MARTIN GROSSMANN

A IMPORTANCIA DE (OUTRAS) IMAGENS NO
ENSINO DA ARTE

No dito primeiro mundo, principalmente no campo tedrico-
analitico, a agdio transgressora desconstrutiva frente a nogio etnocéntrica de
cultura vem agindo com significativo sucesso.

Relacionada aos efeitos e problemas gerados pela idéia
etnocéntrica de cultura e pela colonizagdo de outras culturas através desta
"visdo prepotente”, manifesta-se uma "consciéncia critica contemporanea”
cuja influéncia ¢ tao significativa que hoje grande parte dos discursos, artigos
ou mesmo breves comentérios de determinada produgéio ou acontecimento
levam em conta a "pertinéncia politica” de seus enunciados ao avaliarem
simultaneamente as incongruéncias e os preconceitos seménticos do discurso.
Ao localizar os vicios e preconceitos da linguagem empregada esta revelagao
da auto-critica e também da metalinguagem vem incentivando multiplas
manifestagdes na arte, na cultura e em outros topicos relacionados a estas.

E dentro deste contexto critico-analitico com fortes inclinages
a praticidade e multidisciplinaridade que encontramos as mais frutiferas
discussdes a respeito da cultura e da arte na atualidade. Pode-se até dizer que
hoje, se uma histéria da arte ainda sobrevive, esta vem se comportando muito
mais como estéria - por assumir sua relatividade, parcialidade, e flexibilidade
interpretativa - do que propriamente como Histéria.

O termo estéria ja leva em conta a pluralidade da interpretagdo
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e assim desloca e transgride os pressupostos pontos-de-vista tdo préprios da
Historia. Filosoficamente, este processo comega a tomar forma através de
pensamentos como o de Nietzsche e Heidegger, adquirindo contorno com os
pensamentos dos desconstrutivistas, tanto na Europa (com Derrida com seu De
Lu Grammatologie, 1967, ou em Barthes, a partir de seu A Morte do Autor,
1968), como no grupo de Yale na América (com William Spanos principalmen-
te a partir de seu Martin Heidegger e a Questdo da Literatura, 1979 e outros).
Na arte este processo & simbolicamente inaugurado nas primeiras décadas deste
século com os ready-mades de Duchamp, os quais representam uma 'meta-
vanguarda’, ou seja, uma postura que vai além da maioria das vanguardas, ao
desmantelar, em vez de simplesmente remodelar, a estrutura tedrica que
acomodou a produgiio e analise da arte desde o século 18 (estética Kantiana)
(vide McEvilley Enmpyrrhical thinking (and why kant can't) Artiorum, Out.
1988).

Paralelamente, significativas parcelas do fazer cultural nas mar-
gens ("terceiro mundo"?) deste ainda presente etnocentrismo (a cultura euro-
péia e suas extensdes) podem ser consideradas também precursoras desta onda
desconstrutiva mencionada ha pouco, ndo s6 através de posturas criticas,
revisionistas e metalingiiisticas mas acima de tudo poéticas (vide Borges, Paz,
Cortazar, etc), e também através de um processo de auto-afirmacéo (que nio
€ nacionalismo) da multiculturalidade que estas produgdes representam e na
qual vivem.

No entanto, simultaneamente a este prosseguimento de agdes de
vanguarda, ainda nos deparamos, tanto li comoaqui (no 'centro' e na 'periferia'),
como discursos que, vestidos de pretendida novidade, ndo passam de subterfii-
gios paraa manutengio de umatradigio modernista; aquela que procura manter
a qualquer custo a autonomia da arte (I'art pour I'art) acima de qualquer
interferéncia ou pressdes provenientes do exterior. Esta é sem divida uma das
tendéncias marcantes do pos-moderismo, que pode ser identificada por sua
aversio dsoutras culturas extramuraise pelaausénciade uma definidae atuante
postura auto-critica que reflita sua condi¢io - sua razao de ser - frente ao
contexto socio-cultural e econdmico circundantes. E através deste ponto-de-
vista de ordem historicista (mas nio necessariamente histérico - vide o anjo da
histdria de Walter Benjamin), que a arte vem tentando hoje em dia recuperar
o halo que Baudelaire perdeu nas movimentadas ruas de Paris no final do século
dezenove, com o intuito de restaurar sua autonomia e especialidade, o que
certamente re-estabelece a idéia do museu como templo, abalada desde a
generalizagiio da forma promovida pelo estilo internacional na arquitetura
(Museu du Arte Moderna: templo ou 'shovwrooni'?; como sugere Levin em seu
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livro com o mesmo titulo - 1983).

No entanto pés-modernismo ndo abarca somente esta volta &
ordem mas também um questionamento critico que pretende clarear e assim
redimensionar a condigdo 'péstuma’ da dualidade da produgdo moderna, isto €,
entre a 'arte pela arte' (modernismo) e 'arte e vida' (vanguarda). Andreas
Huyssen é um dos criticos que busca tal defini¢do. Seu mapeamento do pds-
moderno (vide After the Great Divide: Modernism, Mass Culture,
Postmodernism, 1986) revé criticamente as contraditorias pressuposicdes que
ligam conceitualmente e na pratica, estas duas formas antagdnicas de cultura
A nogdo de modernizagiio, seja ela de origem capitalista ou marxista. Para
Huyssen a condigdo histérica representada pelo pés-modernismo permite uma
reavaliagio mais critica e consciente desta dicotomia e por conseguinte um
melhor entendimento da situagio contemporinea, na qual, com ou sem a
intermediacio do discurso teérico-analitico, a dilui¢do das fronteiras entre a
'alta’ e a 'baixa’ cultura ja vem acontecendo de forma marcante.

Muitos, principalmente os tedricos da arte, ainda percorrem
tortuosos caminhos da retérica e da tautologia na tentativa de negar tal
amalgamagao entre a 'alta’ cultura e as vrias culturas reunidas sob a denomi-
nagio simplista de 'baixa’. Neste sentido, em se tratando do ensino da arte, tal
descompasso entre a pratica e a teoria permite a produciio de metodologias
incongruentes.

Um caso exemplar de modernismo aplicado ao ensino das artes
visuais na contemporaneidade é o DBAE, Disciplined-Based-Art-Education
(Arte-Educagio Disciplinada?) de origem americana. De acordocom Elliot W,
Eisner, um dos principais ide6logos e pregadores desta metodologia nos
Estados Unidos, DBAE é um pensamento que comega a tomar forma no final
da década de 60 como uma reagio ao /aissez-faire que tomou conta do ensino
de arte desde que este considerou como sua fungio o desenvolvimento da
criatividade e da expressdo da crianca. Esta reagao conceitual segue aparente-
mente os mesmos principios do movimento "volta ao basico" da educagdo
americananos anos 70, nosentido de restabelecer umaestruturagéo metodolégica
para o ensino da arte.

A I6gica de Eisner é elementar: "Existem quatro coisas signifi-
cativas que pessoas fazem com a arte. Elas a produzem, elas a véem, elas
procuram entender o seu lugar na cultura através dos tempos, elas fazem
Julgamento acerca de sua gualidade. No DBAE estas quatro operagoes
constituen a produgdo de arte, a critica de arte, a historia daarte e a estética”.
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(Structure and Magic in Discipline-Based Art Education IN Journal of Art &
Desing Education Vol. 7, n° 2, 1988)

O DBAE é portanto, uma re-estruturacdo do que se entende por
"Arte-Educagfo" pautada nestas quatro dreas do conhecimento relacionadas as
artes visuais. Na visdo eisneriana, este disciplinamento, além de obviamente
estrutural, é especialista e necessariamente sequencial, no qual a continuidade
do ensino e a "automatizagao' do conhecimento ensinado sio tidos como metas
prioritdrias, pois sem estas ultimas a internalizagfio do ensinamento nio
acontece (ensinar ¢ entendido aqui como sendo uma atividade unilateral, da
fonte ao receptor...). Para Eisner é somente através da aplicagdo do conheci-
mento destas quatro instincias do fazer-observar-pensar arte (individualmente
ou conjuntamente), que o ensino da arte estara abrindo as portas ao observador
comum para a "mdgica experiéncia" que sé a arte proporciona.

Eisner faz uma disting#o entre as contribuigdes que a arte oferece
para a experiéncia e o desenvolvimento humano, com o que ela "oferta" per se.
No que tange ao primeiro caso ele sustenta que a contribuigéo é dupla: a) de um
lado aarte € um dos mais importantes modos através do qual as potencialidades
da mente humana podem vir a ser reveladas, e b) pelo outro a contribuigio se
relaciona ao tipe de significado que a arte toma possivel através de suas
particularidades (neste caso a transmissdo do inefavel -sic). Jiem relagdo a arte
em simesma, ele afirma que esta possui uma capacidade magica de nos "mandar
para a lua", como um foguete, reforcando com entusiasmo tal metafora. Para
Eisner a missdo maior do ensino de arte é propiciar tal "viagem" através deste
disciplinamento pregado pelo DBAE, ou seja, o objetivo do DBAE ndo € o de
entender a "viagem" (arte) em si (que é inefavel), mas o de planejar cuidado-
samente o acesso a esta.

Tal pragmatismo é um resultante da contraditéria origem da
pretendida estruturagio promovida pelo DBAE. Esta "nova" metodologia nédo
partiu primeiramente de uma necessidade da prdtica educativa, mas de
"académicos" voltados a conceituagdo da Arte-Educagdo.

Incongruéncias existem ao longo de todo o discurso de Eisner e
talvez seja possivel, através do questionamento deste acesso unilateral a
questdodo ensinode arte (do conceitoa pratica) promover aqui uma reavaliagio
da metodologia por ele defendida.

Eisner, citando Dewey, salienta que uma saida ao impasse vivido
hoje pela Arte-Educagéo entre a tendéncia de origem progressista e psicolé-
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gica, centradanas necessidades da crianga, e atendéncia de cunho conservador
e disciplinar, centrada em uma rigida estrutura curricular, néo se encontra
propriamente no meio-termo, mas na adequada "concepgao de experiéncia".

Portanto, segundo Eisner, o DBAE ndo busca uma situagdo de
harmonia entre as oposigdes, ao contrario, opta definitivamente por um dos
extremos. Ao conceituar a experiéncia antes mesmo que ela acontega, Eisner
esta considerando-a, a principio, como algo universal, o que sugere obviamente
que as particularidades nio sao exatamente significativas no contexto comoum
todo. Isto é, aexperiéncia que aarte nos oferece é umasensagdo a priori naqual
a experiéncia individual, de ordem relativa, é de pouca importancia.

O que o DBAE apresenta como "concepgdo de experiéncia” néio
¢ nada mais que uma elementar e acritica versio aprioristica de arte (baseada
na tradigfio kantiana que pressupde um seiisis communis naapreciagdo daarte)
que simplesmente enuncia as suas bases como dadas, sem questiona-las: a arte
é a apoteose da criagdo humana, seus produtos sio as jdias de nossa cultura e
os museus templos onde o homem preserva toda esta riqueza (vide Why Art in
Education and Why Art Education? IN Beyond Creating: The Place for Art
in America Schools Paul Getty Trust, 1985).

O DBAE visa assim enfatizar e perpetuar esse universo através
de uma educagio estruturada, disciplinada e hierarquizada (o professor ensina
¢ 0 aluno aprende; a arte detém o conhecimento ao passo que outras produgdes
procuram se igualar a ela; a Histéria é mde de todas as outras estdrias, e assim
por diante...). Nesta perspectiva cultural e educativa ndo existem outras
culturas, outras concepgdes de arte, outras possibilidades de transmissdo de
valores culturais, nem mesmo multiculturalidade. O museu continua sendo o
templo, 0 espago perfeito onde os objetos, e niio necessariamente as manifes-
tages culturais, sio definitivamente julgados, selecionados e valorizados/
preservados (0 museu seriamesmo o tinico ou o melhormeio capaz de promover
e representar os servigos que lhe sdo atribuidos? ndo existiriam similares na
nossa cultura ou paralelos em outras?) (Vide E. Taborsky, "The Sociostructural
Role ofthe Museum" IN The International Journal of Museum Management
and Curatorship, 1982).

Neste contexto a histéria é dada e ndo interpretada ou analisada
criticamente e a atividade critica é conteudistica - no sentido de promover
somente a questio da avaliagio do objeto em relagio a um sistema pré-
estabelecido. A pratica, por sua vez, é¢ também uma atividade limitada pela
imposigdo de um universo dado aprioristicamente e s6 encontra razio de ser
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quando comparada a exemplos de 'ordem superior' (as 'Imagens' da Arte)
selecionados pela Histéria (Museu). Assim, a pratica nio possui acesso ao
contexto onde se encontrae portantonao exerce nenhuma influéncia sobre este,
ou seja, a praticando informa nem transforma o contexto. Educagéo, neste caso,
nio reconhece interagio ou troca: o que € ensinado precisa ser apreendido, o
que segundo Eisner, é entendido como internalizagdo: o uso de habilidades ou
a manipulagio de idéias sem um esfor¢o consciente do individuo. A "viagem"
$6 se concretiza quando existe suficiente conhecimento internalizado. Sendo
Eisner o enunciador de tal proposi¢do entende-se obviamente que ele ja
"viajou" (ou ji se encontra no Olimpo...), € que 0 DBAE ¢ um modo de fazer
com que os outros - os desprivilegiados em relagdo a Eisner - pelo menos se
aproximem de tal "sensagiio magica".

No fundo o que Eisner apresenta é uma receita exemplar de
etnocentrismo! Apds uma andlise critica da nogdo de cultura e arte entendida
pelo DBAE constata-se que sua metodologia é construida a partir de um ponto-
de-vista extremamente parcial, ou seja, preconceituoso e miope, revelando uma
visdo perigosamente pessoal (neste caso a de Eisner) fundamentada em
duvidosas verdades.

Portanto, o DBAE niio é resultante de uma intengio imparcial tio
desejavel para a educag@o em nossos tempos; nem tampouco € fruto de um
conjunto de idéias capaz de enfrentar a multiplicidade e simultaneidade de
eventos, expressdes, informagdes, conhecimentos, tempos, movimentos pro-
prios da situagdo contemporanea. Ele representa sim, uma facgéo conservadora
neste final de século que vé na proposta formalista a tinica maneira de reverter
a tendéncia de dissolugiio das instituigdes de conhecimento da cultura do
homem ocidental.

Noentanto, se porum lado Eisner pode ser visto como um filisteu
em busca de projegdo pessoal, do outro ele promove uma poderosa politica
institucional. O aparente sucesso da aplicagao desta 'conceituagdo’ oferecida
pelo DBAE em um razoavel nimero de escolas americanas ndo se deve
necessariamente a sua pretensa pertinéncia a condi¢do da arte-educagéo na
América, mas principalmente a uma grande soma de capital investida pelo
Getty Trust através de seu Centro de Educagdo nas Artes no programa do
DBAE. Cabe lembrar que o falecido bilionario Paul Getty deixou ao seu Trust
nada menos do que 700 milhdes de ddlares e que significativa parte deste
dinheiro vem sendo aplicado no DBAE.

A possibilidade de uma compreensdo dos porqués de tal proposta
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no cenario sécio-cultural norte-americano existe quando a contextualizamos
em relagdo a outras excentricidades como o castelo de Hearst (retratado por
Orson Wells em Citizen Kane), o monstruoso hidroavido 'Hércules' do ja
falecido milionario americano Hughes, e outros casos que ja foram de certa
forma explorados criticamente por autores contemporineos como por exem-
plo, Eco em seu livro Viagem na Irrealidade Cotidiana e Baudrillard de seu
Ameérica.

Segundo Anna Mae Barbosa em seu iiltimo livro A Imagem do
Ensino da Arte: Anos Oitenta e Novos Tempos (S@o Paulo, Perspectiva, 1991)
o DBAE ¢ a proposta pds-moderna para o ensino de arte no Brasil.

Ao que tudo indica, a adaptagdo desta metodologia para o caso
brasileiro através do programa educativo langado pelo Museu de Arte Contem-
poranea da Universidade de Sdo Paulo (MAC-USP) no segundo semestre de
1987 - embasado pela proposta tedrica da atual diretora e autora do livro
mencionado acima - ainda preserva a mesma parcialidade e auséncia de uma
critica de 'vanguarda' do modelo americano.

O reduto da alta cultura brasileira sempre foi precario no Brasil,
em visivel contraste com os contextos europeu e americano. Por outro lado,
nosso modernismo ¢ sem divida representativo por seu carater critico e
consciente do frutifero intercimbio entre o 'popular' e o 'erudito’, A irreveréncia
€ o continuo questionamento das proposigdes da alta cultura sdo facilmente
identificados na nossa capenga histéria da arte moderna. Os Andrades, a
antropofagia, Flavio de Carvalho, Lygia-Clark & Hélio Oiticica e até mesmo
o lado mais tradicional de nosso modernismo demonstraram de uma forma ou
de outra um estranhamento com a tradi¢do modernista da art pour l'art.

Encontramos neste sentido, no ensino da arte, propostas consci-
entes desta différence do modernismo brasileiro em relagdo aos modelos
importados, que ao invés de tomarem como ponto de partida referéncias
estrangeiras, intentam construir a sua racionalidade através do fazer, da
pesquisa em processo, da constante analise. Exemplar neste sentido é a
contribuicdo de Ivan Serpa a érea, desenvolvendo significativas propostas
educativas no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro a partir da década de
cinqiienta (vide M. Pedrosa, Dos Murais de Portinari aos Espagos de Brasilia,
1981). Serpa certamente proporcionou a base para o langamento das ja famosas
atividades educativas que originaram os "domingos de criagdo” organizados
pelo Museu de Arte Moderna do Rio na década de setenta.
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No caso paulistano, o projeto educativo da Pinacoteca coordena-
do por Paulo Portella durante 10 anos consecutivos (um recorde em continui-
dade...) nos anos 70 e 80 também merece destaque. A relagéo que este servigo
educativo criou e alimentou entre o museu e a comunidade local € um exemplo
de extrema competéncia e pertinéncia no que se refere ao enfrentamento, na
pratica, da problematica da fungdo do museu em um contexto sécio-cultural tio
diverso como o nosso. Este projeto possui também o crédito por exercer salutar
influéncia na criagfio e concretizacio de pelo menos dois outros programas
educativos criados em museus de arte em S#o Paulo na década de 80 - o do
Museu Lasar Segall e o do MAC-USP na gestéo daentdo diretora Aracy Amaral
- que dio, de certa forma, continuidade ao espirito critico e inquisitivo dos
exemplos anteriores.

Educagdio "pés-moderna” seria, entdo, uma estruturago discipli-
nar que recuperaria o valor historicista da produgdo de arte, enfatizando assim
o culto 2imagem e ao objeto, ou uma agio que daria continuidade e aprimoraria
o espirito critico e a participacdo consciente promovidas por grande parte das
vanguardas do modernismo, nas quais o processo de criagdo e a decodificagdo
dos sistemas operantes e formadores da cultura ocupam um lugar de destaque?
Nio seria esta segunda postura a mais indicada para promover um outro tipo
de entendimento essencial no enfrentamento deste novo campo de relagdes
multi-discursistas e interativas que se apresentapara nés na contemporaneidade
(cultura de massa, midia tecnoldgica, aldeia global, multi-culturalidade,
etc...)?

MARTIN GROSSMANN - Mestre em Artes pela ECA-USP; atualmente cursa
o Doutorado na School of Architecture and Building Engineering da
Universidade de Liverpool, Inglaterra.
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