos sO podem ser percebidos nas minucias ¢
concretude acessiveis apenas através de um trabalho muito circunscrito de observagao dir
e participante. E ndo se trata este de um ganho empirico compensando a perda
generalidade que o abstrato tedrico proporia ¢ viabilizaria. E porque alguns processos
podem ser compreendidos se levado em consideragdo o significado que tém para os atc
que os experimentam, € porque esta experiéncia nio € redutivel ao verbalizado, sobretudc
relatado, isto ¢, envolve dimensdes como por exemplo disposi¢des corporais e relagdes e
corpos, que ndo recorrer as especificidades, de resto constitutivas da vida social, consis
no abandono de aspectos fundamentais e vias de acesso ainda ndo tio abertas, mas cruci

do objeto que me dispus estudar. As reflexdes que desenvolverei a seguir somam-se a «
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preocupagio, que serd dirigida para a avahiagdo de formas bastante assentadas de consltre
desse objeto.
6.2 - Obj:to artistico em definigdes e historias da antropologia da arte: objeto de cla

Nesta dissertagio pretendo demonstrar como mecanismos de constituigio
identidades de artista sdo conformados através de praticas ¢ relagdes sociais estabelecidas
atores envolvidos numa situagio de aprendizagem da pintura contempordnea. Desde o 11
formulada e desenvolvida a partir de questdes referidas fundamentalmente a refl
antropoldgica, esta investigagdo esteve voltada, ainda que nem sempre explicitamente, p:
modo como a antropologia aborda a arte, € em especial para a maneira como 0 qu
convencionou chamar de antropologia da arte recorta seu objeto e veicula forma
aborda-lo.

Em boa parte da literatura que trata da arfe como fenémeno social, as aten
dificilmente estio voltadas para estes itens, acima tratados, que sdo significativos par
individuos que se envolvem com o aprendizado da pintura, incluindo os que cheg:
construir identidades de artista. Continuidades que sio estabelecidas pelos atores sociais
outras praticas sociais associadas com a tratada pelo pesquisador como artistica, 0 pro«
de treinamento ou a auséncia dele, ¢ o prolongamento ¢ desdobramentos da situaga
aprendizagem ndo costumam constituir foco de preocupagdes nestes trabalhos. A €
amide recai, numa espécie de tributo a propria arte, no objeto artistico.

Ao se partir do objeto artistico a pratica artistica tende a estar submetida, quand:
¢ descartada como objeto de andlise, ao conteudo que estaria sendo formalr
comunicado pela sociedade ou cultura estritamente através do objeto, considerado
pesquisador, ou pela populagio em questio, como artistico, confeccionado pelos artist
por grupo ou categoria social especificos. Sd0, nestes casos, descritos 0os mecan
simbdlicos que dariam consisténcia a interpretagdo empreendida pelo pesquisador ou
populagdo em questdo do objeto a partir do qual sdo pensados (por exemplo Ribeiro,1
por vezes associando tais mecanismos € o contelido que permitem ser comunicado ao
social ocupado pelos seus produtores. O processo através do qual é produzido tende
ser abordado (por exemplo Miiller,1990). Quando sdo tratadas as tarefas que materiali
viabilizam a confecgio do objeto enfocado (Ribeiro,1987), pode ser observada

descrigdo, novamente de modo direto ligado ao objeto, na qual os procedimentos elen



ndo sio concebidos como sociats ¢, assim, passivels de screm submetidos a desdobrame
analitico em diregao a aspectos simbolicos e, a0 mesmo tempo, referidos a praticas ¢ relag
sociais constituidas, elas proprias, também através deles.

Como condigdo para o enfoque imprimido por esta investigacio a arte ¢ par
propria formulagdo das indagagdes que lhe deram sentido, estava o estranhamento dessa
de acesso que a antropologia da arte costuma estabelecer para dar conta do que seri
significado social da atividade artistica, ou simplesmente da arte, registrado, concentradc
perceptivel no objeto artistico € no seu uso. Se aqui retorno a tais questdes € porque a
que elegi parece colocar problemas que tém sido pouco considerados. Para tentar consid
los, apresentarei a seguir hipdteses relativas a constituigdo deste privilégio dado |
antropologia da arte ao objeto artistico, ¢ delas desdobrar implicagdes para a abordag
antropoldgica dos artistas como atores sociais. Para isto utilizarei trabalhos voltados pai
definigdo do objeto da antropologia da arte ¢ para o relato do que seria a histéria de
constituigdo. Tais trabalhos certamente ndo sintetizam o que a antropologia produz sobi
fendmeno artistico, mas fornecem ponto de partida interessante para a avaliagio
problemas colocados nesta investigagdo, em especial para o dos automatismos que perpast
a construgdo desse objeto.

Numa boa parte dos trabalhos preocupados em demarcar o objeto da antropolc
da arte®® encontra-se uma histéria do interesse da antropologia pelas artes pldsticas
Nestas montagens retrospectivas, algumas ocorréncias aparecem de modo freqiiente.
sempre referéncia, por exemplo, ao surgimento, no século XV, de gabinetes de curiosida:
colegOes de soberanos ou poderosos europeus formadas com material tido entio cc
exotico e raro, que incluia desde utensilios e objetos rituais de povos distantes até conch;
espécimes animais € vegetais considerados estranhos. Também ¢ amiude registradc

posterior aparecimento dos museus, na segunda metade do século XIX, muitos deles a p:

#2° N#o entrarei aqui diretamente na discussio acerca da oportunidade do uso da expressio antropologic
arte em detrimento de outras, como antropologia estética e antropologia da estética, ou ainda da preferé
pelo termo arte ao invés de outros, mais ou menos correntes na literatura compulsada, como etnoarte,
primitiva, arte indigena, arte do quarto mundo etc. Como antropologia da arte entendo qualquer recort
antropologia feito por antropdlogos para indicar a existéncia da reflexao antropoldgica sobre arte, qual
que seja a definigdo proposta, ou suposta, desta ultima.

7 Ver, por exemplo, D’Azevedo (1958), Fernandes Dias (1990), Graburn (1976), Ribeiro (1994 e 1¢
Severi (1992), Silver (1979) e Van Velthem (1994). Tais trabalhos - sinteses, verbetes, artigos, ensaios ¢
dirigidos para diferentes publicos, preocupagdes e debates, nfo serdio aqui abordados na sua eft
heterogeneidade, o que ultrapassaria demasiado os objetivos desta dissertagiio.
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das colegdes dos gabinetes, onde cste material, engordado com a colonizagdo, seria entic
tratado como itens da vida de povos em inexoravel processo de extinglio ¢ como testemunhos
de momentos da evolugdo humana, ¢ exposto ao publico. E ¢ apresentada, de modc
recorrente, a abordagem que depois este material foi recebendo dos antropdlogos a medidk
que a antropologia era constituida como disciplina cientifica, na passagem do século XIX
para o XX. Algo como uma pré-historia do interesse da antropologia pelas artes plasticas
ou do proprio objeto da antropologia da arte, € de alguma maneira narrada, ¢ alguma
proposta de abordar antropologicamente a arte € colocada ¢ discutida como um misto de
continuidade e ruptura com este panorama.

Algumas rupturas fundamentais costumam aparecer associadas, nesses trabalhos, as
reflexdes do antropdlogo Franz Boas. Uma delas seria considerar como produtos culturais
objetos até entdo tratados como produtos materiais derivados de determinadas técnicas ¢ da
utilizag3o de certa matéria-prima. Outra consistiria em contextualizar estes objetos, retirando-
os de categorias genéricas que 0os agregavam nos museus, passando a refletir sobre eles a
partir das culturas especificas em que eram produzidos ¢ utilizados. E ainda, como Boas
também tena proposto, estes objetos deveriam ser tratados como estritamente artisticos,
desvencilhando-os das questdes relativas, por exemplo, a estagios evolutivos aos quais
estarlam associados, ou a relagdes entre povos que sua recorréncia denunciaria, €
perguntando-se mais diretamente sobre seu carater estético.

Se os museus sdo vistos a partir de seus “precursores”, os gabinetes de curiosidades,
por conta de suas colegdes, ¢ das formas de adquiri-las e monta-las, a antropologia da arte é
vista a partir dos museus principalmente no que estes se diferenciariam dos gabinetes - na
intengio de tratar cientificamente objetos artisticos. E com freqiiéncia localizado nos museus
o surgimento de teorias (sobretudo a evolucionista ¢ a difusionista, em matizes os mais
diversos) e discussdes que marcariam os primordios da antropologia ¢ do seu interesse pela
arte, com as quais especialmente Boas estaria debatendo nos seus estudos sobre arte
primitiva. A construgdo desta continuidade, ao lado daquelas rupturas, pode ser tomada
como ponto de partida para pensar um pouco sobre algumas nogdes que costumam estar
associadas as propostas de delimitagio do objeto do que seria uma antropologia da arte.
Desnaturalizar alguns itens dessa narrativa, mais que discutir sua veracidade, talvez abra

campo para questdes sobre alguns pressupostos embutidos no que se coloca freiientemente
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como 1nteresse da antropologia no tratamento de tenémenos artisticos, ¢ ajude a qua
determinadas énfases ¢ auséncias nesta abordagem, percebidas ao longo desta pesquisa,
principio poderiam ser concebidas como derivagdes naturais da propna  historn
antropologia da arte.

A histona da antropologia da arte tende a ser contada como uma histor
superagio, via reflexdo cientifica, tanto do etnocentrismo do olhar ocidental sobre a a
outros povos, como da submissio do fenomeno artistico a determinagdes que lhes s
exteriores. Até o surgimento da antropologia ¢ do seu interesse pelos fendmenos artistic
dos trabalhos de Boas, nessa literatura o tratamento dado aos objetos artisticos aparece
fruto da, ou ao menos como marcado pela sociedade ocidental na qual € produzido, ¢
relagdes que ela estabelece com os produtores dos objetos artisticos. Depois dist
encontradas reflexdes sobre as mais variadas tematicas relativas a arte, normalmente ref
a discussdes precedentes, ou suas contemporaneas, produzidas no seio da antropologi
¢, a reflexdo antropoldgica sobre arte aparece como movida por interesses exclusiva
cientificos, derivada das questdes que a propria disciplina vinha levantando ¢ da tentat
superagdo dos problemas/limites apresentados pelos pressupostos teodricos € ideol
embutidos nas formas através das quais os museus coletavam, organizavam ¢ expun
material que inicialmente serviu de referéncia para a antropologia pensar sobre a arte.

Mas em alguns trabalhos encontra-se uma associagdo do surgimento da re
antropoldgica sobre arte, isto €, da consideragdo da arte dos povos primitivos como ar.
seu tratamento como fendmeno em primeiro lugar estético, a transformagdes no

ocidental de conceber a arte. Haveria no ocidente uma conjuntura de nova visdo da:
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plasticas simultdnea a constituigdo de um interesse da antropologia por elas.”” Para

autores, essas mudangas teriam sido mesmo condigdo para o aparecimento de uma r

propriamente antropolégica da arte.”” Mas do estabelecimento destas relagdes nio de:

2% para Silver (1979:269), “In addition to the formal organization of many royal collections, the ni
century also witnessed another development contrnibuting to the wider appreciation of native
imperialism grew in the latter half of the century, many European capitals organized major ex!
incorporating works from distant regions of their empires. Thousands of people, including many pr
artists, gained their first introduction to socalled pnmitive art through these exhibits. By 1907, the infl
these arts in the work of European artists, such as Picasso, began to be visible. (...) Inital Western ir
‘primitive” art, however, was certainly not limited to fine artists alone. Many pioneers in anthropology
on it as a means of addressing larger theoretical issues.”

“2% Assim formula J. Fernandes Dias (1990:146-147): “Os objectos artisticos s30 um dos lugares por e>
em que a génese intercultural dos conceitos e problematicas antropoldgicas fica mais evidente (...): co
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questdes sobre o comprometimento das formulagdes sobre arte que a antropologia prog
com idéias sobre arte que serdo produzidas ao longo do pertodo abrangido pelos relatos
maneira, ou maneiras, da antropologia abordar a arte serdo tomadas até como contribuig

as transformagdes que se seguirio ao resgate do carater artistico de objetos primitivos™ | mas
seu desenvolvimento, seus ganhos € impasses serdo apresentados como imunes a ingeréncias
desta ordem. Ou a antropologia aparece como reforgo dessa nova percepgdo ocidental da
arte, ou aquela associagio € simplesmente esquecida.

O que aqui tentarei indicar ¢ que, longe de possuir uma histéria apenas de superagao
de limites de certa forma de conceber objetos artisticos, ou, nas palavras de D’Azevedo
(1958: 703), “the museum approach to art”, ¢ de desenvolvimento de teonas sobre arfe
como fendmeno social que paulatinamente puderam se afastar do olhar etnocéntrico, a
constituigdo de uma reflexdo antropoldgica sobre a arte esteve ¢ permanece vazada por
ingeréncias sociais raramente levadas em conta por aqueles que dela se ocupam. Partindo de
algumas proposigoes de Pierre Bourdieu sobre o fendomeno artistico, indicarei que tanto ou
mais que dar elementos para novas percepgdes das artes plasticas, a antropologia atualizou,
¢ atualiza, formas de concepg¢do do fendmeno artistico préprias de determinados estratos
sociais de determinadas sociedades em determinado periodo historico, concepgdes que
marcario a propria delimitagio de seu objeto.”

6.2.1 - Objeto artistico e disposicdo estética

Pierre Bourdieu da elementos para se atentar tanto para as mudangas, ou
alargamento, da categoria arte na sociedade ocidental, o que em certo momento viabilizou a
inclusdo de objetos de sociedades ndo-ocidentais nesta categoria; como para a constituigdo do

espago social a partir do qual estas mudangas foram promovidas. De um lado, a inclusio de

pelos europeus desde o século XV, pelo menos, s6 no século XX as estatuetas e as mascaras africanas sdo
encaradas como objectos artisticos; para que 1sso sucedesse fol necessario que a arte ocidental ficasse liberta
das suas obrnigagdes miméticas (que a fotografia cumpriria), e deixasse de servir directamente uma causa (o
Principe ou a lgreja), que se ensimesmasse até ao arbitrario, que lhe tenha sido atribuido o estatuto de ‘parque
nacional, cotn todas as vantagens e iconvenientes (sic.) que se ligam a uma férmula t3o artificial’, para usar a
unagem bnlhante de Lévi-Strauss, lugar de exercicio do ‘pensamento selvagem’ tal como nossa civilizagio
reserva alguns espacos para a sobrevivéncia das espécies animais e vegetais ndo-domeésticas.”

2°p Francastel (1968:1727), por exemplo, coloca que “On n’a voulu que souligner ici tout ce (ue nous
devons aux progres de la préhistoire et de I'ethnographie pour prender conscience de la valeur méconnue des
arts dans la pensée et dans la vie sociale”™.

2! Ver, ainda que com preocupagdes diferentes, M. S. Porto Alegre (1992), que, para a analise iconografica
dos registros visuais de indios brasileiros feitos em missSes cientificas européias no comego do século
passado, procede a uma localizagéo sociologica do olhar branco sobre os indios.
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novos objetos na categoria arfe, que a principio poderia aparecer como evolugdo ou ¢
de determinada maneira de conceber as artes plasticas, € tratada pelo autor como

um conjunto de lutas e rupturas simbolicas. De outro lado, tal luta - simbolica - ao

ser tratada como enclausurada em algum nivel ou estera da vida social (ideologico,
estético, simbolico etc.), é remetida diretamente as relagdes sociais estabelecidas pelc
que a promoveram, quando pode ser visualizada, mais que um certo confronto de

luta pela determinagio de que atores sociais detém o poder de demarcagio do que ¢
artistico.

Pierre Bourdieu (1989b) localiza em meados do século passado, e associa as
iniciativas do pintor francés Edouard Manet, transformagdes nas maneiras de conceber os
objetos artisticos no ocidente, transformagdes estas que marcardo at€¢ nossos dias a inclusdo
ou exclusdo, por algumas classes ou grupos sociais, de determinados objetos na categoria
arte.”’ Ao anunciar a abordagem do que chamou de “revolugio simbdlica” inaugurada por
aquele artista, e desdobrada pelos impressionistas, Bourdieu (1989b: 255) enfatiza o embate
como constitutivo do surgimento dessas novas e importantes formas de produgdo e
percepsdo do objeto artistico: “S6 se pode compreender a pintura moderna que nasce em
Franga a volta dos anos 1870-1880, se se analisar a situagdo na qual € contra a qual ela se
realizou, quer dizer, a instituigdo académica e a pintura convencional que € a expressio
dela” ™ E refere-se entiio a uma “conversio coletiva de modos de pensamento”, ocorrida
junto a constituigdo de um mundo social autonomo, que teria concorrido para a criagdo das

- ~ . ~ . e 234
nossas - modernas - categonias de percepsdo e apreciagiao do objeto artistico.

22 Ver, especialmente em Pierre Bourdieu (1974a), proposigdes acerca da extensio dessas transformagdes
para outras sociedades ocidentais, e das relagdes sociais que a seu lado sdo construidas, mas utilizando o
conceito de mercado.

220 processo que se dispde analisar é em seguida descrito (idem): “o desabamento das estruturas sociais do
aparelho académico (‘ateliers’, Salbes, etc.) e das estruturas mentais que lhe estavam associadas encontrou
condi¢des favoraveis nas contradigdes introduzidas pelo aumento numeérico da populagio de pintores oficiais.
Esta explosdo morfoldgica tavoreceu a emergéncia de um meio artistico e literanio fortemente diferenciado e
preparado para estimular o trabalho de subversdo ética e estética que Manet teve de operar™.

¥ Assim o autor aponta essa correlagio (1989b:256): “A construgdo social de um campo de produgdo
autdnomo, quer dizer, de um universo social capaz de definir ¢ de impor os principios especificos de
percepgdo e de apreciagido do mundo natural e social ¢ das representagdes literarias ou artisticas desse mundo,
caminha a par da construgdo de um modo de percepgdo propriamente estético que situa o principio da
‘criagdo’ artistica na representagdo e ndo na coisa representada e que nunca se afirma tio plenamente como na
sua capactdade de constituir esteticamente os objectos baixos ou vulgares do mundo modemo™. Observar que
este “principio” indicado por Bourdieu ndo corresponde plenamente ao observado junto aos atores sociais
abordados que preconizam a supenondade da pintura contempordnea. Neste caso, a “coisa representada”
devera ser, preferencialmente, u propra arte, ou 0 mundo tratado por ela de determinado modo.
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Convém destacar as nogdes associadas a categona arte que toram sendo constituidas,
contra ¢ ao lado das nogdes proprias ao academicismo. Em resumo, Pierre Bourdieu afirma
ser a arte académica uma “arte de escola”, ¢ por 1sso uma “arte de execugido”, cabendo ao
artista obedecer aos canones impostos por seus mestres, inclusive na definigio dos objetos
legitimos e na manewra de trata-los. Para ser valonzado, restard ao artista demonstrar
virtuosismo na atualizagdo das regras técnicas apreendidas na Academia, e erudigdo, na
apresentagio de cultura histérica (1989b:264). Este culto a técnica, que aparecera como valor
em si, resulta numa evitagdo da originalidade, numa constante demonstragio pelo artista da
sua capacidade de utilizagio da técnica académica™’, via de regra mobilizada para o
tratamento de uma tematica historica a ser “relatada” pelo pintor. Este “relato” sera tio bem
feito quanto reproduzir com “veracidade” certa situagdo histérica extraida de um conjunto
tematico rigidamente hierarquizado e limitado, € que devera, ao ser perfeitamente retratada,
comunicar com clareza determinado contetido, a ser “lido”, mais que visto, no quadro, entdo
mero referencial de um contetado.™

Para Pierre Bourdieu, a busca dessa lisibilidade e do virtuosismo técnico adequam-se
a uma “estética do acabado”, que no limite inviabiliza a percepgdo do proprio trabalho do
pintor € da presenga da matéria pictérica. E sera o abandono de preocupagdes com o
acabamento do quadro objeto de criticas contundentes aos trabalhos de Manet. Este foi
freqientemente acusado de ignorar a arte de pintar, de ceder a facilidade de apresentar
esbogos ao invés de trabalhos completos, ¢ de, ao expor o que seriam impressdes proprias
apenas a primeira fase - pessoal - do trabalho artistico (a do ¢sbogo), negligenciar a etapa
final - ¢ publica - da apresentagdo de um trabalho acabado, fruto da inteligéncia erudita ¢
obediente as regras.””’ Despreocupado com a lisibilidade do quadro, isto é, com a leitura de
um sentido, Manet também negligenciaria a narrativa, cara a pintura académica interessada

em representar dramaticamente uma “historia”. Situagdes e objetos distantes dos temas

3 Observar a proximidade desta caracterizagio do academicismo em relagdo a promovida por determinados
professores e alunos da EAV ao referitem-se a pintura académica.

236 Notar agora que o carater circunscrito do repertono de conteudos autonzados e a necessidade de serem
“lidos™ também caracterizam o que no contexto estudado ¢ tratado pelo professor e por boa parte dos alunos
COMO pintura contemporanea.

**7 Segundo Bourdieu (1989b:272), expor publicamente impressdes diretas significava “uma transgressao ética,
umna forma de facilidade e de deixar-passar, wma falta d discrigdo e & atitude de reserva que se impdem ao
mestre académico. O acabado ¢ com efeito aquilo que, ao idealizar, torna impessoal e universal, quer dizer,
uriversalmente apresentavel (...). A ruptura com o estilo académico implica a ruptura cor o estilo de vida que
ele supde e exprime.”
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historicos moralmente valorizados entdo serdo registrados sem que nada possa
definitivamente lido como sentido proposto pelo artista.

Pierre Bourdieu indica que a supressdo da hicrarquia de temas tratados pe
e o primado da forma no trabalho de Manet necessitam ser compreendidos con
Um jogo de cores s6 pode ser o foco de preocupagdes de um artista naque
quando, em primeiro lugar, os valores vinculados a um conjunto rigido de 1
relativizados a ponto de ndo ser compulsério o seu tratamento e de ser possivel €
escolher-se objetos distanciados deles para aqueles experimentos. Isto €, a forma s6 podera
ser mais importante que as signiticagdes quando estas ndo forem mais valorizadas. Estaria em
Jogo, portanto, o proprio ndo reconhecimento da legitimidade do Estado na demarcagdo,
efetuada entdo através da Academia e seus mestres, do que € ou nio artistico, € assim de
quem ¢ ou ndo artista, porque adequado ou nio a uma determinada visdo de mundo. As
mudangas formais, simbolicas, empreendidas por Manet sdo desse modo consideradas por
Pierre Bourdieu tdo carregadas de determinagdes e implicagdes politicas quanto os
procedimentos de recusa direta da autoridade da Academia, como na conhecida promogao
do Saldo de recusados.

Tal mudanga nas nogdes que compdem a categoria arte coincide com o proprio
deslocamento do poder de determinados atores socials - até entdo prepostos do Estado
instalados na Academia - de delimitagdo do que € arte ¢ de quem € artista, para outros atores
sociais. Se o Estado mantinha um conjunto de pintores em concorréncia, num mercado
criado ¢ controlado por ele, Manet convivera com um crescimento excessivo do numero de
pintores que, por excederem de fato a capacidade de absor¢do deste mercado, ou por se
colocarem diretamente fora deste mercado, acabam por criar um novo mercado sujeito a
regras de funcionamento distintas do controlado pelo Estado. Mas este afluxo numérico de
produtores artisticos constitui também um espago social diferente daquele no qual a
organizagdo oficial da arte se dava.”® Para Pierre Bourdicu (1989b:278-279) sera neste
espago social que se constituird um “campo de concorréncia pelo monopolio da legitimidade

artistica”, autonomo, em oposigio ao “aparelho” “controlado por um corpo” que até entio

2% Para Bourdieu (1989b:278), ““a proliferagio dos produtores em excesso favorece o desenvolvimento, fora da
instituigdo, depois contra ela, de wm meio artistico negativamente livre - a boemia -, que sera ao mesmo tempo
o laboratério social do modo de pensamento e do estilo de vida caracteristicos do artista moderno e o mercado
em que as audacias inovadoras em matéria de arte e arte de viver encontrardio 0 minimo indispensavel de
gratificagSes simbolicas™.
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gerado nos muscus nos quais pudesse ser localizada uma retlexdo antropologica que
paulatinamente fosse emergindo ou tomando forma como menos etnocéntrica ou menos
redutora da espectticidade da arte primitiva. Na verdade havia uma intensa heterogeneidade
nas maneiras de se conceber nos museus os objetos etnograficos, nos quais se incluiam os
que hoje sdo considerados artisticos’*® . De outra parte, os museus de etnografia constituiam
o espago no qual a propria antropologia entdo se conformava como conjunto de interesses ¢
disciplina, porque ali se encontravam ou passavam seus profissionais, o material sobre o qual
refletiam, ¢ para onde dirigiam material que coletavam.”’ Longe, portanto, de abrigar algo
como uma reflexdo pré-antropologica sobre a arte, nos museus formaram-se mesmo as
primeiras reflexdes da antropologia sobre a arte.

Além disso, ¢ possivel reler diversos acontecimentos que marcaram a historia de
incorporagdo (ou nio) de objetos etnograficos dos museus como artisticos, enfocando os
esquemas classificatorios ali gerados ndo apenas como especificidades produzidas para dar
conta de questdes que um pensamento antropolégico levantava e debatia, mas como ecos ou
homologias de discussdes que se davam no seio de um grupo social, as quais foram feitas
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referéncias no item anterior.”” Ainda, na polémica acerca da manutengdo ou nido das

colegdes americanas, pré-colombianas, em museus de arte, na época da criagdo do Museu de

446 Ver Fernandes Dias (1992).

“7 A esse respeito, N. Dias relata: “Au XIXe siécle, la création de musées ethnographiques répond 4 un besoin
inhérent a I’essor de I’ethnologie. En I’absence d’institutions universitaires, le musée constitue un lieu de
passage obligatoire por tout candidat au métier d’ethnographe. 1l suffit de rappeler que des générations
d’ethnologues, de A. Bastian, E. T. Hamy, A. H. Pitt-Rivers, E. B. Tylor a A. Van Gennep en passant par F.
Boas, ont débuté ou fait carnere au musée. C’est dire que les fonctions de conservation et de recherche étaient,
Jusqu’a I’cube du XXe siécle, 'apanage des musées pour étre ensuite réparties entre ces derniers et les
établissernents universitaires. Il est vrai que I’ ‘ére des musées’ n’a pas été sans incidences sur le
développement de P’ethnologie, dans la mesure ou la recherche et son corolaire, 1’enseignement, étaient
concitionnés par des impératifs d’ordre muséographique, ainsi qu’en témoignent les rapports entre le Bureau
of American Ethnology et le United States National Museum, et ceux de I’Institut d’ethnologie de I’universite
de Paris avec le Musée d’ethnographie du Trocadéro™. (1992:496)

8 Assim, por exemplo, José A. Fernandes Dias (1992:200) relata razdes para a nio consideragio de
determinados objetos etnograficos como artisticos por E. T. Hamy, criador do primeiro museu etnografico da
Franga: “A incapacidade de Hamy tem seguramente fundamentos teoricos (a logica evolucionista e a
incapacidade dos “selvagens’ para o belo e o sublime), e de estratégia epistemologica (o estatuto do objeto
etnografico como documento); tem ainda fundamentos ideoldgicos (o carater universal do ‘instinto artistico’
como parte de unidade do género humano); mas tem também a ver com uma concepgdo classica de arte, a
Grande arte. Que, aliada com a grelha evolucionista, resulta numa identifica¢do da arte-imita¢do™. E prossegue
José A. Fernandes Dias (idem): “A citagio de Hamy € elogilente: ‘Acabamos de constatar que qualquer
homem, por mais selvagem que seja, possui, um certo grau, uma espécie de instinto artistico, que lhe permite
reproduzir a seu modo imagens mais ou menos grosseiras das coisas da natureza, e particularmente a sua
figura, reduzida nos primitivos a contornos mais elementares, mas podendo revestir certas caracteristicas
verdadeiramente étnicas em certos grupos menos atrasados’
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Etnogratia do Trocadéro, pode-se uma vez mais perceber tragos de discussoes
tinham estabelecido entre artistas.™ De qualquer modo, constala-se que ess
clnografico que constituia o “campo” ou a organizagdo do “campo” da m
antropdlogos de entio foi sendo tratado por eles como tendo em muitos casos vale
depois de assim serem concebidos por artistas.”® Mas, afora essas breves indic:
poderia, nesse momento da pesquisa, dar conta da precedéncia cronologica da inc
estética desse material etnografico por artistas frente a sua valorizagdo con
estéticos por antropologos. Do mesmo modo, ndo teria aqui recursos para sondar .
que os atores sociais envolvidos com as reflexdes antropoldgicas sobre arte est:
com 0 que seria um campo artistico em formagdo ou afirmagdo. O que de fato p
sobre o que posso levantar algumas questdes, € a possivel precedéncia do othar est
o sociologico embutida em boa parte dos relatos da histéria da antropologi
compulsados. O reconhecimento do valor artistico dos objetos estudados pela ar
da arte, quando aparece nestes relatos como fruto da propna reflexdo antropol¢
como possivel derivagdo de uma ocorréncia historica - a conformagdo de um cam
- pode ser tomado como naturalizagdo de um olhar sobre a arte socialmente det:
circunscrito.
6.2.2 - Objeto: o objeto

Esse olhar estético derivaria do que P. Bourdieu indica ser uma disposig
isto é, uma determinada competéncia e disposigdo de certos atores soci
reconhecimento dos objetos artisticos valorizados enquanto tais no campo ar
disposicdo diz diretamente respeito a capacidade do ator social manipular

reconhecido como legitimo que classifica aqueles objetos como artisticos. De

“% Afirma Fernandes Dias (1992:203) que “(..) é no terreno, sempre minado, da dicot
etnografico/objecto artistico que a discussdo se desenrola, tendo como alvo as cole¢des do Mus:
do Louvre: devem permanecer ai, como obras de um passado extinto e como obras de arte, ou di
para o novo museu etnografico, como objectos etnograficos? Ao fim de oito anos de discussd:
defensores da sua deslocagido; o proprio Minustro da Instrugdo Piblica entrara na polémica, para
Parlamento, ao votar o orgamento necessario para a instalagio e manutengdo das colecgdes etr
serdo reunidas no Trocadéro, quis fazer, para a histéna dos usos e dos costumes dos povo
épocas, o que o Museu do Louvre realiza tdo bem no que se refere as suas artes.””

“% Referindo-se a texto citado de E. T. Hamy (ver nota 248), Fernandes Dias (1992:200) re
“Acontece que esse texto é de 1908, e ja um ano antes Picasso pintara as ‘Demoiselles de Avign
visita a0 Museu de Trocadéro de permelo”.
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possuir ou nio esta disposigdo cstética distingue, diferencia ¢ localiza os individuos
hierarquia social.*"

Pierre Bourdieu de fato associa os diferentes modos de apreciagdo artistic
diferentes estilos de vida, “sistemas de desvios diferenciais que sio a retradugdo simbolica de
diferengas objetivamente inscritas nas condigdes de existéncia” (1983d:82). Através do
conceito de habitus (“sistema de disposigdes duraveis e transponiveis que exprime, sob a
forma de preferéncias sistematicas, as necessidades objetivas das quais ele ¢ o produto™),
demonstra tanto a importancia destes diferentes modos de apreciagio para a reprodugio de
estilos de vida, como para a prépria demarcagio dos diferentes estilos de vida.”* Em um de
seus trabalhos voltados para a compreensdo da produgio e reprodugdo de diferentes estilos
de vida, Pierre Bourdieu analisa o gosfo - “propensdo e aptiddo a apropriagdo (material e/ou
simbdlica) de uma determinada categoria de objetos ou praticas classificadas e
classificadoras”(1983d:83) - entendendo-o como a “formula generativa do sistema de
disposigdes generativas (habitus)”. (idem) Refletindo sobre o que aparece como atributo
natural’ | que nada teria a ver com determinagdes sociais, Bourdieu desvela, na produgio ¢
atualizagdo dos diferentes gostos de classe, esquemas de identificagdo/diferenciagdo sociais
fundamentais.”**

Importa aqui reter as indicagdes acerca dos estratos sociais que, através de
determinado gosto, exprimem aquela disposigdo estética acima referida. Isto porque,
estendendo-se a caracterizagdao que Bourdieu promove em seus trabalhos da concepgdo de
objeto artistico que esses estratos atualizam, para as preocupagdes € formulagdes em torno do
objeto artistico encontradas em definigdes e relatos da histonia da antropologia da arte,

podem ser vistas algumas coincidéncias. Isto €, posso propor que boa parte das orientagdes

3! Para o0 autor (1983d:89), “nada distingue, com efeito, mais rigorosamente as diferentes classes do que as
disposig¢des e as competéncias objetivamente exigidas pelo consumo legitimo das obras legitimas™.

2 Assim, P. Bourdieu (1983d:83) afirma que, “Constituido num tipo determinado de condi¢es materiais de
existéncia, esse sistema de esquemas geradores, inseparavelmente éticos ou estéticos, exprime segundo sua
logica propria a necessidade dessas condigdes em sistemnas de preferéncias cujas oposigoes reproduzem, sob
uma forma transfigurada e muitas vezes irreconhecivel, as diferengas ligadas a posi¢do na estrutura da
distribui¢do dos instrumentos de apropriagio, transmutadas, assim, em distingdes simbolicas.”

23 Assim formula P. Bourdieu (1974b:272): “(.) é preciso levar em conta as condi¢des sociais de
possibilidade da representagdo dominante da maneira legitima de abordar as obras de arte - ou seja, as
condigdes sociais de produgdo do ideal do gosto “desinteressado’ e dos ‘homens de gosto®, capazes de
obedecer aos canones de uma ‘estética pura’ em sua percepgao ou em sua produgio da obra de arte - porque a
definigdo completa do gosto considerado em sua fungido social de signo de distngdo exclui precisamente a
consciéncia de tais condigdes™.

% Sobre mecanismos de transformagio de gostos, ver P. Bourdieu (1983e).
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quanto ao recorte do objeto da antropologia da arte deve-se mats a manceir
da arte proprias de determinadas classes sociais que a critérios que garanterr
do etnocentrismo ou da redugdo da arte a outros fendmenos. Se¢ pensadas ¢
um habitus de classe, tais abordagens da arte podem ser entio tomadas co
esquemas que se apresentam como naturais para os que os manipulam, p
aparece como escolha nos textos sobre antropologia da arte que foram com

Enfocarei aqui duas caracteristicas do gosto das classes sociais que
Bourdieu, manipulariam critérios aceitos no campo artistico como legitimo:
de obras enquanto artisticas ou ndo: o primado da forma sobre a fung¢io do
determinada extensdo do universo de objetos passiveis de serem percebidos
Tentarei demonstrar e refletir sobre a recorréncia destas caracteristicas n:
arte propostas nas definigdes € nos relatos da histéria da antropologia d
sendo analisados.

Chama a atengdo o fato de nesses trabalhos acerca da antropologi
para se falar sobre arte recair sobre objetos materiais, isto €, sobre objetos a
pensados como realidades matenais, fixas e acabadas. Talvez nio seja exa
boa parte das perguntas seja dirigida aos objetos: o que significam? o que si
representam? por que e por quem foram produzidos? em que contexto si
mesmo autores que o recortam de modo deliberado como o objeto da antr
como se na sua materalidade (fisa e acabada) devesse ser buscad
sociolégica.”” Ha também formulagdes acerca do alargamento do interess:
no estudo da arte que, na realidade, reafirmam o quanto o objeto artistico «

~ . ~ 2
do qual sio estabelecidas suas preocupagdes.’*

25 por exemplo Fernandes Dias (1990:142), apds propor “definigdo operatoria” da ar
tomadas trés perspectivas sobre os objectos: enquanto resultado da actividade criativ
enquanto objecto publico usado em contextos socioculturais particulares, enquanto estir
especifico de atengdo e de expenéncia que é universal, humana. Mas nio podem deixar
conta os proprios objectos; ao contrario, € sempre deles que se parte, € sempre a eles que
se encarna a actividade do artista, ¢ sobre eles que o apreciador faz a sua experiéncia, ¢
assim, que se entendem os seus usos e os efeitos que produzem. Os objectos e as interpre!
usOs SA0 Necessarios uns aos outros, mas séo também irredutivels uns aos outros. O obj
esgota no que dele podemos dizer, nem nos usos que dele se fazem; fica sempre la, e pc
obrigar-nos a fabricar mais sentidos, mais discursos™.

2 E 0 caso de Silver (1979:269), que em argumento acerca da oportunidade de utilizagéc
para designar o conjunto de objetos abarcados pelos estudos antropologicos sobre arte,
more than any other, it does succeed In conveying the idea of a uniquely anthrop
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Os relatos ¢ comentanos encontrados nestes trabalhos definidores do que sena essa
arca ou campo de interesses da antropologia acerca do que elegem como investigagoes,
debates ¢ proposigdes relevantes, indicam algumas decorréncias dessa énfase no objeto
artistico material. Observa-se, por exemplo, que muitos dos trabalhos citados estariam
voltados para a compreensdo direta do objeto artistico, langando mio do contexto em que €
utilizado, o status de seus produtores, categorias do pensamento nativo ctc. para atender esta
preocupagdo. Noutro conjunto de trabalhos, o que se nota ¢ que os objetos artisticos seriam
tomados como documentos de situagdes ou praticas sociails a serem através deles
recompostas ¢ reveladas. E ainda, aparecem como testemunhos de universais, especialmente
da capacidade humana generalizada de produgado estética, ou comprobatorios de formulagdes
acerca de determinada sociedade ou de teorias sociais de grande alcance.

Mas esta indicagdo da via de acesso para trabalhos sobre arte ser preferencialmente
objetos de arte ¢ ndo a vida social, ou a arfe como parte da vida social, de atores sociais
envolvidos com a arte, nem sempre retrata o que vem sendo de fato investigado na
antropologia. Pode indicar, contudo, como sugen, limites para se pensar a arfe como objeto
sociologico se se parte de algumas das postulagdes recorrentes do que seria antropologia da
arte. Ainda, caso entenda-se os recortes de objetos ¢ interesses de disciplinas, € a decorrente
exclusdo ou desvalorizagdo de objetos e interesses, como construgdes submetidas tanto a
necessidade de singularizar uma area de trabalho como de atualizar formas de percepgdo da
realidade a ser estudada que ultrapassam seus objetivos € recortes “anunciados”, algumas
possibilidades de entendimento podem ser levantadas a respeito das razdes da
supervalorizagdo do objeto artistico frente aos atores sociais envolvidos na produgio do
fenomeno artistico. Talvez abordar esta énfase no objeto material como desdobramento
daquela disposigdo estética acima referida, auxilie na compreensio de sua constituigdo €
implicagdes.

As preocupagdes desta reflexdo, assim, dirigem-se para a maneira como, nos textos
compulsados, as definigdes relativas ao interesse que na antropologia vai se constituindo em
torno da arte levam a recortes ¢ énfases para aborda-la que traduzem também interesses nio

diretamente voltados para a arte como fendmeno social. Indiquei que em historas e

concentrating not upon objects, but also upon the sociocultural processes molding their production, use,
meaning, and appreciation”.
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detinigdes da antropologia da arte é apontado que seu interesse inicial de investigar arte «
deu ao lado do resgate de objetos, antes “curiosidades”, tomados agora como objetos ¢
estudo antropologico. Tentei estabelecer possivel correlacdo entre o que ¢ colocado com
debates e investigagOes importantes para a antropologia nesse inicio de constituigdo de se
interesse pela arte, ¢ aqueles que seriam proprios das abordagens que tomaram esses objetc
como estéticos. Parece haver de fato um outro movimento embutido na passagem ¢
categoria “curiosidade” para objeto antropologico, que é o de nao ser aceito como objel
artistico para ser aceito como objeto artistico. Tal como no olhar estritamente estétice
segundo 0 que se percebe nessas avaliagdes da constituigdo de uma antropologia da arte, s
partiria também da observagdo do objeto material, s6 que agora perguntando-s¢ sobre su
variadas dimensdes sociais e culturais. Mas, do mesmo modo que na observagido estétic
parte-se de uma aceitagio de sua forma como artistica, seja por avalagdo direta ¢
observador, seja pela aceitagdo de critérios nativos. As histérias da antropologia da ar
reforgariam este percurso ao colocar aquela mudanga de perspectiva em relagdo a objetc
materiais, ao seu duplo resgate, como dos pontos de partida fundamentais para s
constitui¢do. Pode ser proposto, entdo, que um objeto subjacente a0 que se apresenta corr
antropologia da arte seja a forma, tal como o objeto de estetas ¢ artistas, € que a énfase r
objeto material dé-se porque ele € necessario para que questdes na realidade voltadas para
forma possam ser construidas.

Assim, o objeto da antropologia da arte pode ser pensado em primeiro lugar cotr
objeto artistico, no sentido que a estética costuma lhe emprestar, isto €, como objeto dotac
de forma com valor estético. Em segundo lugar, como objeto material considerado artisti~c‘
isto €, sua materialidade constituindo suporte necessario do valor estético, € a viabilizagdo ¢
observagdo (e da avaliagio, se tomado do ponto de vista estrito da estética) da forma. Nes
sentido, talvez a tendéncia, indicada por D’Azevedo (1958), de nos estudos antropoldgice
tomar-se como objeto artistico o objeto material, ndo derive apenas da sua apreensio con
artefato, em continuidade com a observag¢do “colecionista”, mas também como forma co:
valor estético, em continuidade com o olhar estético. O fato de nas histérias ¢ detinigdes ¢
interesse da antropologia em investigar a arte pouca énfase ser dada, por exemplo, a¢
estudos das técnicas de produgdo dos objetos artisticos € grande destaque ser dado

questdes, trabalhos ¢ proposigdes acerca da forma reforga essa possibilidade. Entio,
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muitas das questoes que, de acordo com estas definigdes € narrativas, apa
da antropologia da arte estio voltadas para o objeto matenial tixo ¢ aca
porque, como visto, ¢ através dele que questdes sobre a forma nele ¢
colocadas.
Pesquisas e uestdes acerca da forma talvez sejam as mais valc
apresentadas como ja constitutivas dos primeiros esforgos da antropologi:
inclusive naquele de discutir € comprovar a universalidade da capa
formalizar representagdes ou idealizagdes intencionalmente em objetos n
por todos os autores vistos € amitde foco de agregagdo dos relatos acer
da arte. Com freqii€éncia também parte-se da necessidade de compreensio de como é
viabilizada socialmente esta capacidade de formalizagdo para que sejam elencadas as
reflexdes € proposigdes da antropologia sobre os artistas, em discussdes acerca do estilo,
reprodugio ou criatividade, individualizagido ou anonimato, treinamento, lugar social.

Pierre Bourdieu reconhece o privilégio da apreciagio da forma por aqueles que
atualizam a disposigdo estética, ¢ associa este privilégio a um afastamento da necessidade,
caracteristica das escolhas estéticas das classes populares™ . Em oposigio as classes
populares, que sempre perceberiam e avaliariam o valor artistico de um objeto a partir de
uma fungio utilitiria (que tenderia mesmo a ser de representar uma realidade valorizada a
ponto de ser representavel), as classes dominantes, ao contrario, voltar-se-iam para perceber

em primeiro lugar a forma, “por possuir os meios para apreender as propriedades distintivas

*7Para P. Bourdieu (1983d:87), a “propria disposi¢io estética que, com a competéncia especifica
correspondente, constitui a condigdo da apropriagio legitima da obra de arte, € uma dimensdo de um estilo de
vida no qual se exprimem, sob uma forma irreconhecivel, as caracteristicas especificas de uma condigio.
Capacidade generalizada de neutralizar as urgéncias ordinarias e de colocar entre parénteses os fins praticos,
inclinagdo e aptiddo duraveis numa pratica sem fungdo pratica, a disposi¢do estética sO se constitul numa
expenéncia do mundo liberada da urgéncia e na pratica de atividades que tenham nelas mesmas sua finalidade,
como exercicios de escola ou de contemplagdo das obras de arte. Dito de outro modo, ela supde a distancia
com o mundo (...) que esta no principio da experiéncia burguesa do mundo”. Embora néo seja aqui possivel
tratar destas formulagdes de Pierre Bourdieu, é necessario destacar que de certo modo sugerem a
impossibilidade da aprecia¢do pelas classes populares da forma como objeto artistico, € mesmo, no limite, a
inexisténcia de uma estética popular ndo submetida ao campo artistico. De outro lado, Pierre Bourdieu parece
aceitar como fato a inexisténcia de fun¢fo da obra de arte preconizada no campo artistico e por determinados
consurmidores de objetos de arte. Mas, ainda assim, estas formulagdes parecem adequadas para que se perceba
mecanismos definidores da estética que se vai conforrando como legitima no campo artistico e em relagéo a
qual aquela disposigio estética € constituida.
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do modo ¢ do estilo que lhe advém na sua rclagdo com outras tormas (quer dizer, no
referéncia ao campo das obras ¢ a sua historia)”.>™

Ao lado da énfase na forma, que anteriormente situci, partindo de trabalhos de
Bourdieu, como aspecto de um olhar estético historicamente construido e (ue agora pc
tomado como proprio de determinada classe social, a inclusdo de objetos até entic
como nio-artisticos na categoria arte caracterizou aquele olhar ¢ marca determinada
social.®® Assim, mais que demonstrar que essa proposta (de pensar como unive
capacidade de produgdo artistica) gerada num campo artistico em formagao teria influe;
as primeiras formulag¢des da antropologia acerca do fendmeno artistico, 0 que quero in
que esse procedimento proprio a determinada classe social estaria marcando formulagd
se pretendem exemplares de uma antropologia da arte cientifica € nao-etnocé
inclusive através do esquecimento daquelas possiveis ingeréncias sociais na histo
antropologia.

Cabe, portanto, reler propostas de reconhecimento da universalidade da capa
de produgdo artistica de modo a relaciona-las nio apenas a debates tradicional
construidos pela antropologia, tal como em geral a discussdo da universalidade € apres
nesses trabalhos analisados, mas como também referidas aquela tendéncia de reabilitas
que nos fala Pierre Bourdieu. A énfase na demonstragdo da generalidade do atributo
de produgao artistica, ao serem tratados os mais variados itens (ue teriam marcado a re
antropologica acerca da arte, aparece de diferentes modos nesses relatos. Essa capa
generalizada n3o € necessariamente abordada de maneira linear. S3o encontrados ta

conjuntos de relatos de trabalhos que teriam comprovado ndo serem universais atributc

2% pierre Bourdieu (1983d:89). Chama a atengiio que diversos trabalhos de antropologia da arte ref
com freqiténcia baseando-se em Pomian (1985), diretamente a oposigdo fungio ou utilidade X signific
valor estético, e marquem o interesse da antropologia da arte no “polo” oposto ao da fungao. \
exemplo, Ribeiro (1994:135) a respeito da cultura material de povos indigenas: “Como objetos uteis

consumidos. E como bens simbodlicos sdo dotados de significado. Os dois aspectos, embora possam ¢
colocam-se, na maioria dos casos, em polos (sic.) opostos”.

2% Sepundo formula Bourdieu (1983d:117), a “legitimidade da disposi¢do pura ¢ tdo totalmente reco
que tudo leva a esquecer que a defini¢do da arte e, através dela, da arte de viver, ¢ um lugar de luta

classes, e isso tanto mais que as artes de viver antagonistas tém muito poucas chances de consegu
exprimir, tendo vista as condigdes das quais elas sd0 o produto. Sempre percebidas somente sob o p
vista destruidor ou redutor da estética dominante, elas sio objeto de um mal-entendido que ndo € mer
quando se inspira numa intengfo de reabilitagio: a pretensio etnocéntrica de dar valor a praticas em fu
um sistema de valores estranho nega o sistema de valores das quais elas sdo o produto tdo certamente
a inteng¢do oposta de desvalornizagdo”.
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ausentes em determinada socicdade, poderiam desqualitica-la como capacitada a produzir
objetos artisticos.’®

No trabatho de Carlo Severt (1992), vé-se tentativa de superagio das suposigdes ¢ da
discussio acerca da primazia ou nido dos ocidentais na produgdo de critérios demarcadores do
que sera artistico, que teriam caracterizado a historia da antropologia da arte. Parte, entio,
de analise de sentidos da palavra art para destacar dois aspectos da categoria arte como
correspondentes ao atributo humano de produgido de objetos de arte: capacidade consciente ¢
intencional de construgdo dc objetos; ¢ conjunto de regras do pensamento voltadas para o
conhecimento ¢ representagdo do real. Como objeto da antropologia da arte ter-se-ia as
diferentes relagdes que as diversas culturas estabeleceriam entre esses dois aspectos da nogio
de arte. Severi, ao enfatizar o carater dado da capacidade de criagdo artistica, reconhece
atributo humano, qualidade inata ¢ universal. E preocupa-se em demonstrar sua difusio
dentre todas as sociedades, ndo sendo questdo saber se ha ou por que ha diferenciagio entre
individuos e grupos de individuos em relagdo a essa capacidade, mas como sociedades
diferem na relagdo que estabelecem entre os dois aspectos dessa capacidade. As perguntas,
portanto, ndo alcangam os atores sociais, produtores historicamente localizados de objetos
artisticos. Elas esbarram nas sociedades, ou culturas, de certo modo reificadas como
produtoras de objetos artisticos.

Discussdes em tormo da questdo da universalidade da capacidade de produgio
artistica, como as de C. Sevent e diversas outras encontradas em trabalhos sobre
antropologia da arte, em geral pressupdem ou diretamente referem-se a capacidade de
produgio de formas com valor estético. E parecem explicaveis as numerosas referéncias,
nestes trabalhos, as reflexdes de Franz Boas como marco fundamental para a constituigdo da
antropologia da arte. Ele teria possibilitado a jungdo das preocupagdes em torno da

universalidade da arte (que de resto ja se atestava mesmo nas propostas evolucionistas), com

260 Assim, por exemplo, Fernandes Dias, ao lado de afirmag&es como “a universalidade, pelo menos potencial,
da actividade estética como modo de consciéncia, tem de ser admitida; quer pelos trabalhos etnograficos, que,
embora nunca exaustivamente, permitem detectar a sua existéncia em inimeras sociedades humanas; quer
pela identificagio pelos biologos de areas especiais do cérebro especialmente capacitadas para ela” (1990:152),
faz indicag¢des do tipo “ainda niio tendo termo especifico - objecto artistico - como € o caso da maior parte das
sociedades tradicionais, a presenga do conceito tem sido testemunhada em todas elas™ (1990:148).
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as preocupagdes com a forma itrinseca a toda produgio artistica (ambas, dig
presentes no campo artistico, se aceitas as proposigdes de Pierre Bourdieu).*!

Aceitos como também possuindo, por terem determinada forma, valor esté
objetos de sociedades ndo-ocidentais sio observados como os concebidos como a
(por determinada classe social) na sociedade do observador. No limite, poderiam, des
do seu “contexto” (e, objetos, descartando-se a vida social das preocupagdes das r¢
sobre arte), serem observados pelo antropdlogo como um artista observaria sua
produgio, ou um apreciador a consumiria.’®
6.3 - Problemas de entrada

Até aqui tentei indicar razdes que ajudariam a explicar a tendéncia da antro

da arte colocar o objeto artistico como foco de suas preocupagdes.’”® Em res

%! Almeida (1996:196) descreve o modo como tal Jung¢do de preocupagdes pode ser localizada na ol
Boas: “(...) no ambito da arte decorativa primitiva - seja ela representativa, simbolica ou geomnél
denominador comum, e principio ativo da analise, é a potencializagio do elemento formal. O for
assim configurado corresponde a busca do principio de inteligibilidade dos fendmenos artisticos
contenido intrinseco - contra todas as formas de determinismo extrinseco predominantes até entio - e

interface com as teorias germanicas que, na virada do século, discutem o processamento especi
fendmenos artisticos, atnbuindo uma énfase tedrica aos signos visuais. Ao afirmar o carater Ginico, r
wrredutivel dos fatos artisticos, a fenomenologia de Boas, tributaria do seu formalismo, produz urr
metodologica baseada na dindmica da alteridade, como contraponto a hierarquizagéo tedrica evoluc
seus principios causais, classificatorios e tipologicos reducionistas. No ponto nevralgico da pel
boasiana, a arte val equacionar o relativismo antropologico no limite entre a arbitrariedade e a historic
cultura e a irredutibihidade das expenéncias culturais. Nesses termos, a universalidade do prazer est
relatividade de manifestagdes e valores artisticos sdo tomadas como corolarios da unidade biopsi
humanidade e da pluralidade de suas mamfestagdes hustorico-culturais”.

%2 Considerar, por exemplo, as aproximagdes feitas por Fernandes Dias (s/d:86): “(.) os age
transformagdo da arte modema ocidental [sd0] os mesmos artistas que re-descobriram as mascaras € 0
que (quase) inventaram as artes primitivas (...) Ha muitos pontos em comum entre o estatuto, o prop
uso destes objectos artisticos modernos € os dos objectos de culto, ou de crenga, tradicionais (e,
forgosamente primitivos). As circunstancias desse encontro entre os artistas ocidentais de vangua:
objectos promitivos - no museu, sem saberem nada deles nem das suas sociedades - ndo lhes

interpretar cada um deles, mas ndo os impediu de pressentir nas suas formas o seu estatuto de

magicos, subjectivamente poderosos e eficazes, que eram no seu contexto originario. E quiserz
objectos poderosos para nds também. A sua eficacia funda-se em crengas, em experiéncias e em praf
sdo, é claro, muito diferentes das das sociedades primitivas. Mas ambos os objectos, na sua natut
semelhantes - eles s%0, a0 mesmo tempo, trago palpavel e vivo de wm processo interior, ¢ instrume
outros processos interiores.”

3 Embora reconhega o carater circunscrito da argumentagdo que desenvolvo para abordar questdes g
ver diretamente com esta dissertagdo, ndo acredito que outra investigagéo acerca da constituigdo das €
supostos da antropologia da arte invalidem esse esforgo. Assim, ha como remeter o privilégl
antropologia da arte atribui ao objeto artistico ao fato de j& na sua constituigdo estar referids
antropologia cultural, e ndo a uma antropologia social, tal como definidas por exemplo por E. Leact
As implicagdes desta referéncia a uma antropologia cultural, contudo, se explicam melhor, nido desa
tomar a precedéncia da apreciagido estética como impedimento para a abordagem de relagdes sociais
de uma antropologia social.
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atualizagdo de uma disposi¢do estética, circunscrita a uma classe ou grupo social, € legitimada
ao se cleger a forma como material de analise ¢ ao se alargar para outras sociedades a
capacidade de produzi-la. Na verdade seria possivel demonstrar, mas fugindo aos limites
desta investigagdo, o quanto esta abordagem ndo exclui quaisquer outras que a antropologia
desenvolva produzindo discursos sobre os objetos que analisa. O reconhecimento do valor
estético da forma embutida nos objetos sempre precede ¢ justifica o valor cientifico da sua
escolha, tanto quando a sua produgio apresenta fatos relevantes sobre aquela sociedade
como quando guarda homologias com a sociedade ou cultura estudadas. Sempre o
pesquisador podera apresentar um discurso que acrescentara, mesmo a figuragdes,
significados relativos a realidades que nio se confundem com um mundo meramente
representado através da forma fixada no objeto eleito.

Mas cabe agora elencar algumas implicagdes metodologicas dessa €nfase no objeto
artistico. A concepgdo do objeto artistico, fixo e acabado, como produto final e veiculo de
conteudos subjetivos, simbodlicos, culturais e/ou sociais, tdo corrente na literatura de
antropologia da arte compulsada, pdde ser constatada operando nas situagdes observadas,
em especial pelo professor de pintura e por alunos que constituem carreiras artisticas a partir
de sua inser¢do no curso. A categoria atitude viabiliza a desvalorizagdo da técnica/saber fazer
como motor da produgdo artistica, ¢, como wvisto sobretudo no Capitulo 4, todos os
conhecimentos praticos € procedimentos gestuais sdo tomados como mera base, se bem que
propulsora, da produgdo de idéias, ou ainda de sensagdes e sentimentos, que seriam
registrados nos objetos artisticos. A existéncia de um discurso autorizado sobre o trabalho
como condigdo para que seu valor artistico seja confirmado, indica a importancia do
reconhecimento, padroniza¢do e¢ imposigdo de significados como constitutivos da produgio
artistica, ¢ o objeto artistico como foco de uma avaliagdo autorizada. O que acima se
denominou forma, em associa¢io direta com as preocupagdes estéticas que caracterizaram o
surgimento de discursos de artistas € especialistas em arte contempordnea, agora pode ser
estendido para contetidos significativos niio evidentes universalmente, mas passiveis de serem
detectados e explicados por aqueles capazes de, a0 mesmo tempo, reconhecerem o valor
artistico do objeto que os veiculam.

Jean-Pierre Vernant (1983), baseando-se em trabalhos de Emile Benveniste, refere-se

a determinadas categorias de agente e de agdo na Grécia Antiga que em muito correspondem
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as acionadas junto a de objeto artistico em historias da antropologia da arte ¢ por ato)
soclals quc praticam a pintura contempordnea ou se envolvem com seu aprendizac
Haveria, segundo Vernant, uma nogdo de agente na qual este “possui, sob a forma de ur
qualidade que lhe pertenceria, o ato visto como ja realizado, completamente efetuado”. Esta
nogdo de agente “transforma o desempenho de um ato, unico ou repetido, em predicado
pessoal, ligado ao agente como seu haver, sua propriedade”. Na nog¢ido de agdo que
corresponderia a esta de agente, a agdo “€ vista objetivamente (a tensio como estado do que
¢ tenso) e aparece, consequentemente, como recalizada em ato exterior ao sujeito”.*™
Acrescenta Vernant que “inserem-se no vazio, figuram como uma auséncia, o ‘produtor’ € o
ato de ‘produzir’, termos solidarios que supdem que, na agdo, a énfase ¢ posta, de inicio,
sobre 0 agente, € que, contrariamente a toda a perspectiva grega, a preeminéncia ¢ conferida
ao agente”.

Nesta investigagdo, ao deslocar as atengdes do objeto artistico para o artista, deparei
ainda com outra modalidade de concepgdo da arte que também dilui o artista como ator
social. Trata-se do enfoque do que chamei de procedimentos de pintura como elementos de
uma técnica, como itens de um saber fazer pictorico que, de fato, boa parte dos alunos,
sobretudo aqueles com formagdo em pintura académica, em certos contextos reconhece
como caracteristica fundamental da atividade de pintura, € que uma extensa literatura
privilegia ao abordar atores sociais envolvidos na produgdo artistica. Esta concepgio
corresponde a uma outra nogdo de agente descrita por Vernant (1983), na qual este “acha-se
imerso em sua agdo, a qual ¢ concebida com uma fungdo; o agente confunde-se com a
atividade a qual é votado, ¢ em que, por destinagdo, aptidio ou necessidade, se encontra
como que encerrado”. Esta nogdo “tende, pois, a abolir a individualidade do agente na

fungdo que o absorve”. Na nogdo de agdo correspondente a esta de agente, a agdo € vista

%4 Vernant trata, também, da relagio entre estas nog¢des: “O nome de agdo, como ato realizado (..), &
correlativo ao nome de autor (...), defimdo em relagdo a esse ato que € projetado para fora dele e que o
transcende”. O que Vernant observa nesta relagdo pode ser estendido a um modo de “entrada”, um poélo
difundido de concepgdo da atividade artistica que dificulta o tratamento dos artistas como atores sociais: “o
agente nio € expresso nem concebido per se, como sujeito do agir; é visto sempre em relagio a agdo e de
acordo com o modelo desta, pois que, (...) no plano da realidade, ¢ ele proprio proposto, face ao ato realizado
que possui, como objeto, uma coisa, um dado. (...) o ato, visto em seu aspecto realizado, também ndo ¢
interior ao agente, nem o agente, presente em seu ato. O ato, a energéia, ndo pertence a sére de operagdes
produtoras desenvolvidas pelo artesdo no curso do seu trabalho; o ato reside no objeto feito, a obra produzida.
Como diz Arstoteles, em todos os cusos em que ha produgio de dlguma coisa, 0 ato estd no objeto
produzido, a agio de construir, por exemplo, no que esta construido, a agio de tecer, no que esta tecido™,
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subjetivamente (a tensdo como agdo de tender) ¢ mostra-se simultancamente como aquela
que realiza funcionalmente o sujeito”. ">

Para além da proximidade destas concepgdes de ageale ¢ agdo com as que
correntemente operam em literatura voltada para definigdes da antropologia da arte € junto
a atores sociais envolvidos com a situagido estudada, cabe atentar para as implicagdes da
énfase no objeto e na técnica ao ser abordada a pratica artistica. HA sempre um apagamento
do agente embutido no privilégio da técnica que utiliza, ¢ do objeto que produz, ¢ esta
pesquisa pretende afirmar outras possibilidades de abordar o artista. >

Nao pretendi, contudo, chegar ao ator social, histérico e ativo, confrontando suas
concepgbes com as que eu questionava. Com efeito, nesta investigagdo esbarrei na enorme
diversidade de modos dos atores sociais conceberem a pintura, € a arte, € na varagio que
um mesmo ator social imprime as categornias pintura ¢ arte dependendo do contexto em que
se inclui. As medidas acionadas para que pudesse investigar como € constituida a identidade
de artista, preocupagdo primeira desta investigagdo, privilegiaram 0os mecanismos recorrentes
¢ mais generalizados de diferenciagdo entre os alunos, o que permitiu a constatagdo de que
estavam diretamente relacionados ao reconhecimento de sua capacidade de produgio de
significado através da pintura. Esta capacidade ndo estd determinada na realidade nem pelos
objetos produzidos nem pelas técnicas utilizadas pelos alunos, € uma andlise que privilegiasse
uma ou outra entrada depararia com a dificuldade de explicagdo de como ¢ por que sdo
produzidos objetos tdo distintos e sdo atualizadas maneiras tdo diferentes de pintar, € qual o
significado desta diversidade e a propria extensdo dela. A wisualizagdo mesma desta
heterogeneidade, bem como da participagdo direta dos atores sociais na produgdo dos

processos estudados, ¢ em grande medida tributaria da estratégia de observagdo, que tornou

%65 Acrescenta Vernant que a nogao de agdo “como atividade funcional, (..) é comelativa a0 nome agente,
como ‘funcionario’. (...) ndo € o artesdo que ‘age” quando fabrica um objeto. O que opera através dele e como
que independente dele, o que possui, pois, a eficacia poética (...), € a capacidade funcional inerente a uma
profissio, o saber-fazer profissional, a rechné. A atividade, vista em seu aspecto funcional, ¢ superior ao
agente, primeiro em relagio a ele. Quando aquela se exerce, engloba ou ultrapassa o agente, em vez de emanar
dele.”

%% De fato, Vernant observa e descreve a simetria entre diferentes concep¢des de agente e agdo, e entre suas
relagSes, na Grécia Antiga: “encontramos claramente, de um lado, as atividades produtivas especializadas,
saber-fazer funcionais: sdo as technai;, encontramos também, de outro lado, os ‘produtos’ dessas atividades.
(...) ndo ¢ a categoria do agente que se mostra delineada, mas a da agdo (...): seja tipo de atividade, esfera
funcional, seja ato efetuado, proposto como um objeto. Os aspectos do agente como tal, como fonte e origem
dos seus atos, nio sio destacados; ou bem o agente ¢ imerso na fungio que assume; ou, entio, ele vé atribuir-
se-lhe um ato, proposto, exteriormente a ele, como um objeto”.
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viavel remeter a praticas e relagdes sociais as concepgdes - por vezes proximas das minhas -
que os atores sociais construiam acerca de suas atividades ¢ do que produziam. Sdo de tato,
como wisto, diferentes praticas, referidas a diferentes relagdes sociais, que demarcam as
possibilidades distintas de atores sociais constituirem identidades de artista em um centro de
produgdo ¢ ensino de arte contempordnea. A atualizagdo de normas dc pintura ¢ o seu
produto s6 adquirem relevancia se compreendidos na investigagdo destas praticas ¢ relagdes.
6.3.2 - Talvez saidas

A pintura tal como proposta na EAV ¢ pratica social em continuidade ou
incompatibilidade com outras praticas, e concebida em primeiro lugar pelos atores sociais
abordados como pintura sobre tela. Em diversos momentos desta dissertagdo tentei indicar o
quanto frente a outras praticas sociais que poderiam ser concebidas como aplicagdo de tinta
sobre diferentes suportes, pintar sobre tela € visto como pratica superior. Ainda que naquele
ambiente os atores sociais dotados de autoridade para a avaliagdo do que € ou n3o artistico
delimitem a pintura em oposigdo a outras caracteristicas da pintura, mesmo a sobre tela,
praticada noutros momentos ou espagos por diversos alunos, a pintura sobre tela aparece
como modalidade de atividade artistica especialmente valorizada junto aos alunos que
buscam inserir-se em cursos do Parque Lage ¢ aos individuos com os quais relacionam-se.
Assim, o carater nao académico, ndo artesanal € ndo decorativo da pintura proposta como
contempordnea e interessante de ser produzida, estabelece apenas parcial ¢
circunstancialmente medidas para a defini¢do de pintura. Um dos esforgos desta investigagio
consistiu na ruptura com uma das maneiras de delimitagio desta pratica artistica que era
bastante valorizada na situagdo estudada ¢ que tinha seus resultados, trabalhos,
acompanhados de um discurso que, enfatizando seus aspectos simbolicos, diluia os
significados dos atos praticados ¢ das relagdes sociais estabelecidas entre 0os que 0s
produziram.

Suprimir a naturalidade de todo tipo de valoragdo de objetos artisticos, € assim a
possibilidade de produzir um discurso que tratasse de qualquer atributo simbdlico inerente a
cles, garantiu a “entrada” nos embates entre atores sociais que, a partir de posigdes muito
diferentes, propiciavam a produgio de variados significados ¢ discursos que os comunicavam
e comprovavam. Norbert Elias (1995), através de um estudo de caso, o de W. A. Mozart,

demonstra a oportunidade da supressio, na analise sociologica, de toda imanéncia do valor
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indica por que se pode partir deles sem atolar a cexplicagio socioldgica numa investigagao
cerrada da constituigio de uma individualidade: “eles sempre estio dirigidos para outros, para
o meio social”.** Os descjos cstarem dirigidos para o meto social leva a uma localizagio dos
atores sociais junto aos quais Mozart teria definido ¢ tentado satistazer seus anseios. Norbert
Elias localiza-os tanto em termos da proximidade propriamente afetiva que teriam, como da
sua posigdo na estrutura da sociedade na qual Mozart vivia. E parece levar as ultimas
conseqiiéncias 0 que coloca no inicio da secdo Misicos burgueses na corte: “Mozart 0
emerge como um ser humano quando seus desejos sdo considerados no contexto de seu
tcmpo”.269

Nesta dissertagdo, que se utiliza de casos individuais mas sem toma-los como foco,
privilegiei as relagdes estabelecidas diretamente entre os atores sociais envolvidos com a
pratica artistica na situagdo estudada. Esta situa¢do ndo foi recortada e reconstruida a partir
das relagdes sociais estabelecidas em torno de, ou por profissionais que mantém um tipo ou
outro de relagdo com um mundo artistico, enfoque sugerido por H. Becker (1982). Os atores
sociais envolvidos na situagdo estudada foram abordados nas posigGes que ocupavam, que
foram delineadas segundo sua capacidade de produgdo de significado através da/sobre a
pintura. No caso dos alunos, os fatores que de modo decisivo correlacionavam-se com esta
capacidade (tempo de pintura, treinamento € experiéncia prévia) foram analisados
detidamente e associados a constituigdo de identidades de artista, e a generalizagio de

anseios de comunicagdo através da pintura pdde ser constatada.”’® Esta comunicagio foi, em

**8Talvez a propria formagio médica e psicanalitica de Norbert Elias (1991) deva-se a extensio que promove
do objeto da investigagio socioldgica da arte. E como se o conhecimento de diferentes abordagens de
fendmenos tais como sublimagdo, emogio, criatividade, tensio, o liberasse de qualquer inseguranga quanto a
possibilidade de redugdes do olhar sociolégico quando da incorporagéo desses fendmenos tradictonalmente
tratados por outras disciplinas. Sua énfase nas telages sociais € construida no abandono do equivoco da
separagdo individuo/sociedade.

“*Duas relagdes, especialmente, parecem ser fundamentais na montagem empreendida por Elias do “ser
humano™ ao qual se refere: com seu protetor e patrdo, o Bispo de Salzburgo; e com Leopold Mozart, seu pai e
mestre. Ainda, situa o modo como Mozart experimentava sua relagido com o circulo de nobres junto aos quais
buscou incessantemente trabalho e reconhecimento. Através dessas relagdes consegue demonstrar a jungdo
daqueles sentimentos de homem e musico junto a atores localizados bem claramente na estrutura social.

7% Jean Duvignaud (1993:7) sublinha a necessidade de comunicagio do artista como motor de sua produgio:
“E preciso que a sua obra seja comunicada, portanto, ndo pode ser algo que mantenha escondido, pois
nenhum artista tem como objetivo produzir para si. A grande mola da criagdo se situa precisamente ai. Deve
ser vista, sensibilizar, enfim, capaz de tocar aos que se aproximam do objeto de contempla¢do. O mercado da
arte ¢ sem duvida nenhuma capaz de ser identificado como um drama, perfeitamente irracional e as suas
regras, COmMo se organizam s30 coisas que nao se sabe bem o que as regula. Por meu lado, estou convencido
de que a capacidade de autonomia dos criadores permanece consideravel ”
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diterentes momenltos, qualiticada: todo consumo ¢ ao mesmo lempo produgdo de significado:
¢ toda produgdo ¢ sempre consumo, sc como tal entende-s¢ a manipulagdo, isto ¢, a
atuslizagdo de determinados significados acerca da arte, da pintura ¢/ou da propra produgio
artistica, significados distinlos ¢ desigualmente valorizados.

Embora o recorte imprimido a investigagdo excluisse outros atores sociais que nio os
envolvidos naquele curso de pinfura, muitos outros com os quais 0s alunos relacionavam-se
diretamente foram localizados como piblico para o qual significados eram produzidos através
da pratica da pintura. Constatei a importincia desta tentativa de comunicagio para a propria
atribuigdo de sentido a pratica artistica que cada aluno empreendia. Mas tentei restringir o
foco da analise ao modo como a capacidade de comunicar-se através da pinfura era
construida ¢ demarcava as possibilidades de constituicio de identidades de artista ja na
situa¢do de aprendizagem. O que aqui tratei como vetor de comunicagdo foi composto na
avaliagdo imprimida, por alunos e professor, das desigualmente valorizadas relagdes sociais
que reconheciam no significado percebido/proposto nos frabalhos dos alunos. Embutido,
assim, na propria comunicagdo de significados entre os alunos, e destes com o professor,
através da pintura, satisfazer ou frustrar desejos de produzir significados para outros atores
sociais foi tomado como item que concorria para que determinadas posigdes sociais fossem
construidas pelos atores que diretamente se relacionavam naquela situagdo observada.

Mas a abordagem de processos de constituigdo de capacidades diferenciadas e
circunstanciais de produgio de significados através da pintura, € da nccessaria supressio
desta capacidade no processo de aquisicdo das disposigdes que justamente garantem o
reconhecimento desta capacidade pelos atores sociais que na situagao estudada ja detém ou
afirmam sua autoridade para avalid-la, permitiu que a andlise de relagdes de dominagdo e
lutas simbolicas ndo se fixasse apenas na caracterizagdo desta autoridade e na extensido de
seus modos de operar. Ao lado da constatagdo da existéncia de mecanismos que garantem a
atualizagdo e a afirmagao desta autoridade numa situagdo de aprendizagem e pratica da
pintura contempordnea, 0 constante questionamento de sua legitimidade pode ser observado
na referéncia da pinfura contempordnea a outras praticas sociais que garantiam em diferentes
medidas e contextos, ¢ junto a diferentes atores sociais, a avaliagdo da capacidade dos alunos
produzirem significado através da pinfura. Remeter toda a analise das maneiras de

constituigdo de identidades de artista € da capacidade de produgido de significado através da



pintura s relagdes que sdo estabelecidas com agentes de um campo artistico reduzrna a
multiplicidade de relagdes e itens que de fato operam nestes pProcessos ¢ 08 espagos sociais
aos (uais estio reteridos.

Creio ter podido demonstrar o quanto a capacitagdo para produzir significados
naquele meio inclui itens imperceptiveis caso apenas o produto, ainda que na sua avaliagdo
direta pelos atores sociais, seja levado em conta. Comportamentos ¢ pertencimentos sociais
compdem todos os procedimentos de pinfura empreendidos pelos alunos de pintura tanto
quanto 0 que “materialmente” chegam a fixar num trabalho ou o que “simbolicamente”
acabam por comunicar através dele num ou noutro contexto. Afastar a sedugio pelo produto
¢ pela técnica artistica, pelo discurso € pela produgdo de discurso a seu respeito, de resto
compartilhada pelos atores sociais abordados, ao menos possibilita que perguntas sejam
formuladas acerca do sentido, ou sentidos, da pratica artistica € do tornar-se artisia numa

situagdo na qual a pintura contempordnea & pratica valorizada.
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ANEXO 5

total de inscritos por fai:

%

IDADE

at¢ 9
10a19 12,8
20a29 25,7
30a39 22,0
40 a 49 19,1
50 a 59 12,3
mais de 60 4,2
fotal 100

inscritos moradores da zona sul por faixa etaria

%
IDADE inscritos
até 9 4,1
10a19 13,9
20a29 23,2
30a39 22,0
40 a 49 20,2
50 a 59 12,1
mais de 60 4.5
total 100
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ANEXO 6

total de inscritos por ocupagao
%

OCUPACAO inscritos
empregado em empresa privada 13,5
profissional liberal ou sem vinculo de emprego 7.1
empregudor-titular ou proprietario de empresa 1,3
servidor publico da administragdo direta 7,1
servidor publico de autarquia ou fundagao 2.2
funcionario de empresa publica ou de economia mista 3,7
aposentado ou pensionista 4,72

outros 0,6
ndo declarou 60,3
total 100

inscritos da zona sul, por ocupagao
%o

OCUPACAO inscritos
empregado em empresa privada 12,2
profissional liberal ou sem vinculo de emprego 6,6
eipregador-titular ou proprietano de empress 1,3
servidor publico da administragdo direta 6,9
servidor publico de autarquia ou fundagdo 2 1
funcionario de empresa publica ou de economia mista 3.6
aposentado ou pensionista 4.5
outros 0, 5
ndo declarou 62,3
total 100



outros inscritos, por ocupagio
%o

OCUPACAO inscritos
empregado em empresa privada 18,5
profissional liberal ou sem vinculo de emprego 9,2
empregador-titular ou proprietario de empresa 1 4
servidor publico da administragiio direta 7,8
servidor publico de autarquia ou fundagio 2 8
funcionario de empresa publica ou de economia mista 4.3
aposentado ou pensionista 2 8

outros (0,7
ndo declarou 525
total 100
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