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futuros “criativos” e mediadores. Eu diria, com um toque de utopia,
que ¢ hora de se lembrar dos sonhos de integracao das diferentes
\disciplinas da Escola de Ulm acariciadas pela Bauhaus, o movimento
De Stijl ou os construtivistas. Seu erro foi acreditar que a sintese das
artes reconciliaria as classes sociais, e ter sonhado que o conjunto
da sociedade pudesse viver fora do valor de troca. Contudo, eles
estavam certos quando visaram a integragao cultural de todas as
profissdes da criagio. Que 0 mundo da arte contemporanea pareca
trocar sinais codificados que nio tém aplica¢do em outros lugares
nao ¢ saudével, mas estou convencido de que esse € o resultado de
uma concep¢ao histérica que apresenta uma visio limitada. Desde
que seja substituida por uma atengao a transmissao cultural apoiada
sobre o longo prazo, o ensino de primeiro ciclo, dispensado antes
que as bifurcagdes econdmicas nio se operem entre criadores ¢
“criativos’, pode restaurar o terreno cultural comum aos artistas ¢
aos vdrios profissionais de arte que nao serao artistas. E, em todo
€aso, o que deveria ser visado a longo prazo. De qualquer forma,
zelar pela cultura de noventa por cento dos estudantes, que nao
vao fazer carreira como artistas, é criar para os dez por cento que
conseguirdo um ambiente de acolhimento favoravel e o ntcleo
de um publico instruido. Os artistas de depois de amanha, se nio

08 de amanha, serio recrutados entre esse publico instruido, e se

“esse publico nio conseguir se consolidar por falta de uma tradicao

suficientemente exigente, ainda seria entre o publico, o “grande
publico’, que se recrutariam os futuros profissionais de arte, tanto
os verdadeiros artistas quanto aqueles que de artistas terio apenas
0 nome. Esta é a estrutura que define a modernidade. Sem cinismo

ou derrotismo, sem otimismo excessivo, todavia sem pessimisio
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também, estou confiante a longo prazo quanto ao que a jurispru-
déncia fard no futuro, porque vejo por meio do longo prazo o que

a jurisprudéncia fez no passado.

Uma ética:
colocar a transmissao estética
em seu devido lugar no mundo da arte

E o presente? Recapitulemos, articulando o problema do en-
sino da arte no seu contexto sociopolitico contemporaneo. (Inciso
de 1994, modificado em 2005 até o final do capitulo:) Minha con-
vicgao € de que seria pertinente abordar o problema por intermédio
da seguinte questao: como a arte é transmitida de uma geragao de
artistas para outra em uma determinada sociedade? As escolas de
arte nem sempre existiram, e nao € certo que devam sempre existir.
De certa forma, elgs ja nao existem mais. Sua proliferacio é talvez
uma ilusdo mascarando o fato de que a transmissao da arte hoje
estd muito longe de ser feita diretamente, de artista para artista, nas
escolas. Ao contrario ela transita por canais, extremamente com-
plexos, que acabam por envolver a coletividade em seu conjunto.
Na vérdade, vivemos em uma sociedade: 1°, em que a profissio
de artista (contrariamente a de um arquiteto) nao estd protegida e
qualquer pessoa pode tentar tornar-se conhecida como um artista,
sem ter passado necessariamente por uma institui¢ao que conceba
um diploma; 2°, na qual os museus, instituigées publicas nao reser-
vadas aos profissionais, sio o principal instrumento de transmissio
do patrimonio e de aculturagao estética direta da arte; 3°, em que

a difusao da arte ao vivo é compartilhada de forma mais ou menos
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igual entre os museus e centros de arte contemporanea do setor
publico e as galerias de arte e fundagées que dependem do setor
privado, mas sdo acessiveis a todos; 4°, na qual o convivio com a
arte contemporanea exige uma cultura especializada, sofisticada e

& altamente intelectualizada; 5°, em que uma grande parte desta cul-
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tura ¢ transmitida (com diferentesgraus de vllgarizac;g_o) por meio

\de revistas especializadas, catdlogos, livros e a midia em geral, que
$a0 na sua maioria provenientes do setor privado e relativamente
pouco do setor educativo; 6°, na qual 0 aspecto técnico do apyggdi—
zado das artes ¢ minimizado em relagdo aos aspectos intelectuais,
historicos e culturais transmitidos precisamente por esses meios de
comunicagio, bem como em relagao aos aspectos estéticos de que
se encarregam os museus, centros de arte e galerias.

Ha muito tempo que os estudantes que pretendem praticar a
arte nao sao mais aprendizes ligados a um mestre, inscritos em uma
cadeia de filiagdo direta. A escola estd longe de ser o tinico lugar onde
a transmissao ocorre. Pode-se até pensar que as escolas de arte sao
secunddrias em relagéo ao sistema dos museus e dos centros de arte
contemporéanea, das galerias comerciais e das colegdes publicas e
privadas, das revistas e dos catdlogos, das institui¢des de mediacio
cultural. Vivemos uma situagdo paradoxal em que uma cultura cada
vez mais especializada é transmitida pelos canais mais generalistas
e circula em lugares onde todos os publicos, incluindo o “grande
publico”, misturam-se de fato e de direito. E dentro deste ptiblico
heterogéneo que surge o que é chamado o mundo ou o meio da arte

em inglés artworld (em apenas uma palavra), uma expressao que se
destacou desde que serviu de titulo de um influente artigo de Arthur
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Danto datado de 1964.” E é dentro deste meio e suas instituigdes que
as escolas de arte de hoje estdo inseridas. As mais adaptadas ao mun-
do de hoje, que estdo sem duavida entre as melhores, sio aquelas que,
estando conscientes de sua concepgio como pecas do dispositivo do
artworld, escolheram deliberadamente enfatizar sua insercdo nele.

Assim, no final da década de 1970, NSCAD (Nova Scotia College of

Art and Design) em Halifax; na década de 1980, CalArts (California
Institute of the Arts) em Valencia, perto de Los Angeles, ou Goldsmith
College, em Londres; na década de 1990 a Jan Van Eyck Academie em
Maastricht ou o Villa Arson, em Nice etc. Esta tiltima é uma excelente
indicadora de tendéncia. Como a Stéidelschule de Frankfurt, que esta
associada ao centro de arte Portikus, ou como o Chelsea College of
Art de Londres, que adquiriu recentemente uma galeria espacosa
(Chelsea Space) a dois passos do Tate Britain, a Villa Arson retine ums

escola de arte e um centro de exposigées, aos quais se acrescentam,

no seu caso, as residéncias dos artistas. A Villa Arson é a inica escola

na Franca que dispoe de um verdadeiro centro de arte, a menos
que se diga que ¢ o tinico centro de arte que tem uma escola - e ¢
essa inversao potencial que me parece indicativa de uma tendéncia
digna de andlise.* Muito significativas sdo as mudangas de nome

43. Danto, Arthur. The Artworld. The Journal of Philosophy, n. 61, 1964.

44. Desde 1962, André Malraux evoca o projeto de uma ambiciosa escola de belas-
-artes aberta para estrangeiros, comportando residéncias de artistas. Em 1965,a
cidade de Nice oferece ao Estado uma vila que pertencia a familia Arson paraa
construgdo da escola. Ela abre em 1970 sob o nome de Ecole Internationale d’Art
de Nice (note a passagem de belas-artes & Arte no singular). No ano seguinte,
o estabelecimento acrescentou em anexo o Centre Artistique de Rencontres
Internationales (C.A.R.L), responsével pela hospedagem de artistas em residén-
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pelas quais passou a Villa Arsonao longo de sua historia (mudangas
nae s6 quanto ao plural e singular da palavra “arte”, mas também
quanto a distribuicao dos epitetos “nacional” e “internacional” e o
emprego de palavras como “pesquisa’ e “contemporaneo’). Mas ha
algo mais instrutivo. Em 1994 considerou-se remover o primeiro
ciclo da Villa, os primeiros trés anos devendo ser assumidos por uma
escola municipal, restando crid-la e transformé-la em um Institut
national de recherche artistique et pédagogique (Instituto nacional
de pesquisa artistica e pedagdgica) reunindo um “Departamento de
produgdes artisticas e de exposigoes” (o centro de arte e as residéncias
de artistas), um “Departamento de Pesquisa” e um “Departamen-
to de Formagao”. E interessante notar Que, nesse projeto, que nao
chegoua ser realizado, o conjunto das finalidades designadas como
“discursos criticos, cursos, semindrios, coloquios, biblioteca” (o que
eu chamaria de ensino) fazia parte do “Departamento de Pesquisa”
em vez do “Departamento de Formagdo’, e que este ultimo estava
destinado apenas as finalidades praticas (o que eu chamaria de

cia e montar exposigoes, tomando emprestado curiosamente seu novo nome
da Ecole Nationale d’Arts Décoratifs de Nice, criada em 1881. Nova mudanga
de nome em 1984: a Villa passa a ser chamada de Ecole Pilote Internationale
¥ | d’Art et de Recherche (E.PL.A.R.), o C.A.R.I tendo sido rebatizado como Centre
national dart contemporain. Este torna-se parte integrante do E.PI.A.R. em 1986
sob a diregao artistica de Christian Bernard, que permanecera até ao final de
1994. Em 2000, as responsabilidades de gestao do Centro e da Escola (renomeada
novamente, dessa vez de Ecole Nationale Supérieure d’Art) sao divididas em uma
(inica dire¢ao administrativa, reunidas novamente dois anos depois, quando foi
criado um “estabelecimento publico nacional de cardter administrativo” chamado
simplesmente Villa Arson e composto de um “estabelecimento de ensino superior
I' associado a um centro de arte” sob a tutela do Ministério da Cultura.
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| aprendizagem).” E também interessante notar que o “Departamen-

to de Formagao” investiu-se na divulgacdo para possiveis piiblicos
potenciais, inclusos por ordem nesta lista: “artistas em residéncia;
pesquisadores; equipe pedagogica permanente; professores de outras
escolas (tutores temporérios); estudantes de quarto ao quinto ano
da Villa Arson; estudantes do quarto ao quinto ano de outras escolas
(modulos especificos); professores em formagao continua; jovens
artistas do terceiro ciclo (bolsistas); decisores culturais e politicos
eleitos (sensibilizagdo a arte contemporanea)”* Sem nem mesmo
me perguntar se a lista estabelece uma ordem de prioridades, sou
obrigado a constatar que, no projeto, a assimilagio da formacéo a
divulgacdo, a confusdo entre os usudrios e os atores da Villa, o uso
estranho da palavra “publico” para se referir aos professores, artistas
e pesquisadores, a énfase dada a pluralidade dos publicos, a porosi-
dade que coloca o “ptiblico” dos estudantes em contiguidade com a
dos decisores culturais e dos eleitos, tudo isso é sintomatico de uma
tendéncia que se acentuou de forma global desde 1994, embora nio
tenha sido atualizada na Villa Arson. Nao era um absurdo designar
a populagao da Villa do termo piiblico ou piiblicos no plural, desde
que no interior desta estrutura o centro de arte estivesse no posto

de comando. Seria justo no entanto coloca-lo? Seria justo abafar a

45. Tais finalidades foram reagrupadas em: 1°: desenho/pintura/escultura; 2°: vi-
deo/computagao grafica/foto/som; e 3°: edigao/reprodugio (gravura, serigrafia,
litografia).

46. Esse projeto foi apresentado a Delegagio de Artes Plésticas por Christian Bernard,
no momento da sua saida da Villa Arson, a fim de legar aos seus sucessores uma
institui¢do capaz de dar continuidade a politica que ele havia estabelecido. Fui
consultado na época para dar minha opiniao.
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singularidade da escola de arte em uma variedade de fungées edu-
cativas em pé de igualdade com a publicidade do centro de arte?
Duvido. E como se, no mesmo plano, mas em compartimentos
separados, a equipe pedagogica permanente tivesse de se dirigir
aos estudantes do segundo ciclo, os pesquisadores-tedricos aos seus
leitores potenciais, o curador de uma exposicio no meio da arte
contemporénea, os “formadores de formadores” aos professores em
formagao continua, os artistas em residéncia aos jovens artistas do
terceiro ciclo, e o diretor do estabelecimento aos decisores culturais.
E como se para a pluralidade dos pblicos tivesse que corresponder
uma pluralidade de endere¢os. O projeto continha um fundo de
verdade que era importante reconhecer, mas também um grande
risco de demissao para a tarefa que permanece, na minha opiniio,
uma prioridade para ao ensino de arte: a transmissio da tocha de
artista para artista. Tudo menos a divulgagao para diversos publicos.

Hé muito tempo que a tocha passa de artista para artista
transitando pelo “publico” - ¢ este o fundo da verdade deste pro-
jeto. Eu ja disse e eu nao me canso de repetir: no Saldo dos Recu-
sados foi a multidao an6nima que Manet pediu para legitima-lo,
legitimagao que nao lhe foi concedida de imediato pela multidio,
contudo pelos pintores que vieram depois dele e que mostraram
em seu trabalho que o Almogo na Relva criou uma jurisprudéncia.
Para citar apenas um: pintores como Cézanne, que fez sua estreia
na Ecole Gratuite de Dessin em Aix-en-Provence, que foi recusado
duas vezes no ingresso da Escola de Belas-Artes, e voltou-se para
a Academia Suiga, antes de ser finalmente admitido a seguir um
oficio autodidata, copiando os mestres do Louvre. Em suma, os

pintores que estavam na escola do Salao e do Museu, os especta
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dores entre a multidao de espectadores. Eu ndo saberia reiteraro
suficiente que a “mensagem” da qual Duchamp foi o mensageiro
provocador é que agora o verdadeiro artista é aquele que emana da
multiddo, quando recebe desta a consagragao “com toda demora’ e
nio aquele que sai de uma Escola de Belas-Artes segurando um di-
ploma. Nestas condi¢des, qualquer um pode ser um artista e tudo
pode ser arte, 0 que ndo é sem consequéncias sobre a inteligéncia
que deveriamos ter do artworld no qual explicitamente ocupam
o lugar as melhores escolas de arte hoje. 1964, ano em que Danto
“inventa” o artworld apds a “revelagao” que ele teve de Brillo Box
de Warhol (¢é ele mesmo que o diz, livro ap6s livro), ¢ também o
ano em que Arturo Schwarz publica réplicas dos ready-mades de
Duchamp logo apos sua retrospectiva de 1963 em Pasadena, que
projetou em tempo recorde este caro Marcel a categoria de artista
do século, mais influente que Picasso. Essa data tem motivos de
nos deixar com a pulga atras da orelha, pois sdo nesses anos que
a “mensagem” do ready-made, embora “postada” em 1917 (data
do famoso urinol), chega ao seu destino. Danto é o primeiro a
acusar o recebimento da mensagem, na qualidade de filésofo. Na
sequéncia de seu artigo, varias teorias institucionais da arte sdo
criadas (a proposito, diga-se de passagem que a de Danto nao
¢ uma delas), todas supostamente tornadas necessarias pelos
casos limites como os ready-mades de Duchamp ou as caixas de
Brillo de Warhol.” Embora sempre tenha existido um “mundo

47. George Dickie, 0 mais conhecido dos tedricos da arte como institui¢ao, define
a sociologia do artworld da seguinte forma: “As pessoas que estio na base do
mundo da arte sio um conjunto vagamente organizado, e no entanto unido,



da arte”, com sua sociologia prépria, o que a expressio artworld
passou a designar, a partir da década de 1960, é um mundo mui-
to mais especifico, um “mundo da arte contemporanea’, que ¢é
uma fragdo muito especifica do mundo e também do mundo da
arte, um mundo da arte muitas vezes caracterizado como pos-
-duchampiano, porque tomou conhecimento da “mensagem” do
ready-made mas que, na minha opinido, comete o erro classico
de interpretagdo de tornar o mensageiro responsavel da (boa ou
md) noticia. Aos olhos deste mundo de arte, somente as praticas
que identificam a arte & arte em geral seriam verdadeiramente
contemporaneas (sintoma eminente: a rejeicdo da pintura por
esta parte da critica que vé na arte conceitual uma ruptura de
paradigma). O que é uma condicdo da pratica é entendido co-
mo um critério normativo. O resultado é que ouvimos hoje os
termos “ambiente artistico” e “ambiente da arte contemporanea”
empregados de forma intercambidvel, como se as realidades que
eles designam fossem congruentes e, ainda pior, como se fosse

compreendido que a tinica arte que importa € a que interpretou

de pessoas, incluindo os artistas (como pintores, escritores, compositores),
0s produtores, os diretores de museu, os espectadores de museu ou de teatro,
0s jornalistas da imprensa didria, os criticos que trabalham para todo o tipo de
publicagées, os historiadores de arte, os teéricos de arte, os filosofos da arte, e
outros. Estas sdo as pessoas que fazem a maquina do artworld funcionar e que,
dessa forma, garantem a sua existéncia e a sua continuidade, Além disso, qualquer

| Pessoa que se considera como membro do artworld é um membro por esse fato em

\ si” Dickie, George. Art and the Aesthetic, An Institutional Analysis (Ithaca: Cornell
University Press, 1974. p. 35-36, traducio realizada por mim). Evidentemente,
coloco a énfase na tltima frase, que - mas Dickie percebe isso? - desqualifica por
si sO toda a estética institucional.
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a “mensagem” do ready-made como uma ruptura radical da qual
Duchamp seria o autor. Nio acreditamos mais em tabulas rasas
profetizadas pelos artistas das vanguardas histéricas, todavia
acreditamos firmemente na que alega que, depois de Duchamp,
0 proprio conceito de arte mudou irremediavelmente. Todo o
falso debate sobre a “crise” da arte contemporéanea, que estamos
cansados de ouvir na Ffanc;a hé 15 anos, provém disso. Alguns,
nao necessariamente por gosto reacionario, mas recusando a se
reconhecer na critica conceitual supostamente vinda de Duchamp,
sdo forgados a proclamar a sua rejeicio da arte contemporanea
porque os outros, ndo necessariamente entusiastas com esta pos-

teridade puramente institucional, identificam arte contemporanea

| e arte pés-duchampiana ao fazer do mensageiro o responsavel da

noticia que ele trouxe. E as escolas de arte mais conscientes da
situagdo tomam lugar deliberadamente neste artworld, definido
como pods-duchampiano. Elas se colocaram inconscientemente
na posicao de apenas poder transmitir uma tradigdo voluntaria-
mente cortada de tudo o que precedeu Duchamp. Devemos nos
su}preender, depois disso, que eu tenha tanta dificuldade para
reabilitar a nogao de tradi¢do como transmissao?

A ideia de abrir as fungoes educativas da Villa Arson para uma
variedade de publicos diferentes traduz a indeterminaco dos canais
de transmissio da arte desde Manet e o reconhece. No entanto, a
omissao do “grande puiblico” entre os publicos potenciais da Villa é,
na minha opinido, e infelizmente, uma omissao muito importante,
talvez até o lapso por exceléncia do projeto, pois ele resulta de uma
concepc;éhc)Jré&ﬁtora do artworld. A causa de tal esquecimento nio
€ a definicao socioldgica do publico da arte contemporanea, mas a
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dimensio ética da arte. Quando o Estado investe o dinheiro do con-
tribuinte em institui¢des culturais como um centro de arte, ligado
0Ou ndo a uma escola, mesmo que as pesquisas de opinido indiquem
que tais equipamentos interessam apenas uma pequena parte da
populagao, ele credencia o direito de que a arte dirige-se a todos,
ou seja, a um Outro (Outro com o maitisculo), a um universal nao
empirico; € a inica razio fundamental pela qual os artistas nao sio
simplesmente “profissionais da arte” e que estamos certos ao fazer
a distingdo entre criadores e “criativos” E quando o mesmo Estado
financia uma escola de arte, ligada ou ndo a um centro de arte, ele
financia um aparelho educativo que deve, sim, formar profissionais,
mas ele também mantém um dispositivo de transmissio que deve
passar tal dimensdo ética da arte de uma geragdo de artistas a ou-
tra. Tenho menos objecoes quanto a institui¢des concebidas como
parcerias escola de arte/centro de arte, ja que elas reconhecem a
indeterminacio de uma situacdo na qual: 1°, as escolas de arte fa-
zem parte integrante do artworld, na condicio de que o artworld
estenda-se em direito a todos e a qualquer um; 2°, a profissao de
artista ndo esta nem protegida nem circunscrita a gestos técnicos
especiﬁcos e transmitidos apenas por pessoas exercendo este ofi-
|cio; e 3°, a cultura necesséria a aquisicdo do “oficio” se distingue
dificilmente da que ¢ necessria simplesmente para apreciar a arte
| contemporéanea. Uma vez que assim é a situagdo, posso facilmente
imaginar que a tarefa de sensibilizar os eleitos e os decisores cul-
turais quanto a arte contemporanea é incumbida a uma institui¢ao
onde, além disso, também se formam artistas; que o ensino nela
praticado conduza eventualmente formagao de criticos de arte e
] mediadores, bem como profissionais; que este seja um lugar privi-
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legiado onde intelectuais, filésofos ou pesquisadores em, ciéncias
humanas venham se familiarizar com os problemas espeaﬁcos.que
a arte contemporénea representa em sua disciplina, e onde e.lrflstas
em residéncia trabalhem em uma comunidade com a qual (.hv1dem
a mesma paixdo; finalmente, que tal comunidade constitua um
terreno ideal para o desenvolvimento dos jovens tal'entp\§j
A maneira mais facil de criar o terreno seria dizer alto ,e bom
som que uma institui¢ao assim ¢ uma escola de arte, ,isto e,dtlmfa
escola onde se visa formar artistas, uma escola onde ¢ a tradi¢ao
artistica que é transmitida de uma geragao iie artistas a outra, e
ndo um centro de difusdo da arte contemporanea que adapta uma
“mensagem’ talvez idéntica para “pl'lbliCOS.” que tém demanfljs
diferentes. Tal escola é uma escola profissional em um sentido
muito‘paradoxal, uma vez que se destina especificamentea rapaz: \
e mogas cuja vocagdo é destinada a se enderecar a todos. A que% o
do ou dos publicos é na verdade a questdo do ende‘regamentio, y
ponto de vista socioldgico, € um problema falso. (E a questao~ 0
enderecamento que torna as vezes dificil a coabitagdo das segoes
Arte, Comunicacdo e Design nas escolas de ar'fe, l.evanc.io-os ao
divércio, pois somente a primeira visa a transferéncia muito espe-
cifica do enderecamento universal.) O enderegamento ao Outro,
a um universal nio empirico, ¢ o que distingue uma obra de ar’.te
qualquer (sobretudo sendo uma ready-made) de uma mer::iac:or;z
(inclusive quando ela se coloca no mercado), ou ('1e 1.1m pro u (.)
comunicacio (mesmo quando ela utiliza mel(.)s técnicos e estéticos
tomados emprestados da publicidade). Definir a escola como urr~1a
escola de arte é tematizar a questdao do enderegamento, o que r‘1a'o
quer dizer ficar todos os dias martelando que a arte deva se diri-



gir a todos, e sim - e é aqui que encontramos o paradoxo de uma
escola profissional que nao forma profissionais — organizar toda
aescola em fungio da transmissio de artista para artista. Ora, eu
havia dito, essa transmissdo nio poderia mais ser direta. De nada
serve lamentar isso: o que estd em questio nio é uma transferén-
cia de emissor a receptor, mas de enderecador a um enderecado.
Pela transmissao de artista a artista, ndo quero dizer um modo de
comunicagdo, contudo um modo de enderecamento. Quanto mais
o favorecemos mais ele retransmite e relanca todos os outros (em
virtude, precisamente, do paradoxo que faz com que nos enderece-
mos especificamente a jovens cuja voca¢do — eu nao disse fungao - é
destinada a se enderecar a todos). Tal modo de enderecamento diz
que o enderego ¢ 0 mesmo para todos e a0 mesmo tempo que ele
nao se encontra no mesmo lugar de acordo com o “publico” ao qual
pertencemos. Concretamente: o artista o escreve de certa forma
no envelope; o grande puiblico o recebe ou nio; o professor artista
o transfere a seus estudantes; o professor de Estética fala e teoriza
sobre isso; o critico de arte julga; 0 amante da arte o percebe como
lhe sendo destinado pessoalmente; o decisor cultural retransmite;
0 jovem artista em formagao acusa o recebimento e responde. Uma
escola de arte funciona bem quando a cada um ¢ atribuido o seu
devido lugar no que se refere ao enderego, uma vez que, é claro,
este lugar se mova. (O decisor cultural sensibilizado é ele mesmo
um amante da arte, o professor artista ¢ critico de arte quando ele
critica os trabalhos dos estudantes, artista quando ele trabalha para
si mesmo etc.) No entanto, se a questio do enderecamento nio é
tematizada na escola, todos fazem comunicagio. Nao ha nada além
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- de enderecos, no plural; almeja-se atingir ptblicos; faz-se difusdo de
. informagdes; a pedagogia em si se torna uma espécie de estratégia.

Estou disposto a me passar pelo advogado do diabo por um
minuto: imaginemos a supressdao das escolas de arte. Utilizamos
seus recursos para acolher os pesquisadores e os artistas que nao
tém nenhuma obrigacao de transmissao (como na Villa Médicis),
criamos um centro de conferéncias e de coléquios, organizamos
estagios de sensibilizagao para os decisores culturais, construimos
ao redor do centro de arte uma escola de mediadores como a do
Magasin de Grenoble - ha muitas coisas interessantes a serem fei-
tas. Todavia, deveriamos entdao nos abster da pretensdo de formar
artistas nesse lugar, sob pena de confusao entre arte e comunicagao,
entre a pratica da arte e sua midiatizagdo. A vantagem da solucao
inversa salta aos olhos: uma vez que a questao do endereco foi
claramente tematizada, nada nos impede de convidar os pesqui-
sadores e os artistas em residéncia nem de organizar os coloquios
e os estagios de sensibiliza¢ao, nada nos impede também de abrir
todas essas atividades aos estudantes da escola que se destinam a
arte. Eu nunca afirmei que essa mistura cultural era intil para a
formagao dos futuros artistas, muito pelo contrario. Trata-se de
desfazer uma confusao que julgo perigosa ao nivel dos principios,
ndo no nivel empirico, e que para simplificar eu resumiria dizendo
que a tendéncia dominante parece-me poder se reduzir ao slogan:
“tudo o que é bom para o mundo da arte é igualmente bom para os
futuros artistas”, o que contém uma parte de verdade e um grande
risco de renuncia ética. Quanto ao slogan, eu me contentaria em
inverté-lo: “tudo o que é bom para os futuros artistas é igualmente

221



bom para o mundo da arte.” A forma de conceber o enderecamento
aos publicos, nio os publicos no sentido sociolégico, resulta disso.
Para terminar, vamos um pouco além do que o slogan
propde, usando uma analogia: eu me lembro de intermindveis
conversas com um amigo critico de arte no Libération que, em
cada artigo, explicava de forma muito pedagogica e inteligente a
arte contemporanea ao seu publico, publico que ele julgava, com
razdo, pertencer ao “grande puiblico’, a quem nao se poderia supor
a priori a cultura necessaria. A sua pedagogia eu contrapunha a

| pagina de rock do Libération, redigida de forma deliberada como
 se ela se dirigisse somente aos fas do rock e ignorasse o resto do
| ptblico. E eu comentei com meu amigo que eu, que nao conhego
nada da cultura rock, sempre li a pagina rock com paixao porque,
a0 se dirigir a mim como se eu fosse um conhecedor, ela me dava

| avontade de me tornar um deles. A analogia se d4 em mais de um
aspecto, pois ela contém uma outra, encontrada no como se. Se - a
fim de sensibilizar os eleitos e os decisores culturais — nos dirigs-
semos a eles como se eles ja fossem amantes apaixonados de arte
contemporanea, e ndo criangas que devemos educar, tenho certeza

| que muitas resisténcias cairiam e que farfamos aliados com mais
1 facilidade. Se montamos exposi¢des concebidas como se o “grande
publico” esperasse apenas por isso, ao invés de fazé-lo sentir que
ninguém entra na arte contemporanea sem possuir a senha (ao risco

de ter de explica-la laboriosamente), ele terd com mais facilidade o 1
u sentimento de pertencer a esse “meio”. Se falamos a um audit6rio '}l‘
de mediadores culturais como se eles estivessem investindo na arte
da mesma forma que os artistas, damos a eles o sentimento justifi-

cado de serem um elo numa corrente de transmissao, sentimento
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que matamos na raiz quando fazemos o contrério e falamos aos
artistas como se fossem mediadores culturais. Eu ndo estou sendo
particularmente idealista ao dizer isso, eu mesmo utilizo a comu-
nicagdo e a estratégia bem-integradas. Ao nos dirigirmos a todos

/ como se cada um fosse um amante de arte, ou artista, liberamos

o desejo e o entusiasmo. Mesmo que ndo fosse pela razio de que
uma escola povoada por pessoas apaixonadas é uma escola mais
fascinante, e que nada garante melhor a ménutenc;ﬁo da paixado
do que a chegada anual de rapazes e mogas cuja paixdo pela arte ¢
contagiante, eu defendo, pelo momento, a manutengao das escolas
de arte concebidas como o local onde o aprendizado técnico, o en-
sino tedrico e a formagdo do julgamento conjugam suas forcas em
fun¢do de uma tnica questdo de endereco. Mas ndo esquego que
as escolas de arte nem sempre existiram, que estao frageis neste
momento, e que ndo hd razdo alguma de pensar que elas sempre
existirdo. Podemos nos perguntar por que Beuys teve até seiscentos
estudantes bebendo suas palavras na Academia de Diisseldorf. Ele
nio falava para eles de outra forma da que fazia quando tinha a
{ tribuna puiblica na Documenta. Talvez a escola de arte do futuro
nio seja necessariamente uma institui¢do de tijolos dirigida por
um corpo docente remunerado, mas nada mais e nada menos do
que um modo de transmissdo da arte que se dirige a todos como se

todos fossem artistas. O dia em que esta escola, que néo serd mais
uma escola, existir, ndo terei mais nenhuma saudade de CalArts,
de Goldsmith ou da Villa Arson, assim como nao tenho saudade da

Bauhaus ou da velha Escola de Belas-Artes.
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