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Esta é a primeira casa que fico.

Esta casa-instituicdo que me acolheu e me
transformou, é a mesma que provoco e questiono,
porque quero ficar. Porque a quero bem.

(diario de bordo, 2023).



Principios institucionais’:
uma introducao

O presente trabalho é uma reunido da minha
producdo plastica e das reflexdes conceituais desenvol-
vidas acerca das questOes institucionais da Escola de
Belas Artes da UFMG (EBA) e suas implicagdes na mi-
nha formacdo em Artes Visuais. Como principal objeto
de estudo da pesquisa, a série de obras analisada con-
templa um recorte temporal que considera, principal-
mente, a producdo durante o ultimo ano como discente
da graduacdo de Artes Visuais. Nesse sentido, o traba-
Iho visa evidenciar a posicdo de aluna-artista-pesquisa-
dora que utiliza das questdes institucionais observadas
na formacdao como motivadores da producdo artistica.

1 Todos os titulos dos capitulos deste trabalho sdo uma apropriacao
dos tépicos presentes no Projeto Pedagdégico do Curso de Graduagdo
em Artes Visuais da UFMG, de 2019.

A metodologia desta pesquisa considera, principal-
mente, a definicdo da pesquisa em arte, na qual se esta-
belece o processo de criacdo do artista como principal
objeto de estudo (Rey, 1996). Como a pesquisa tedrica
depende (e parte) de um trabalho processual, instaura-se
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uma especificidade metodolégica, na qual “o objeto nao
pode ser definido a priori, ele esta em vir-a-ser e se cons-
truird simultaneamente a elaboracdo metodoldgica” (Cat-
tani, 2002). Portanto, a pesquisa e suas questdes se de-

senvolvem a medida que o trabalho plastico se constréi.

Meu interesse investigativo acerca de estratégias
de desenvolvimento de obras como elementos de questio-
namento e reflexdo institucionais parte, principalmente,
da minha relacdo e afetacdo com os espacos e vivéncias
experienciadas enquanto artista. Como estudante de Artes
Visuais, passo a incorporar na producdo de ateliés, como
material da pesquisa plastica, questdes politicas e estrutu-
rais da Escola observadas e vivenciadas durante a gradua-
¢do, estabelecidas nas relacées com e no prédio do curso.
A minha experiéncia torna-se elemento fundamental do



material da pesquisa, uma vez que as percepgdes e inquie-
tacOes sdo condicionadas por uma visdo pessoal enquan-
to integrante da Escola?, mas que muitas vezes transbor-
dam e coincidem com o coletivo, estabelecendo conexdes
possiveis com os demais membros da sua comunidade.

A partir de aspectos basilares, como o projeto pe-
dagdgico do curso e a sinalizacdo dos espacos fisicos da
Escola, a pesquisa concentra-se no desenvolvimento de
trabalhos que elucidam provocacdes e reflexdes criticas
sobre a institui¢ao, utilizando o prédio como suporte do
trabalho, para além de suas camadas fisicas e estruturais,
mas no cerne de seus arranjos politicos e institucionais.

Entre as questdes enfrentadas pela pesquisa es-
tdo o didlogo com as instancias de poder da instituicdo,
a intervengao no espacgo publico, a relagdo com o publico
frequentador, a necessidade de respaldos burocraticos e

2 Refiro-me, ao longo do texto, a Escola de Belas Artes também como
Escola, de forma intencional, destacando minha relagdo de afeto e pro-
ximidade com a instituicao.

administrativos para a instalagdao de algumas obras, entre
outras. Dessa forma, a partir do desenvolvimento de uma
série de proposicdes artisticas, relaciono-as com referén-
cias de artistas e obras pertencentes a pratica da critica ins-
titucional na arte, percebendo as aproximacdes e peculia-
ridades da atuagcdo — enquanto estudante e artista — em
uma instituicdo de ensino de arte, de modo a estabelecer
meu préprio procedimento operatdério na Escola. Como
utilizar um espacgo como suporte para critica-lo? Quais sdo
as fissuras deste especifico sistema de ensino académico
em arte e como evidenciar suas proprias contradigdes?

O transito realizado durante a minha trajetéria na
graduacdo entre as linguagens — e, também, habilitacdes
— Desenho, Artes Graficas, Gravura, Fotografia, bem como
as experiéncias profissionais na Faculdade de Educacao, na
monitoria, napesquisacientificae naextensaotambémcon-
tribuiram para a construcao de uma reflexdo tedrico-pratica
vivenciada nas fronteiras de cada area, como um dos ele-
mentos propulsores paraamotivacdotematicadaproducao.
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Para a elaboragdo do trabalho textual, consideran-
do uma construcdao como artista-pesquisadora, assumo
como procedimento da escrita a apropriacdo dos tépi-
cos presentes no Projeto Pedagdgico do Curso de Gra-
duacdo em Artes Visuais como titulos dos capitulos que
direcionam e subdividem o trabalho. Esse documento,
fundamental para o desenvolvimento também da pro-
ducdo plastica, é incorporado novamente aqui, onde re-
laciono as obras e discussdes presentes na pesquisa com
os itens que conduzem o curso. Também como escolha
intencional da escrita, faco mencao aos professores que
contribuiram para o desenvolvimento do pensamento
tedrico-pratico da pesquisa, destacando a influéncia da
minha experiéncia como estudante na criacdo das obras.



Breve historico:
o caminho até aqui

Em 2018, concomitante ao trancamento do cur-
so de Medicina Veterinaria na UFMG, iniciei aulas de ce-
ramica com o artista Mario Tolda!, um encontro precioso
na minha trajetdria. O desejo de aprender a técnica veio
de muitas tentativas relativamente frustradas de fazer pe-
guenas esculturas com o tijolo de argila que encontrei em
uma fabrica de telhas com meu pai. Depois de muitas ra-
chaduras e quebras experienciadas na varanda da casa de
meus pais, chego na primeira aula com um desenho proje-
tivo para uma escultura. Ndo queria fazer “somente” potes
utilitdrios e acho que foi assim que nos tornamos amigos.

1 Mario Tolda é ceramista em Minas Gerais, onde reside desde 1996.
Nascido em Viseu (Portugal) em 1943, viveu em Mogambique entre
1956 e 1981, tendo feito o curso de desenho e pintura no Centro de
Cultura e Arte na cidade da Beira e o curso de ceramica e gravura, no
Nucleo das Artes de Lourenco Marques. Apds a independéncia de Mo-
cambique, fez o curso de desenho na School of Art, em Johannesburg,
na Africa do Sul.

Foram muitos encontros que extrapolaram o
aprendizado da técnica, mas significaram meus primei-
ros contatos com o pensamento artistico, a produgao, o
processo de criagdo e o viver-exercer arte como ato tam-
bém politico. Em uma das aulas, diante da minha inquie-
tacdo com o novo vestibular que estava prestes a fazer,
Midrio afirmou que eu deveria cursar artes. “Ta doido?
Como que vive de arte?” — foi a minha reacdo poucas
semanas antes de me inscrever para a prova de habili-
dades da Escola de Belas Artes da UFMG. Logo em se-
guida, tive que “aprender a desenhar” para desenvolver
as habilidades que eu nao tinha e ser aprovada no vesti-
bular para o curso de Artes Visuais em 2019.

Durante a graduacdo, passando por diferentes lin-
guagens artisticas e experiéncias, era frequente um sen-
timento de angustia por ainda nao ter “descoberto” qual
seria a minha poética. Essa que os professores sempre
mencionavam, que cada artista tem a sua, como se fosse
uma identidade da persona que se estabelecia na acdo de
se afirmar enquanto artista. A poética artistica — ou seja, a
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producgdo plastica e sua pesquisa, que abrange o interesse
tematico; a escolha de materiais e suportes; os referenciais
tedricos e artisticos; e o procedimento de trabalho de cada
artista — é central para o percurso do bacharelado em Ar-
tes Visuais, no qual cada estudante estabelece e desenvol-
ve seu proprio trabalho ao longo das disciplinas de atelié.

Lembro-me de uma conversa com a professora Liliza
Mendes, da drea da Escultura, ainda no segundo periodo,
prestes a escolher a habilitacdo que guiaria meus préoximos
anos no curso?. Naquela aula, de Tridimensionalidade, ti-
nhamos finalizado a leitura coletiva de Caminhos da Escul-
tura Moderna (Krauss, 1998) que, durante muitos encon-
tros, foi nosso objeto de discussdo. Devorava os capitulos
com uma empolgacao de quem parecia descobrir um mun-
do novo (e de fato estava descobrindo), ansiosa pela proxi-
ma aula. Comentei com Liliza o desejo de cursar escultura,

2 Ap0s o primeiro ano de curso, comum a todos os estudantes, estes
devem escolher uma habilitacdo para se formarem. Sobre a divisdo
de habilitagGes, desenvolvo com mais detalhes no capitulo Estrutura
Curricular.

por ter sido o contato com a ceramica o motivador para ini-
ciar o curso. Ironicamente, foi ela quem me “encaminhou”
para a habilitacdo de Desenho, mesmo eu alegando “nao
saber” desenhar. Esse movimento so fez sentido para mim
alguns anos depois, com o inicio do contato de uma com-
preensao ampliada de desenho que até entdao desconhecia.

Apds o enfrentamento da pandemia®, o isolamen-
to social e as aulas em formato online, chego nas disci-
plinas de atelié sem uma produgdo coesa para investigar
e aprofundar. No entanto, nas experiéncias dentro de
casa durante o isolamento, encontro na manipulagdo de
alguns objetos pessoais e na fotografia, principalmen-
te de autorretrato, uma forma de continuar produzindo.

Nos trabalhos Véu (2021) e Nenhum e Ambos (2021),
por exemplo, inicio um pensamento critico a partir de vi-
véncias experienciadas pelo meu corpo. No primeiro, res-

3 Ocorrida entre os anos de 2020 e 2023, a pandemia de Covid-19
causou a suspensdo das aulas na UFMG em marco de 2020, retornan-
do com o Ensino Remoto Emergencial no segundo semestre do mesmo
ano, em formato estritamente virtual.



gato minha antiga boina do Colégio Militar de Belo Ho-
rizonte, instituicdo que me atravessou por complexos 6
anos. Nesse objeto simbdlico da memadria e da represen-
tacdo da farda militar, costuro um tecido branco, opaco,
que obstrui a visdo do meu rosto, roubando minha iden-
tidade. Faco entdo um autorretrato nua, de busto, como
as tradicionais esculturas de militares considerados rele-
vantes para a histéria. Em Nenhum e Ambos, também a
partir da fotografia de autorretrato, realizo fotocépias de
um mesmo retrato, com um enquadramento 3x4 que iden-
tifica os documentos, e intervenho pintando e costuran-
do roupas e acessoérios tradicionalmente relacionados aos
géneros feminino e masculino. Aqui, discuto a influéncia
das diversas performances de género experimentadas no
meu corpo na percepc¢do da minha prépria identidade.

Véu
Fotoperformance
2021




Nenhum e ambos

Pintura e costura sobre xerografias de autorretrato
63 cmx 29,7 cm

2021




Apds a anadlise dos trabalhos realizados até o momen-
to de inicio dos ateliés, percebo que essa visao critica dos
espacos e relagdes vivenciados por mim ja estava presente
até mesmo no primeiro trabalho realizado na graduagao.
Na disciplina de Fotografia Basica, retorno a minha institui-
¢do anterior, a Escola de Medicina Veterinaria (EV-UFMG),
e realizo uma série de fotografias intitulada Carne Fraca
(2019). Posso dizer que o laboratdrio de anatomia era meu
atelié preferido enquanto estudante de veterinaria. E foi
I3 que reuni os 6rgdos de diferentes animais e realizei o
trabalho que consistia na ideia de apresentar uma outra
perspectiva sobre a carne. As fotografias mostram nao sé
a textura de pecas comercializdveis, mas também as seme-
Ihancas das estruturas anatomicas se comparadas as de
seres humanos. Para uma instituicdo conservadora e tra-
dicional na bovinocultura como a Escola de Veterinaria da
UFMG, questionar o consumo de carne talvez tenha sido
meu primeiro movimento de critica institucional.

Carne Fraca
Série de fotografias
2019
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No Atelié de Desenho I, a partir das provocagdes
e atividades propostas pelo professor Roberto Bethonico,
encontro motivagao para investigar meu processo, meus
interesses e possiveis caminhos de producdo. Presentes
em algumas pistas dos materiais que trazia para discussao,
os objetos cotidianos se tornaram o foco da minha produ-
¢do plastica naquele atelié, a partir da manipulagdo de um
acervo que ja possuia em casa. “Traz seus objetos para o
atelié, isso também é desenho!” — me disse Roberto. Foi o
incentivo que precisava para iniciar uma producdo que cul-
minou na exposicdo intitulada Fotografia além do objeto/
Objeto além da fotografia (2023), no Espaco f da Escola de
Belas Artes, sob coordenacdo do professor Adolfo Cifuen-
tes. Para a exposicdo, realizo a curadoria dos trabalhos, a
montagem, a expografia, e um pequeno texto guia de apre-
sentagao, me colocando ativamente presente em todas as
esferas necessdrias para a execu¢ao da mostra.

FOTOGRAFIA ALEM DO OBJETO
OBJETO ALEM DA FOTOGR AFIA

Lara Carvalho Cipriano
Thalita Amorim

DE 15 DE MAIO A 14 DE JUNHO
Recepgao de abertura 12:00 - 17 de Maio
Espaco f de fotografia 2° andar - EBA




Nesse contexto, as obras expostas consistiam na
construcdo de objetos a partir da apropriacdo como con-
ceito operatério e a associacdo como procedimento de
trabalho e investigacdo. Dialogando com estratégias de
producdo de imagens com referenciais surrealistas e da-
daistas do século XX e estabelecendo relagdes com produ-
¢Oes contemporaneas da poesia visual, os trabalhos foram
apresentados por meio de fotografias dos objetos e alguns
enquanto objetos em si. Inicialmente pensada como recur-
so de registro das obras, a fotografia incorpora o trabalho
como alternativa de linguagem e desdobramento, para
além da tridimensionalidade do objeto, trazendo assim,
novas questdes para a pesquisa. Como exemplos, a escala
gue se modifica na ampliacdo; e a perspectiva bidimensio-
nal, que estabelece outra relacdo de visualidade com o ob-
jeto. Além disso, a partir da fotografia, é possivel construir,
com as escolhas composicionais (fundo branco, centraliza-
¢do), a elevacdo desses objetos ordinarios e cotidianos a
uma posicao de obra de arte, retomando o conceito de rea-
dymade criado por Marcel Duchamp no inicio do século XX.

Durante o processo criativo, duas vias principais
guiaram a producdo: a criacdo de sentidos a partir da pro-
pria visualidade dos objetos apresentados; e a manufatura
destes a partir de uma ideia ou conceito pré-estabelecidos,
considerando suas (des)funcionalidades. Para que esse
processo pudesse ocorrer, foi fundamental a construgao
de um acervo, composto por objetos do cotidiano e de
cunho pessoal, gerando um acumulo e, consequentemen-
te, varias possibilidades de justaposicdo e ressignificacao.

Sem titulo

Objeto: Grampeador e orelha de
ceramica

Série: Didlogos entre prateleiras
5x16x9cm

2022
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Honra ao mérito

Objeto: medalha e cadeado
Série Didlogos entre prateleiras
12cmx6cmx2cm

2022

Heranga

Objeto: comprimidos e caixa de medalhas
Série Didlogos entre prateleiras

18 cmx 10cm x 15 cm

2022
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Concomitante a exposicdo no Espaco f, participo
da exposicao Coletiva Terra (2023), no Espaco Arteduca-
cdo da Faculdade de Educacdo da UFMG (FaE-UFMG), sob
coordenacdo da professora Daniele de Sa Alves, com um
trabalho desenvolvido ainda em contexto pandémico, in-
titulado Com-tato (2022). Essa obra foi resultado de uma
proposta realizada na disciplina de Ceramica ministrada
pela professora Juliana Gouthier, na qual meu interesse se
localizava mais na experiéncia vivenciada do que no ob-
jeto final da pratica. O trabalho na exposicdo desdobrou-
-se em uma atividade didatica para as turmas do curso de
Pedagogia e resultou em um artigo escrito em conjunto
com a professora Daniele e publicado no peridédico Re-
vista Apotheke, intitulado “Territérios de experiéncia: a
performance como processo de formacdo na sala de aula,
no atelié e no espaco expositivo” (Alves; Amorim, 2024).

A obra Com-tato parte da linguagem da performan-
ce, na qual estabeleco uma relagdo com o publico a partir
da materialidade da argila, com o foco na interagdo en-
tre os corpos e o barro. A performance acontece com o

posicionamento de duas cadeiras, uma virada para a ou-
tra e entre elas uma pequena mesa, na qual se apoiam
a argila crua e duas mascaras de olhos. No momento
em que o tato se torna o principal meio de percepcao
sensorial, a experiéncia assume protagonismo em rela-
¢do ao resultado final do objeto a ser criado. Na exposi-
¢do Coletiva Terra, o trabalho foi apresentado como uma
instalacdo que incluiu o mobilidrio para realizar a acdo,
registros fotograficos da performance ocorrida anterior-
mente, juntamente com um dudio dos didlogos que sur-
giram dessa experiéncia, além de um espago para expor
as pecas feitas pelo publico durante o periodo da mostra.

Nesse trabalho, partindo de uma materialidade j3a
familiar na minha trajetdria, corporifico questionamentos
fundamentais para a producdo que viria em seguida. O
convite ao publico para produzir as préprias pecas e co-
loca-las no espago expositivo, significava, para mim, de-
bater sobre o lugar do artista, a relagdo com o publico, o
enfrentamento ao ideal do artista distante da realidade,
tdo enraizado no senso comum. Além disso, o fato de as



pecas ndo serem queimadas, mas destruidas apds o en-
cerramento da exposicdo, ja indicava meu incOmodo com
a sacralizacdo do objeto de arte e da sua insercdo nesse
circuito mercadoldgico que compde o sistema da arte,
reflexdes relevantes para o desenvolvimento do meu
pensamento critico que continuaria guiando a producao.
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A simultaneidade das exposi¢cdes trouxe ainda
mais perguntas para a minha producdo. Em uma delas,
apresentava objetos e fotografias feitas no atelié de dese-
nho. Na outra, uma instalacdo que envolvia uma perfor-
mance, dudio, fotografias e objetos. Afinal, qual é a minha
linguagem? Qual técnica predomina na minha pesquisa?
O quanto essas definicdes importam em uma produgdo
gue se estabelece no lastro da contemporaneidade? Ape-
sar de a principio serem completamente diferentes, as
duas exposicdes possuiam em comum um desejo de dis-
solver fronteiras, de permitir que a ideia de cada proje-
to ditasse as regras do jogo. Segundo Ken Friedman, um
dos membros do grupo Fluxus, “se nao ha fronteira entre
arte e vida, ndo deveria haver entre as formas de arte”
(Freire, 2006). A partir dai ndo coube mais em caixas.

29
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Estrutura curricular:
e por falar em caixas...

No primeiro semestre de 2023, iniciam-se na Es-
cola de Belas Artes as reunides para definicao da reforma
curricular do curso de Artes Visuais, das quais participo
com diversas motivagoes, inclusive nos debates e propo-
sicGes acerca da dissolucdo do formato de habilitacdes.

A estrutura atual da divisao do curso de Artes Vi-
suais em dreas de especializacdo tem origem na primeira

Ill

formulacdo do curso na década de 50, segundo a qual “os
alunos optavam por uma especializacdo - pintura, gravu-
ra, escultura ou decoragdo — além de cursarem as disci-
plinas desenho e histdria da arte” (Tavares; Péret, 2024).
Porém, em 1979, as habilitagdes foram divididas entre
Pintura, Escultura, Desenho e Gravura, na implantacdo
do Bacharelado em Belas Artes. Esse formato se asseme-
Iha ao atual, com excecdo da implantacdo do curso de

Licenciatura e da criacdo da habilitacdo de Artes Grafi-

cas, a partir da reforma curricular de 2006, que também
alterou o nome do curso para Artes Visuais (EBA, 2019).

E relevante considerar meu envolvimento politico
na instituicdo, interessada na participacao e construcdo dos
debates estabelecidos acerca do funcionamento do cur-
so, partilhando minhas experiéncias enquanto estudante.
Com esse movimento e o desejo de aproveitar o momento
propicio de discussdes, decido construir um objeto-pro-
vocador para servir de “cendrio” do Seminario das Habi-
litacOes de 2023, do qual, ironicamente, participei como
organizadora em edicBes anteriores pelo Projeto Piscindo?.

Na proposi¢do, construo pequenos cubos de pa-
pel parana, gravo em stencil cada um com os nomes das

1 O Seminario das Habilitagbes é um evento organizado pelo cole-
giado do curso de Artes Visuais, em conjunto com professores, com o
objetivo de apresentar as habilitagGes (Pintura, Gravura, Escultura, De-
senho, Artes Gréficas e Licenciatura) para os alunos do inicio do curso,
para que facam a escolha de uma delas ao final do segundo periodo.

2 O Projeto Piscindo Laboratério Aberto, proposto em 2021 durante
o periodo de ensino remoto, tinha como objetivo principal aproximar
a equipe do Colegiado do Curso de Artes Visuais aos/as estudantes.



habilitagbes, cubro cada aresta separadamente com fita
isolante (os materiais escolhidos e a palavra também
como formadores de sentido) e, envolta de todo o con-
junto, embalo com uma fita adesiva com o escrito “fra-
gi
¢o que é palco das decisGes politicas estudantis da EBA

I”. Ao colocd-lo de forma anénima no Piscindo, espa-
local de realizagdo do semindrio daquele ano, percebo

suas repercussdes e um desejo de iniciar um pensamen-
to pldstico a partir dessas provocacdes politicas na Escola.
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No atelié de Desenho lll, a partir do incentivo do
professor Sandro Ka, decido seguir no pensamento des-
se objeto-protétipo para desenvolvé-lo enquanto obra,
posteriormente intitulada Projeto Pedagdgico (2023).
No momento em que o espaco do Piscindo! é utilizado
como suporte, o conceito de site-specific passa entdo a
fazer parte do trabalho, caracterizado como uma catego-
ria de obras em que o espaco de insercdo é parte cons-
tituinte e igualmente produtor de sentidos (Cardoso,
2015). Dessa forma, houve a necessidade de redimen-
siona-lo, devido as circunstancias espaciais e a relacao
de escala com o publico e a arquitetura, observacao que
s6 foi possivel com a experimentacdo do objeto no es-
paco e que guiaria a producdo dos trabalhos seguintes.

Durante o processo de construcdo do traba-
lho em maior escala, acrescento uma camada concei-
tual e operatdria na obra: o uso das informagbes ins-

1 Discorro sobre o espaco Piscindo no capitulo Unidades académicas
e Requisitos de acesso.

titucionais para evidenciar as questdes que o trabalho
tensiona. Para isso, troco e-mails com a instituicdo a
fim de obter os dados que desejo coletar e estes pas-
sam a incorporar o material de pesquisa, como inde-
xadores que integram o trabalho. Sobre esse material,

[...] apartirdos anos 60 e 70, a presenca dos documentos
processuais se acentua com seu entendimento como ele-
mentos vetores, indexadores. Muitas dessas novas mo-
dalidades, por serem de linguagens de existéncias tem-
porarias como as obras de site-specific, in situ, instalacGes
e performances, por exemplo, terdo suas remontagens e
formas de acesso viabilizadas a partir de projetos, mapas,
textos e esquemas, entre outros registros, sobretudo nos
trabalhos de Arte Conceitual (Cardoso, 2015, p. 177).

No caso de Projeto Pedagdgico, a partir dessa do-
cumentacdo processual, utilizo a estatistica da quantida-
de de alunos matriculados em cada habilitacdo e trans-
formo esses dados em visualidade. Isso foi possivel por
meio da conversao de cada nimero quantitativo em va-
lores volumétricos para cada caixa. Por exemplo, a habi-



litacdao de pintura que conta com 90 alunos matriculados,
é materializada em uma caixa de aproximadamente 90
litros. Esse movimento foi importante para que a propria
composicdo visual do trabalho denunciasse as diferen-
¢as quantitativas entre as habilitagdes, que sao territo-
rios de disputa politica dentro do curso. Ou seja, em sua
visualidade, cada caixa representa o interesse dos estu-
dantes, ligados a cada habilitacdo e, consequentemen-
te, o seu espaco dentro da EBA, seja no imagindrio ou na

estrutura fisica e politica na Escola. Uma das Sentencas soras
= AF
sobre Arte Conceitual de Sol LeWitt (2006) afirma que 3

Quando palavras como “pintura” e “escultura” sdo usa-
das, elas conotam toda uma tradi¢cdo e em consequéncia
implicam uma aceitacdo dessa tradicdo, impondo assim
limitacGes ao artista, que relutava em fazer uma arte
que fosse além das limitacGes (LeWitt, 2006, p. 2006).
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Re: Informacdes sobre os alunos

, Caixa de entrada

Prezada Thalita, boa tarde!

Segundo a planilha que mantemos com todos os estudantes desse
semestre (2023/1), e excluindo os estudantes com entrada desde

EBA-Colegia... 09/05/2023 ©

paramim

IMPORTANTE

2022/2, esses sado os dados encontrados:

ARTES GRAFICAS: 73 estudantes;

DESENHO: 73 estudantes;

ESCULTURA: 58 estudantes;

GRAVURA: 23 estudantes;

PINTURA: 90 estudantes;
LICENCIATURA: 56 estudantes.

Atenciosamente,

Colegiado de Artes Visuais - EBA/UFMG
(31) 3409-7478 / colarte@eba.ufmg.br

I
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Na representacdo dessa limitacdo colocada pela
nomeacdo, ao invés de dividir cada caixa por fita isolante
como feito no protdtipo, percebo a importancia de trazer
movimento para o trabalho, e que esse movimento fosse
realizado e proposto também por outras pessoas. Afinal,
a posicao de cada caixa na “pilha” desperta uma interpre-
tacdo diferente do curso. Por isso, na montagem do tra-
balho para a exposicdo coletiva do atelié de Desenho I,
Desenho Irrestrito (2023), na galeria principal da Escola,
proponho uma estrutura de posicao das caixas a partir da
minha leitura das dindmicas do curso, mas abro a possi-
bilidade de cada visitante propor novas configuragdes.

O pensamento que inicialmente partiu da cons-
trucdo de um objeto, passou entao a possuir uma com-
preensdo instalativa. Retorno a Krauss e a ampliacdo do
conceito de escultura, considerando o espacgo de inser¢ao
da obra. O conceito de instalagdo contempla obras que



[...] sdo constituidas a partir de relagdes e ndo de um
objeto Unico, implicam o lugar e os demais elemen-
tos que as compdem e acontecem no tempo. As ins-
talagGes, geralmente, conformam-se dentro dos es-
pagos expositivos convencionados a arte: espagos
artificiais, com indicagbes como titulo, data, textos de
apresentagdo, iluminagdo, para onde o artista, mui-
tas vezes, leva fragmentos da vida ordinaria e reor-
ganiza os indices do mundo (Tedesco, 2007, p. 23).

Assim, a fita indicando “fragil”, por sua vez, se deslo-
ca para a parede. Emoldurando o espaco instalativo, a fita
evidencia a fragilidade institucional na parede e provoca
também o cubo branco da galeria. Neste momento, per-
cebo o processo de montagem do trabalho também como
parte da criagdao e de instauragdo da obra. Por isso, passo
a incorporar como procedimento do trabalho, a utilizagao
de uma vestimenta que repito nos momentos de instala-
¢do e montagem das obras, como um figurino. A roupa es-
colhida para as acbes realizadas é um macacdo preto de
montagem, semelhante a um uniforme de trabalho que in-
tegra essa agao, considerando seu potencial performatico.
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A partir do entendimento da montagem do tra-
balho como ac¢do constituinte deste, o movimento de
levar as caixas do atelié para a galeria se desdobra em
outro trabalho, uma acdo-performance na qual, de
forma literal, carrego as habilitacbes nas costas, de-
monstrando o peso e o esforco metaféricos de mante-
rem-nas juntas no caminho de deslocamento. A este
trabalho que movimenta e desloca as caixas estrutu-
rais do curso dou o nome de Reforma Curricular (2023).

Reforma curricular

Registro de acdo performatica
Escola de Belas Artes da UFMG
2023
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Diretrizes de Flexibilizacao Curricular:

instituindo a critica

Ainda em contato com os trabalhos de objetos produ-
zidos no Atelié Il de Desenho, surge o desejo de unir os dois
procedimentos aos quais me interessam: a manipulacdo
de objetos cotidianos e a incorporacdo da tematica politica
da Escola no trabalho. Comeco, assim, a refletir sobre o De-
senho-habilitacdo a partir de metaforas que coleto de falas
dos colegas de atelié. Uma delas, durante uma reunido que
convoco para a discussdo da reforma curricular, “o Desenho
é uma esponja, absorve as producées que ndo cabem em
outro lugar” me faz refletir sobre cada habilitacdo como
uma espécie de estrutura quase autdbnoma e corporificada.

A partir desse comentdrio, decido materializar a
metafora de forma simples e direta: gravo em baixo relevo
comestilete, apalavra “desenho” emumaesponjaeacoloco
na porta do atelié. O movimento de instalar este objeto ao
lado da porta trouxe questdes relevantes para a pesquisa.

Meu olhar passou a extrapolar o objeto em si, para se
relacionar com o publico frequentador do espaco e com o
contexto visual do local em que é instalado, principalmente
osobjetosdesinalizacdo eidentificacdo. Além disso, percebi
a interagao das pessoas com o objeto, que ao entrarem no
atelié, apertavam, tocavam e socavam a esponja. Isto é,
quando oviam, poistambém operava-se, com este trabalho
e em outros, uma absorg¢do pelo prédio — ou apagamento/
automatismo do olhar —, seja por suas caracteristicas
fisicas ou pela urgéncia da rotina. Havia ali um desejo de
manipulagao despertado pela forma convidativa desse
objeto que influenciou a minha relagao com ele.



O Desenho é uma esponja
Objeto - esponja
13cmx22cmx 6 cm
2023
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Na sequéncia, o trabalho se desenvolve para uma
fotoperformance na qual uso o grafite, um dos materiais
tradicionais do desenho, para desenhar com a esponja
No mMeu corpo e, ao menos poeticamente, legitimar este
a ocupar e afirmar a linguagem do desenho. Neste ponto,
ainda estd presente a inquietude de ndo sentir validagdo do
meu trabalho dentro da habilitagdo de Desenho. Esse sen-
timento teve origem no inicio do meu percurso dentro da
habilitacdo, de falas que ndo consideravam trabalhos como
os produzidos por mim como integrantes da linguagem.

O que é o desenho, afinal? Qual é o meu desenho? De que
maneira preciso desenhar para poder estar aqui?
didrio de bordo (2022).

Apesar desse movimento, a necessidade de enqua-
drar meutrabalho nalinguagem do desenho tradicional per-
deu relevancia a partir do apoio e incentivo de demais pro-
fessores e colegas. Neste momento, vivencio a importancia
da convivéncia em grupo nos ateliés e sua influéncia direta
no desenvolvimento do meu processo de criacdo. Como em
uma pesquisa de campo, estar na Escola — transitar, viven-

ciar e observar as relagdes entre os estudantes, professores
e a instituicdo — se tornou material para o desenvolvimen-
to de reflexdes que originaram as obras. Com o entendi-
mento de que o trabalho ja ndo precisava mais de uma
caixa para existir, essa questao se tornou ponto de ignigdo
para desenvolver trabalhos dentro e sobre a EBA, que dia-
logam com a critica institucional, termo novo na pesquisa.



Grafite sobre pele
Fotoperformance
2023
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Principios teodricos:
aproximacoes possiveis

“Nés somos a institui¢do da arte: o objeto de nossas cri-
ticas, de nossos ataques, estd sempre também dentro de
nos” (Fraser, 2014).

No desenvolvimento desta pesquisa, é relevan-
te considerar que a producdo parte de um lugar afetivo,
uma vez que, enquanto estudante e integrante da Esco-
la, me coloco como agente também responsavel por seus
problemas para, assim, propor possiveis modificacdes,
participando conscientemente de suas manifestagoes.
Isso porque “ndo é uma questdo de ser contra a insti-
tuicdo: nds somos a instituicio. E uma questdo de que
tipo de instituicdo somos, que tipo de valores institucio-
nalizamos” (Fraser, 2008, p. 187). Nesse sentido, come-
¢o a considerar a critica institucional como uma aborda-

gem possivel para o desenvolvimento dos trabalhos e
lugar, a partir do qual, passo a situar minhas reflexdes.

Como primeira pessoa a mencionar a expressao
“critica institucional” em publicacdo impressa, a artista nor-
teamericana Andrea Fraser a conceitua como “a arte que
expoe as estruturas e légicas de museus e galerias de arte”,
mas que ndo se define pelo objeto da critica, a instituicdo
(Fraser, 2008). Ao mencionar artistas como Michael Asher,
Marcel Broodthaers, Daniel Buren e Hans Haacke, tendo
como referéncia a analise realizada por Benjamin Buchloh,
a autora analisa a primeira geracdao da pratica da critica
institucional no contexto estadunidense da década de 60.
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MoMA Poll (Hans Haacke, 1970).

Para a considerada primeira geragao, pode-se di-
zer que os artistas, em sua maioria, estavam em oposigao
direta as instituicbes (Mosqueira, 2018). Porém, nas pro-
ducGes observadas nas décadas seguintes, a compreen-
sdo de que os artistas eram também parte das instituicdes
foco das criticas foi fundamental para um direcionamento
que ndo partia necessariamente “contra” e mais “a par-
tir” do contexto institucional, assim como nesta pesquisa.

Embora os trabalhos de critica institucional e
0s aqui apresentados se aproximem do conceito de
site-specific, uma vez que se apropriam de aspectos
fisicos da instituicdo, mas também histéricos e politicos,
cabe ressaltar a particularidade do procedimento
da critica institucional com relagdo ao pensamento
de especificidade do espaco que, segundo Fraser:

[...] pode ser definida por sua metodologia de especi-
ficidade do site criticamente reflexiva [‘critically reflexi-
ve site-specificity’]. Enquanto tal, ela pode distinguir-se
em primeiro lugar de praticas site-specific que lidam

« 49



50 -

basicamente com o aspecto fisico, formal ou arqui-
tetbnico de lugares e espacos. A Critica Institucional
ocupa-se de sites acima de tudo como sites sociais,
conjuntos estruturados de relagdes que sdao funda-
mentalmente rela¢cdes sociais. Dizer que sdo relagdes
sociais ndo significa opo6-las as relagdes intersubjeti-
vas ou mesmo intrasubjetivas, mas dizer que um site
€ um campo social dessas relagdes (Fraser, 2014, p. 1).

Diferentemente do contexto norteamerica-

no ao qual se inserem os artistas mais reconhecidos
por essa pratica, no caso da realidade latinoamerica-
na as producles artisticas de critica institucional apre-
sentam, desde os primeiros trabalhos, especificidades
de acordo com seu contexto politico, histérico e social:

E possivel narrar outra historiografia em que sua génese
tenha sido simultanea em diferentes lugares do mundo
com suas diferentes especificidades. Na América Latina,
muitos paises enfrentavam ditaduras militares, tinham
mercado de arte incipiente e contavam com nidmeros
menores de instituicdes realmente robustas e estru-
turadas. As urgéncias daquele tempo fizeram com que

grande parte dos trabalhos de Critica Institucional se
opusessem ndo ao museu, mas a ditadura. O interes-
se muitas vezes ndo era criticar as instituicdes, mas in-
cluir a critica nesses espagos (Mosqueira, 2018, p. 7).

No Brasil, ja nas décadas de 60 e 70 em plena ditadu-
ra militar, artistas como Cildo Meireles, Nelson Leirner, Pau-
lo Bruscky e Artur Barrio produziram trabalhos que podem
ser considerados movimentos semelhantes de critica as
instituicdes. Mesmo que nao direcionadas necessariamen-
te a uma instituicao em especifico, as obras provocavam e
evidenciavam questdes sistémicas do circuito da arte e seus
agentes legitimadores, como no caso de O Porco (1966), de
Leirner, enviado para o Saldo de Arte Moderna de Brasilia.

Essa obra, por exemplo, é também vestigio do
principio duchampiano do readymade, uma vez que
“instala a duvida ao arrastar a realidade cotidiana para
dentro do museu” (Freire, 2006), retornando a ques-
tdo primordial que relaciona e/ou diferencia o objeto de
arte do objeto cotidiano, e retomando o debate acerca



da natureza da criagdo artistica e da critica na arte con-
temporanea. “No limite, os readymades colocam em xe-
que o papel das instituicdes na definicdo do que venha
a ser arte numa dada situacdo social” (Freire, 2006) .

O Porco (Nelson Leirner, 1966).

Por isso, é fundamental estabelecer a relagao en-
tre a pratica da critica institucional e a origem do pensa-
mento da arte contemporanea, pois “é justamente esse
curto-circuito entre arte e vida que revela o espaco insti-
tucional como criador de valores e percepcdes.” (Freire,
2006). A critica institucional na arte é também direta-
mente ligada ao movimento da Arte Conceitual, na qual

[...] aideia de conceito é o aspecto mais importante da
obra. Quando um artista usa uma forma de Arte Concei-
tual, isso significa que todo o planejamento e tomadas
de decisdes sdo feitos de antemao, e a execugdo é um
assunto perfunctdrio. A ideia se torna a maquina que faz
a arte. Esse tipo de arte ndo é tedrico nem ilustra teo-
rias; é intuitivo, esta envolvido com todo tipo de proces-
sos mentais e é despropositado (LeWitt, 2006, p 176).

Atravessada por esses conceitos e movimentos,
percebo a necessidade de localizar a pratica na contem-
poraneidade e nas relagcdes que se estabelecem ao meu
redor. Como um ponto interessante de confluéncia entre
a minha producdo artistica e as experiéncias profissio-
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nais paralelas, em novembro de 2023 inicio o trabalho no

projeto Pedagogia - Ocupagdo Artistica Paulo Nazareth,
na FaE, como membro da equipe de producdo, sob coor-
denagdo e curadoria da professora Daniele de Sa Alves.

Com o pensamento direcionado para as ques-
tOes institucionais e em busca de referéncias, identifico
a atuacdo de Paulo como também inserida nessa pratica.
A partir do maior contato com a sua obra, torna-se im-
prescindivel o estudo de trabalhos do artista para a con-
textualizacdo da pratica contemporanea de critica institu-
cional no Brasil. Um exemplo dessa relacdo é o trabalho
envolvendo a 552 Bienal de Veneza, no qual Paulo Naza-
reth recria a mostra exibida em Veneza em uma versao
localizada no Bairro Veneza, em Ribeirdo das Neves. Essa
acao, suscita diversas questdes quanto “as definicdes da
arte, quanto a critérios de selecdo e quanto aos espa-
¢os institucionalizados da arte, oportunizando reflexdes
sobre os espagos de uma arte critica” (Ellwanger, 2017).

Além disso, na construcao da Ocupacdo na Facul-
dade de Educagdao, em conjunto com equipe e curadoria,
Paulo subverte e ressignifica o espago em que as obras se
localizam. A mostra ocorre no local da antiga biblioteca da
instituicdo, que estava desativado desde 2019 para uma
reforma estrutural que ainda ndo iniciou. Com a presen-



¢a das obras, o espaco simbdlico de armazenamento do
conhecimento intelectual passa a abrigar outra producao
de conhecimento, a arte. Assim como na obra Enciclo-
pédia (2023), em que o artista se apropria do mobiliario
institucional de arquivamento para inserir os sacos de fa-
rinha de mandioca da marca Zumbi, todo o movimento da
Ocupacao confronta as nogdes tradicionais de producao
de conhecimento, também para além do campo da arte.

Na pesquisa que considera desde o inicio da pratica
dacriticainstitucional até acontemporaneidade, as referén-
cias de obras e artistas, em dialogo com a elaboracdo tedri-
ca, acompanham meu processo de criagdo. Essenciais para
o desenvolvimento do trabalho plastico, alicercam a pratica
e estabelecem didlogos possiveis, ora pelas semelhancas,
ora pelas diferencas no procedimento de cada obra, mas
compoe a “familia” de artistas a qual passo a me identificar.

Enciclopédia (Paulo Nazareth, 2023).
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Unidades académicas e Requisitos de acesso:

rever e ampliar espacos

A partir do momento em que o espago, tanto fisico
quanto afetivo e social, se torna relevante para a pesqui-
sa, estabeleco e compreendo a utilizacdo do prédio da EBA
como suporte para os trabalhos. Para além de um espaco
para a apresentacdo das proposicdes artisticas, ele pas-
sa a ser uma espécie de grande suporte, parte integran-
te e fundamental da série de trabalhos desenvolvidos.

Nessa perspectiva, comego a registrar em fotogra-
fia as placas de sinaliza¢do da Escola e coleto algumas delas
que estavam abandonadas. Desse movimento, projeto a
alteracdo das informacdes que estas sinalizam, comecando
pelas placas de atelié e dando inicio a série Sistematizagdo.
Com a intengao de reinstala-las em seus devidos lugares
apods a alteragao, objetivo ampliar as possibilidades e incen-
tivar a multidisciplinaridade desses espagos canonizados
no sistema da arte e igualmente territorializados na EBA.

De forma semelhante ao procedimento de Cildo
Meireles no trabalho Insercées em Circuitos Ideoldgicos no
Projeto Coca-Cola (1970), ap6s coletar as placas, substituo
palavras utilizando a mesma fonte e cores originais, por
meio de impressao em papel adesivo, seguindo a identida-
de visual da Escola. Assim como as garrafas, que retornam
ao circuito comercial, o trabalho se conclui entdo com a
reinstalacdo das placas nos lugares originais, devolven-
do-as para o circuito, neste caso, de sinalizacdo. Também
atrelado a arte conceitual, o trabalho de Cildo se insere
em uma critica ampla ao sistema politico brasileiro, a in-
fluéncia capitalista nas no¢des de mercadoria e ideologia.



Insercbes em Circuitos Ideoldgicos - Projeto
Coca-Cola (Cildo Meireles, 1970).

Onde |é-se “atelier de desenho”, por exemplo,
substituo por “atelier de desejo”, a partir de um estudo de
palavras para ampliar a no¢do do que é feito/sentido/vi-
venciado dentro do espaco sinalizado. Da mesma forma,
o atelier de pintura se torna “atelier de poética”. As placas
continuam com as alteragdes mesmo apds um ano e ainda
sdo descobertas pelos alunos que passam pelo corredor.

A importancia da palavra na producdo é cada vez
mais evidente, ndo apenas como imagem, mas também no
movimento consciente do seu estudo semantico e sua in-
fluéncia no entendimento da intencao da obra. Modificar as
nomenclaturas tdo consolidadas nesses espagos torna-se
um enfrentamento direto a essas estruturas, ja provocadas
em Projeto Pedagdgico, porém, dessa vez, de forma sutil.
Utilizando da mimese grafica a meu favor, provoco nova-
mente a dlvida da representa¢do de um objeto de arte para
o publico visitante, sob a influéncia inevitavel de Duchamp.
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Apds a modificacdo das placas originais, a pes-
quisa segue para a possibilidade de criar as minhas pro-
prias sinalizacGes para a Escola. O estudo da linguagem de
pictogramas contribuiu para a criagdo de dois trabalhos:

O atrio central do prédio da Escola, apelidado Pis-
cindo pelos alunos e professores, foi criado a partir do pro-
jeto feito pelo arquiteto Marcio Pinto de Barros como um
espaco “para receber atividades como exposicdes, reuni-
Oes de alunos e apresentacdes musicais” (Tavares, 2024, p.
74). Desde a construcdo da sede da Escola, inaugurada em
1972, o espaco foi palco de diversas discussdes politicas,
assembleias e reunides entre estudantes e professores,
como na ocasido da ocupacdo de 2016, dos cortes na edu-
cacao no governo Bolsonaro e da greve docente de 2024.

A partir do estudo da histéria e do cotidiano desse
espaco, construo uma placa de identificacdo para esse es-
paco, obra homdnima ao local, Piscindo (2023). Para isso,
projeto-a de acordo com o /ayout das placas originais e
desenvolvo um pictograma para representar o Piscindo,

alterando a cor do centro (de azul para amarelo, cor que
representa atencdo e alerta) e o titulo, que se torna atelier
1 de politica. Dessa forma, enfatizo, como primeiro atelié,
a importancia do envolvimento politico dos discentes na
sua formagdo, reativando a fungao principal do espaco.

Para a materializacdo da placa, realizo uma im-
pressdo digital sobre aluminio, no mesmo tamanho das
placas originais, 30x30 c¢cm, e a instalo em uma das co-
lunas do patio central. A decisdo acerca dos materiais
e suportes utilizados, semelhantes a materialidade das
placas originais, ¢ de enorme importancia para o éxi-
to do trabalho, auxiliando na compreensdo da obra,
na sua mimetizacdo com o espaco, além de possibili-
tar maior durabilidade e permanéncia apds a instalacao.



atelier 1
politica
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Para o segundo trabalho de criagao de pictogramas,
Dead End (2023), me aproprio de uma placa de sinalizacdo
de transito universal com significado de fim da linha e con-
verto suas cores para a paleta da EBA. A impressdo deste
trabalho acontece em adesivo, em tamanho menor (15x15
cm) e maior quantidade, para ser instalada em pontos dife-
rentes pela Escola. S3o eles: as extremidades do corredor
dos ateliés de desenho e pintura, a entrada/saida do prédio
principal da Escola e a janela de atendimento do colegiado,
todos aplicados sobre o chdo. Neste trabalho, a sinalizacao
instalada ndo mais nas paredes, sofre a acao do tempo e
da circulacdo de pessoas, fator que indica também, a partir
da visualidade do desgaste, o volume de pessoas passan-
do por cada espacgo. O adesivo da porta de entrada, por
exemplo, foi rapidamente desgastado, diferentemente da
sinalizagdo aplicada no corredor dos ateliés de Desenho.

Dead end

Da série Sistematizagdo
Impressdo sobre papel adesivo
15x15cm

2023
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Para a exposicdo Desenho Irrestrito (2023), com
a oportunidade de acontecer na galeria principal, decidi
propor, além do trabalho Projeto Pedagdgico, dentro do
espaco, uma obra especifica para a porta de entrada, pos-
teriormente incorporada a série Sistematizagdo. Também
utilizando as cores e projeto grafico originais da Escola, crio
a placa para a galeria (que até entdo ndo possuia sinaliza-
¢do), porém acrescentando novos elementos provocado-
res. De um lado “Galeria” e “acesso restrito”, de outro “Sa-
ida” e “livre”, com as setas indicativas trocadas de direcdo.
O objetivo deste trabalho é questionar o acesso tanto de
publico quanto de artistas expositores no espaco, além de
provocar a reflexdao da saida dos alunos enquanto artistas
parte do sistema da arte. Simbolo do circuito artistico, a
galeria de arte produz e reproduz diversas compreensoées
sobre o sistema da arte, o qual pode ser definido pela

[...] producdo, difusdo e consumo de objetos e even-
tos por eles mesmos rotulados como artisticos e res-
ponsaveis também pela definicdo dos padrdes e li-
mites da arte para toda uma sociedade [...] (BulhGes,

1990 apud Bulhdes, 2014, p. 15-16), validado dentro
de um determinado contexto histérico e estabele-
cido a partir de uma “[...] crenca coletiva nos valo-
res por ele estabelecidos” (BulhGes, 2014, p. 18).

A cada placa instalada no espago, percebo os re-
sultados que provocam. Todas tiveram em comum o fato
de se camuflarem com a sinalizacdo oficial, proposital-
mente pelo uso do mesmo padrdo grafico e cores. Isso
fez com que muitos trabalhos nao fossem reconhecidos
enquanto obra e, por isso, se mantiveram no espaco sem
o pedido de retirada. Foi o caso de Galeria que, ao final
da exposicdao, optei por ndo retird-lo e permaneceu no
lugar mesmo apds quase um ano. Em conversa com um
dos porteiros da Escola, “essa placa sempre esteve aqui”
afirmou surpreso quando |he contei sobre minha autoria.
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acesso restito

Galeria

Da série Sistematizacao
Adesivo sobre madeira
49 x28 cm

2023
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A camuflagem dos trabalhos no espacgo de inser¢do
e a consequéncia do ndo reconhecimento enquanto obras
de arte, se da pelo mimetismo grafico como uma “estraté-
gia de combate que se utiliza de invisibilidades contextuais,
onde o corpo se torna funcdo das ameacgas do meio, res-
pondendo com um impulso de cdpia, siléncio e imobilida-
de” (Moreira, 2002, p. 82). Ricardo Basbaum, na exposicdo
NBP: Identidade/ Arquitetura (Espaco Aberto UFF, Niterdi),
mimetiza o hall de entrada da universidade, de forma que

[...] o enfrentamento se da ndo mais entre individuos (eu-
-voCcé), mas entre o territério de poder do individuo e o
territdrio de poder das institui¢cdes. Talvez por uma ques-
tdode desigualdade entre os territdrios em conflito, a ma-
nobra acionada foi a de resisténcia na invisibilidade. [...]
E surpreendente encontrar, num indicio tdo minimo do
campo visual, um nucleo de resisténcia. E revelador que
se localize num detalhe tipografico (Moreira, 2002, p. 82).

NBP: Identidade/Arquitetura (Ricardo Basbaum,1997).



Entretanto, no contexto da exposi¢dao coletiva Sopro
(2023), realizada no ESPAI pelos ateliés Il e IV de Artes Gra-
ficas sob coordenacdo do professor Marcelo Drummond,
outra questao importante surgiu na pesquisa. Como expor
os trabalhos, pensados para existirem na Escola de Belas
Artes, fora dela? Fora do contexto espacial de inser¢ao, a
mimese visual das placas ndao acarretaria em sua invisibi-
lidade. Uma possibilidade seria utilizar os registros e ob-
jetos indexadores das obras para expor, como fotografias,
videos das instalacdes, documentos, entre outros. Outra
alternativa era criar uma sinalizagao especifica para aquele
novo espaco, o que considerei invidvel dentro da pesquisa,
uma vez que, para a elaboragdo dos trabalhos de critica
institucional, é preciso realizar um estudo do espaco de
forma critica e reflexiva, ndo somente seus aspectos fisi-
cos, o que desviaria o foco da pesquisa sobre/na/para a
EBA. Além disso, no meu processo, considero fundamental
o estabelecimento de uma relagao de afetacdao e compro-
misso reflexivo com o local objeto do estudo, e “dizer que
esse engajamento reflexivo é critico é dizer que ele nao

visa afirmar, expandir ou reforgar o site ou nossa relagao
com este, mas problematiza-lo e muda-lo” (Fraser, 2014).

Apesar de acontecer fora do prédio da EBA, per-
cebi que o publico visitante da exposi¢cdo seria 0 mesmo
frequentador da Escola, em sua maioria estudantes, cole-
gas e professores. Por isso, com o foco direcionado para
o espectador em potencial da exposicdao, decido propor
uma nova placa, ainda com o padrao grafico da EBA, que
seria reconhecido, mas dessa vez ndo seria camuflado
no espacgo, por ndo ser originalmente pertencente a ele.

Para esse trabalho, intitulado Irrestri¢do e Fronteira
(2023), fago referéncia ao atelié de Artes Graficas, que me
acolheu no meu ultimo semestre de aulas e onde pude ela-
borar e aprimorar os trabalhos que vinha desenvolvendo
(por sinal extremamente graficos). Diferentemente das an-
teriores, a placa foi construida em um formato frente e ver-
so: na frente escrito “artes graficas” e “ir-” (a primeira sila-
ba de irrestricdo, como mencao ao meu movimento ter ido
em busca da liberdade de linguagens experienciada no ate-
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lié); no verso a continuagao da palavra, “restricao” e “fron-
teira”. Esta ultima foi escolhida pelo sentimento fronteirico
entre as habilitagdes do curso, dividida materialmente pela
propria fronteira entre placa e parede, as trés ultimas le-
tras transbordando os limites colocados pela sinalizacao.

graficas
ir-§




Voltando a EBA, no entanto, nem todos os tra-
balhos passariam despercebidos pela administracdo
da instituicio. E o exemplo de Veto (2023), trabalho
qgue propde um questionamento sobre a utilizacdo do

espaco da galeria principal da Escola de Belas Artes.

Historicamente, com relacdo a dindmica de alunos e
professores na pratica expositiva, relatos como o da profes-
sora Yara Tupinambd, lembram que “a escola era muito ati-
va com relacdo ao incentivo para que os alunos participas-
sem de exposi¢cdes dentro e fora do circuito universitario.
Os alunos expunham regularmente” (Tavares, 2024, p. 79).

Porém, diferentemente da lembranca de Yara
na década de 70, durante a minha formacdo, de 2019 a
2024, ndao foram muitas as vezes em que o principal es-
paco expositivo da Escola foi ocupado com exposicoes,
se comparado a quantidade de alunos do curso de Artes
Visuais. Utilizada inclusive como almoxarifado, a galeria
principal permaneceu ociosa durante um periodo sig-
nificativo de tempo. Durante a coleta de material para a

pesquisa, as informagbes sobre as exposi¢cdes realizadas
durante os ultimos anos na galeria foram solicitadas ao
Colegiado de Extensdo (CENEX/EBA), érgdo responsavel
pela gestdo do espaco, porém, segundo a administracdo,
nao ha documentagdao comprobatéria desse histoérico.

Para execucdo do trabalho, realizei a feitura de
uma falsa fita zebrada de interdicdo, com papel amarelo
recortado em tiras. Para a construcdo da fita, com auxilio
de um colega, desenhamos juntos as tiras pretas, a cane-
ta, evidenciando o traco e o gesto. Aqui, mais uma vez,
provoco meu pertencimento a habilitacdo de Desenho e
as possibilidades de sua pratica. A utilizacdo da fita origi-
nal, por outro lado, ndo traria o estranhamento desejado,
uma vez que a galeria ja havia sido interditada outras ve-
zes, aquele objeto ja ndo era incomum ao espaco. A acao
foi feita no Piscindo e em seguida instalamos as “fitas”
feitas na porta da galeria. Ao utilizar uma fita desenha-
da, o trabalho desperta novamente a duvida de ser um
objeto artistico para os olhares mais atentos: “O que tem
de errado com a galeria? Por que ela esta interditada?”
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Os porteiros foram surpreendidos com es-
sas perguntas feitas pela administracdo da Escola que,
sem obter resposta, realizou a retirada do trabalho por
parte da superintendéncia, questionando “qual a fina-
lidade disso?”.

um potente desdobramento e consequéncia do traba-

Considero a pergunta colocada como

Iho, afinal, em uma escola de artes, sera que todo des-
vio da normalidade deve ter uma funcdo e finalidade?
Como um simples objeto pode interferir na manuten-
¢do ou no desmantelamento do controle institucional?

Na historia da critica institucional, a medi-

da que os/as artistas desenvolviam seus trabalhos,

Ndo demorou para alguns artistas perceberem a inca-
pacidade de aquelas institui¢cGes artisticas incorporarem
proposicoes e agdes experimentais ou com contetddo
politico e a potencial neutralizagdo dos trabalhos ao se-
rem incorporados por elas mesmas, ou mesmo vivencia-
rem a censura aos seus trabalhos (Prando, 2018, p. 261).

Rogelio Lopez Cuenca, com o trabalho Do not cross/
Art Scene (1991/2006) no Museo Patio Herreriano de
Valladolid na Espanha, € um exemplo de referéncia da
apropriacdo e aplicacdo desses objetos ao trabalho visu-
al. A partir da materialidade da fita de interdicao, acres-
cida a um comando indicativo de restricdo, o artista
provoca uma critica sarcastica as instituicdes de arte e
seus procedimentos de controle de acesso, de manei-
ra semelhante ao desejado na interdicdio da galeria.

Apdbs a retirada da obra pela administracdao e o
meu posicionamento, mentindo que eu teria autoriza-
¢do para realizar o trabalho, este foi mantido pelo tempo
gue determinei, 7 dias. O ocorrido sé comprova como a
instituicdo possui muitas contradicdes, que geralmente
dependem e se ancoram em questdes burocraticas e de
poder, um dos fatos que motivam e justificam a pesquisa.



Do not cross/Art Scene (Rogelio Cuenca, 1991/2006)
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Veto

Caneta hidrografica sobre papel colorido
Intervencdo na porta da galeria da EBA/UFMG
Dimensdes varidveis e duracao de 7 dias

2023
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Formacao Complementar e Formacao Livre:

para além da Escola

O contato mais préoximo com as linguagens das
Artes Graficas e da Fotografia'! vivenciado nos ateli-
és, orientados respectivamente por Marcelo Drum-
mond e Patricia Azevedo, possibilitou um maior uso
de ferramentas até entdo ndo exploradas e um olhar
mais atento a palavra, a estrutura de grids, a urbanida-

de e ao cotidiano observado dentro e fora da Escola.

Com a producdo ja imersa em questdes criticas ins-
titucionais e sistémicas, Artefdcil (2023), trabalho que de-
senvolvo em seguida, acontece como um desdobramento
para outros espacos, ampliando-se para além do curso de
graduacao e langando-se ao mundo, em uma perspectiva
sistémica da arte, uma amostra das percepgdes sobre a arte

1 Apesar de ndo representar uma das habilitagcdes oficiais na
estrutura curricular, a Fotografia possui uma oferta de diversas disci-
plinas optativas, como é o caso do Atelié de Fotografia

para além da instituicdo de ensino. Afinal, ao refletir sobre
umaiinstituicdo de legitimagao de arte como a universidade,
sdo inevitaveis as indagacdes sobre como se estabelecem
essas relacdes em uma esfera institucional mais ampliada.

Com essas influéncias em mente e o olhar aten-
to, levando o lixo para fora, deparo-me com uma tampa
de esgoto no prédio em que morava, escrito ARTEFACIL.
O trabalho estava ali, me encarando e pedindo para acon-
tecer. Era como se ja estivesse pronto. Quao sarcdstico
era relacionar o que ha de mais impuro e descartavel na
nossa sociedade, o esgoto, o bueiro, o que esta abaixo
de tudo, a arte? Artefacil - arte facil - artefato - arte, fato.

Mesmo concentrada com as questdes da Escola,
ndo poderia negar a relacdo que se estabelecia ali. Co-
leto entdo, em fotografia, 40 tampas da marca que da
nome ao trabalho. Mais uma vez, Marcel Duchamp per-



passa a pesquisa, com a inevitdvel associacdao a emblema-
tica Fonte (1917), na qual o artista adquire um urinol de
porcelana em uma loja de materiais de encanamento e
leva para o espaco expositivo, instaurando o readymade.

Inicialmente, as fotografias eram “apenas” material
de coleta para a pesquisa, mas na edicdo e tratamento das
imagens, percebo a poténcia dessa linguagem enquanto
obra que, neste trabalho, evidenciava as imperfeicées do
chdo, as diferencas, os desgastes do objeto e da palavra,
reproduzindo de uma maneira simples a realidade que
queria apresentar, sem perder a cotidianidade do que era
fotografado.

A Fonte (Marcel Duchamp, 1917).
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ARTEFACIL
Série de fotografias
2023
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Organizacao administrativa:
desorganizar, reorganizar

De volta a Escola, no trabalho intitulado Trdn-
sito Livre (2023), fotografo as placas de sinalizacdo da
EBA, mas retiro digitalmente todas as indicagdes dos
espacos fisicos, restando apenas os sinais graficos das
placas, as setas e linhas amarelas. Nessa série, a par-
tir do titulo, faco referéncia a sinalizacdo de trafego ur-
bano e ao transito realizado por mim entre as lingua-
gens, habilitacdes e espacos de aprendizado da Escola.

Trénsito livre
Fotografia com intervencdo digital
2024
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Na pesquisa sobre os aspectos politicos e estru-
turais da EBA, passo a me deparar com varios elementos
gue a compdem. Seu nome, seu publico, sua historia, até
seu logotipo. A obra Eu, falo. (2023), também exposta na
coletiva Sopro (2023), propde a associacdo entre o logoti-
po da Escola de Belas Artes e fotografias apropriadas de
obeliscos existentes nas capitais brasileiras. A partir da re-
lacdo com a forma falica das imagens, o trabalho questio-
na o lugar de poder masculino na sociedade e na Escola,
além da disputa de narrativas no patriarcado.

A palavra, novamente, é parte integrante da cons-
tituicdo da obra. Aqui, mais uma vez, o titulo se torna fer-
ramenta importante para consolidar o pensamento provo-
cado pela visualidade. “Falo”, substantivo masculino que
representa a forma do drgao reprodutor masculino como
simbolo de fertilidade, quando precedido pelo pronome
“Eu”, passa a significar também a conjugacao do verbo falar
naprimeira pessoadosingulardo presente doindicativo. As-
sim, 0 jogo de palavras estabelecido pelo titulo, em conjunto
com as imagens apropriadas, desperta o debate acerca do

género ao qual pertence a voz predominante na sociedade,
com os obeliscos, e na Escola, com a associacdo da forma
do seu logotipo. Este, constituido por um lapis e o rastro do
desenho, demonstra ainda uma visao tradicional da arte,
na qual pelo senso comum, “todo artista sabe desenhar”.

Retorno ao meu momento de ingresso no cur-
so, no qual precisei aprender a técnica do desenho para
a prova do vestibular. De certa forma, o desenho, en-
guanto técnica, foi e é necessario para a elaboracdo das
obras aqui apresentadas, para a realizacdo de esbocos
e estudos projetivos. Por outro lado, enquanto lingua-
gem, o meu desenho se expandiu, ndo mais ancorado
em materiais e suportes tradicionais, mas presente na
representacdo das formas, na composicdo espacial e na
ampliacdo das possibilidades que as obras alcangam.
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Eu, falo.

Série de fotografias
Dimensdes variaveis
2023
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Perfil do egresso:
saindo da Escola

/" ARTISTA
“o0 papel do WI é expor novos modos de pen-

samento: fazer as pessoas verem o mundo a sua volta sob
uma luz diferente, perturbar seus habitos mentais e con-
vidd-las a exigir e instigar a mudan¢a” (Oksala, 2011).
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Como o mais recente trabalho executado, instala-
do em margo de 2024, o projeto Escola de Quais Artes?
(2023) foi selecionado pelo Edital Arte Aqui do CENEX-EBA
e contemplado com uma verba para a sua execucdo. Dife-
rentemente dos trabalhos realizados até entdo, esta foi a
primeira vez em que a instituicdo objeto da critica custeou
um trabalho meu que tensiona suas proprias questdes. O
movimento de propor uma intervengao que fosse aprova-
da pela administracdo institucional ndo apenas legitima
e formaliza a obra, como também demonstra a possibili-
dade de um didlogo com a instituicdo na formacao de de-
bates que visam seu desenvolvimento e transformacao.

O outdoor foi projetado com as cores da sinali-
zacdo do interior do prédio da Escola, assim como nos
trabalhos da série Sistematizacdo, com a mesma fon-
te e os mesmos elementos caracteristicos das placas,
a linha e a seta indicativa. Para a execucdo, foi realizada
uma impressdo sobre lona prdpria para outdoor e pintu-
ra com tinta acrilica na dimens3do de 5,6 metros de com-
primento e 2,3 metros de altura, transformando-se no



trabalho de maior escala realizado na minha trajetéria.

A dimensao agigantada da obra trouxe questdes iné-
ditas para a pesquisa, afinal, era praticamente impossivel
chegar na EBA e ndo se deparar com a pergunta colocada
pelo trabalho: “Escola de Quais Artes?”. Sobretudo, a ques-
t3o se potencializa pelo fato de a obra ter sido instalada no
inicio do semestre letivo, com o aumento da movimenta-
cdo do publico e a chegada de novos estudantes. Apesar de
seguir o mesmo procedimento de trabalhos anteriores com
relagdo a visualidade, o outdoor nao se camuflaria mais na
paisagem arquitetonica, se confundindo com a sinalizagao
oficial como no caso de Galeria, por exemplo. Este fator foi
fundamental para que o alcance do trabalho atingisse tam-
bém maiores proporc¢des. Como um incbmodo, a pergunta
estava ali encarando todo o transito de pessoas que passa-
vam pelaEscolaendopoderiaserevitada,instaurando-se no
imagindrio de quem a visse e ecoando possiveis respostas.

Também de forma inédita com relagao aos procedi-
mentos anteriores, utilizo uma pergunta na elaborag¢do da

placa. Essa a¢do subverte a légica funcional das placas de
sinalizacdo, as quais visam uma afirmacdo de nomeacao
e indicacdo de espacos, sem possibilidade de questiona-
-los. Também ao propor uma pergunta, desejo abrir um
didlogo, um espago de debate que ocorreria ndo neces-
sariamente de forma concreta, como numa assembleia,
mas na implantagdo da possibilidade de questionamento
na mente da comunidade da Escola. Isso faz com que eu
ndo me coloque no lugar de definicdo e afirmacdo, mas
enquanto artista, no papel de problematizacdo. Ademais,
a sentenca interrogativa gramaticalmente pressupde uma
resposta, que neste caso, teria que vir do espectador,
mesmo que apenas como tentativa, mas convocando-o a
participar ativamente da critica e da politica institucional.
Esse convite a duvida e a resposta é também um lembrete
de que somos todos parte das instituicdes que frequen-
tamos, sujeitos responsaveis também por suas mudangas.

Entre a pergunta e aresposta, existe um caminho aser
percorrido. Para mim, a pergunta “Escola de Quais Artes?”
direciona para o nome original, Escola de Belas Artes. O
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fato de a diferenga entre os dois nomes estar pontualmente
na palavra Quais, que substitui Belas, aponta para a origem
dessa nomenclatura, Belas Artes. O termo remete a Enci-
clopédia de Diderot e D’Alembert, de 1751, segundo a qual,

[...] a imaginacdo se articula nas praticas das Belas Ar-
tes que sdo as artes da musica, pintura, escultura, ar-
quitetura civil e gravura. Se a expressdo “Belas artes”
(Beaux arts), que retne as nogdes de Belo e de artes
classifica literalmente as artes que produzem o belo
indicado o objetivo dessas praticas artisticas, ele reme-
te também ao gosto italiano pela sua etimologia e ca-
racteriza a importancia do modelo italiano na concep-
¢do iluminista das artes (Petitdemange, 2021, p. 134).

Criada em 1957, a Escola de Belas Artes da UFMG foi
estruturada de acordo com a referéncia da Escola Nacional
de Belas Artes da Universidade do Rio de Janeiro (atual Es-
cola de Belas Artes da UFRJ), instituicdo esta que inicia o
ensino oficial de artes no Brasil em 1826, por sua vez cons-
truida de acordo com a Academia Francesa e intitulada
Academia Imperial das Belas Artes (Tavares; Péret, 2024).

O nome da instituicdo mineira ja havia sido ques-
tionado na década de 60, quando ocorreu a mudan-
¢a do Curso de Belas Artes para Faculdade de Artes
Visuais e posteriormente, Escola de Belas Artes. Po-
rém, de acordo com o professor Alvaro Apocalypse,

Isso ai era uma das inovagdes que nds tentamos implan-
tar, que era fazer o seguinte: era pegar o curso de belas
artes e transformar numa Escola de Artes Visuais, e ndo
Belas Artes. Significava que nds iamos estudar também
fotografia, cinema, futuramente audiovisual... mas acon-
tece que acabou que o Conselho Universitério falou que
Belas Artes eles conheciam e Artes Visuais eles ndo sa-
biam o que era. Aimudou o nome e passou a ser Escolade
Belas Artes, isso ja em 1968 (Tavares; Péret, 2024, p. 62).

Esse fato demonstra ndo apenas a resisténcia das ins-
tancias administrativas da Escola aos movimentos de ino-
vacdo propostos pela comunidade escolar, mas também
comprova a necessidade de se repensar essa nomenclatura
desde a sua origem, ha mais de 60 anos, mas mantida até
hoje. Em contrapartida, o Curso de Artes Visuais, apenas



um dos varios cursos ofertados na Escola, conseguiu ter
seu nome alterado com a reforma curricular de 2006, ante-
riormente denominado Curso de Belas Artes (EBA, 2019).

O meu questionamento desse termo como nome da
Escola parte da observac¢do pessoal da dinamica e funcio-
namento do curso de Artes Visuais durante a graduacao.
Ainda ancorados em referenciais eurocentristas, percebo
gue muitos docentes ainda reproduzem uma noc¢do de arte
gue ndo corresponde a producgdo artistica contemporanea,
havendo um hiato entre o que se (re)produz na Escola e o
que se observa no circuito fora dela. Além disso, o préprio
curriculo do curso é estruturado na divisdo das habilitacGes
por linguagens canonizadas nas Artes Visuais, sem con-
templar linguagens contemporaneas como a performan-
ce, a videoarte, a arte cinética, entre outras. Nessa énfase
idealizada da arte, do fazer artistico e da figura do artista,
a habilitagdao que possui maior quantidade de alunos ma-
triculados, por exemplo, é a Pintura, cdnone europeu entre
as linguagens artisticas, como demonstro no trabalho Pro-
jeto Pedagdgico. Nao a toa, a maior caixa é a da Pintura.

Outro fator relevante é o raro acolhimento de tema-
ticas e linguagens que consideram o recorte brasileiro, en-
guanto pais colonizado do sul global, possuidor de diversas
expressoes artisticas para além das contempladas pelas di-
tas Belas Artes. Nesse sentido, relaciono a reputacdo da
Escola como instituicdo atrelada a elite da sociedade be-
lorizontina a intervencdo feita na obra durante o periodo
expositivo:

De forma anbnima, foi escrito abaixo da pergunta
“Escola de Quais Artes?” outra pergunta: “E para quem?”.
Nesse contexto, é relevante considerar que o curso de Ar-
tes Visuais teve inicio em 1958, “sendo a primeira turma
composta, em sua maioria, por mulheres brancas das clas-
ses média e média-alta” (Tavares; Péret, 2024, p. 25). Tal
acontecimento desperta algumas questdes pertinentes
para o trabalho.

Uma vez instalada em espaco publico, a obra fica sus-
cetivel a sofrer intervencdes, diferentemente de uma situ-
acao expositiva num contexto de galeria, com instrucdes
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aos visitantes e monitoramento, por exemplo. No cendrio
externo, o trabalho assume uma autonomia que envolve o
dialogo com o publico de forma espontanea, além da rela-
¢do com a natureza, a possibilidade de chuva, sol, e outras
intempéries que devem ser consideradas na propria feitura
e instalacao da obra. Por isso, a escolha de materiais pro-
prios paraum suporte em formato de outdoor, por exemplo,
foi novamente fundamental para a resolucao do trabalho.

Para a analise da manifestacdo feita no trabalho,
é necessario considerar a formulacao da frase “e para

quem?”. O uso da conjuncdo aditiva “e” antes da pergun-
ta demonstra uma concordancia em relacdo a primeira
oracdo a qual é ligada: “escola de quais artes?”. As con-
juncdes aditivas trazem uma relacdo de ideias gue se
somam e complementam-se, resultando em um acrés-
cimo de informagdes. Nesse sentido, considero que a
pergunta colocada pelo trabalho ndo sé fez sentido para
a pessoa que decidiu intervir, mas também provocou
a elaboracdo de outra pergunta que também seria ne-
cessaria a ponto de ser exposta juntamente a primeira.

-scola



Portanto, entendo que essa ocorréncia é uma de-
monstracao do éxito da proposta da obra, desde o mo-
mento em que foi idealizada. No lugar de assimilar
como uma interferéncia negativa na obra no sentido
de marca-la visualmente, acolho a circunstancia de au-
tonomia do trabalho e percebo a poténcia do desdo-
bramento conceitual da obra a partir da nova pergun-
ta que é colocada. Torna-se, assim, parte do trabalho.
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Em entrevista sobre o trabalho O barco (2021),
Grada Kilomba afirma que pretende levantar questées:
“N3do estou a dar respostas, mas a criar perguntas”. Em
uma perspectiva semelhante, Marilia Andrés Ribeiro
(2013) retoma a filosofia Foucaultiana ao relacionar o pa-
pel do intelectual ao exercicio de provocar novos modos
de pensamento. Da mesma maneira, acredito ser este
também o papel do artista enquanto produtor de conhe-
cimento dentro da linguagem artistica, instigando outras
maneiras de ser-estar no mundo contemporaneo a partir
da producdo plastica. A autora acrescenta ainda a nocao
do trabalho intelectual (no qual acrescento pela compre-
ensdo do trabalho artistico) a acdo na micropolitica, que

[...] se concretiza nos questionamentos que aconte-
cem no cotidiano, nas relagdes interpessoais, nos tra-
balhos comunitarios, nas propostas artisticas que vi-
sam desarrumar o que estd estabelecido dentro das
préprias instituicdes artisticas: os museus enquanto
guardides da tradicdo, o mercado enquanto um jogo
econdémico do capitalismo, as universidades enquan-
to mantenedoras do saber instituido. Enfim, a micro-

politica se da nas fissuras, nas entrelinhas das institui-
¢cOes, enquanto critica de uma situacdo concreta, que
acontece aqui e agora. (Ribeiro, 2013, p. 354-355).

Dessa maneira, “desarrumando” o estabe-

lecimento do nome oficial da Escola, a pergun-
ta colocada desloca a atencdo para um objeto tam-
bém cotidiano na rotina da sua comunidade, a sua

placa de identificacdo e todo o significado que carrega.

A obra Escola de Quais Artes, por constituir-
-se de uma instalacdo efémera de 20 dias, € um exem-
plo da relevancia da documentacdo de obras de arte. Ao
ser retirada, apesar de ainda existir fisicamente como
a lona do outdoor, a obra ja ndao existe no contexto em
que foi elaborada, ou seja, na sua relagdo com o supor-
te e com o espaco de instalagdo. Por isso, em trabalhos
como este, a definicdo da documentacdo de arte torna-
-se imprescindivel para a existéncia posterior da obra:



A documentacdo de arte se refere a arte de duas for-
mas pelo menos. Ela pode referir-se a performances,
instalagdes temporarias ou acontecimentos, documen-
tados da mesma forma que as performances teatrais.
Nesses casos, pode-se dizer que esses sdo eventos ar-
tisticos que estiveram presentes e visiveis num dado
momento, e que a documentagdo posteriormente ex-
posta tem a mera intencdo de relembra- -los. Obvia-
mente, é uma questdo em aberto o fato de essas lem-
brancas serem realmente possiveis (Groys, 2002, p. 74).

Nesse sentido, com o desejo de que a obra perma-
neca viva para além do imagindrio das pessoas que a viram
pessoalmente, realizo a producdo de dois desdobramentos
do trabalho Escola de Quais Artes. Estabelecendo a possi-
bilidade de uma nova instituicdo, construo cartdes postais
deste importante local da universidade, dessa vez repre-
sentado pela fotografia que evidencia o contraste, lado a
lado, da placa original da Escola e do outdoor que questio-
na seu nome.

Além disso, pensando na colocacdo da pergunta
como um movimento de abertura de didlogo, realizo a pro-
ducdo do documentario homénimo da obra como parte
desta, com filmagens de Patricia Lindoso, no qual entrevis-
to professores, alunos e egressos da Escola para partilha-
rem suas experiéncias e relagdes com a Escola de Belas Ar-
tes e com a pergunta colocada pelo trabalho. Dessa forma,
é possivel captar diferentes vozes e percepgdes sobre o de-
bate instaurado pelo trabalho, suas confluéncias também
como material que ancora a pesquisa. As entrevistas foram
transcritas na integra e compdem o anexo deste trabalho,
considerando o potencial das falas enquanto elementos
complementares as questdes discutidas na pesquisa.
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Avaliacao da Aprendizagem:
consideracoes finais de um inicio

Este trabalho representa o encerramento de um
periodo essencial na minha formacdo enquanto pessoa,
artista, pesquisadora. A Escola de Belas Artes, objeto prin-
cipal da investigacdo artistica, é o lugar que representou
a minha transformacao, principalmente no entendimento
desse ser-estar no mundo de olhar atento, minha maneira
de ser artista.

As obras realizadas e aqui apresentadas foram mo-
vimentos de um estabelecimento de critica com o desejo
de, através da arte, propor transformacGes e ver desenvol-
ver cada vez mais esta instituicdo tdo relevante para o sis-
tema da arte de Belo Horizonte. Entretanto, a critica

E a producdo de uma crise, ndo é uma solu¢do nem a
construcdo de uma nova ética. E dificil afirmar que
a arte pode mudar a sociedade, assim como é difi-
cil afirmar que ndo pode. Uma certeza que se pode
ter é de que a arte necessariamente se relaciona

com a capacidade humana de criar o que ndo ha-
via antes e, dessa forma, inspirar a poténcia trans-
formadora do homem (Mosqueira, 2018, p 11).

Por isso, almejo que o trabalho possibilite o incen-
tivo a reflexdao continua acerca do que esta estabelecido,
do que esta posto, do que é, aparentemente, imutdvel. E
preciso, coletivamente, criar modos de operacdo para o
crescimento das instituicGes as quais pertencemos, forta-
lecendo e reconhecendo a importancia de sua existéncia
na sociedade.

A este ponto da producdo, as portas da Escola de
Belas Artes se abrem, dessa vez, para a indicacdo da minha
despedida, como as placas que direcionam para a saida.
Transitar pelo seu interior me possibilitou agora ir além de
seus limites, mantendo as reflexdes criticas, mas estenden-
do-as para esse complexo e controverso sistema que com-
poe o circuito da arte.

Se hd cinco anos aprendi a desenhar para entrar
aqui, hoje saio aprendendo a pensar - com a imagem.
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ANEXO: abrindo o dialogo
Entrevistas realizadas a partir da obra Escola de Quais Artes?
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Paulo Nazareth, artista e ex-aluno da Escola de Belas Artes da UFMG

Thalita: A partir dessa pergunta que eu trago no outdoor, de
guais sdo as artes dessa escola, queria saber como que isso che-
ga até vocé enquanto artista, enquanto ex-aluno, enquanto par-
te da histdria da escola.

Paulo: Eu ndo sou jovenzinho ndo, né? Entdo, eu peguei uma
parte da escola que era ainda muito Belas Artes, né? Que é 13 no
final do milénio passado. E ai, entdo, era muito Belas Artes, as-
sim. Que eu acho que hoje é outra coisa. E mesmo indo e vindo,
né? Indo, mas também vindo, né? Eu nunca fui embora comple-
tamente. Entdo, sempre tenho uma passagem pela escola, uma
visita, um ir e um vir. Ndo como professor, mas as vezes como
aluno, como visitante, ou como amigo do porteiro, ou fregués
do Vava, né? Na época que eu fui para a escola, ainda era isso
muito forte quando eu tentei, eu fiz a tentativa duas vezes. E ai
tem essa questao, talvez, que toque ai, que persiste. Que é o tes-
te de habilidade, o teste de aptidao. Se vocé tem aptiddo para
esse lugar. Que ai é um teste, talvez, posso falar que é um teste
bem defasado, né? E ja era. Entdo é o desenho de observacao,
o desenho de criagdo e tem uma coisa ali. Se vocé ndo corres-
ponde a isso que se espera, € porque vocé ndo tem aptidao.
Entdo, a primeira vez que eu fiz, eu ndo passei nesse teste. E da

segunda vez eu gosto de falar que foi minha mae, né? Entao, ela
faz a reza |4 para o Sdo Judas Tadeu. Outro dia me perguntaram
se é uma fabulacdo as coisas que eu conto. E o que acontece.
Por exemplo, a minha mae queria costurar quando era pequena.
Ela nunca costurou. Ndo pode. Entdo, ela inventou uma costura,
uma costura a mao, e ela ensinou para a gente. Esse modo de
costura, ndo com a maquina, mas com a mao. E ai, quando eu
entrei foi justo essa conversa. Porque o desenho, nesse dia, era
o desenho de hachura, a caneta. Entdo, aquele desenho que eu
fazia, que era o desenho chamado costurado, que é o desenho
que, supostamente, demonstra uma inseguranca, eu transfor-
mo ele em hachura. Assim que eu passo no teste de aptidao.
Se fosse outro desenho, de linha solta, eu ndo entraria, né? Se
fosse a lapis. Mas como era um desenho a caneta e hachura, ai
eu fiz costura. E disfarcei a costura de hachura. Entdo, esse pen-
samento que passa pela psicologia, que um tipo de desenho de-
monstra inseguranca. Que nem sempre é, né? E uma técnica de
desenho que as pessoas usam, que as pessoas conseguem fazer
sem passar por uma outra escola, a escola do cotidiano. Entdo,
quando eu entrei, tinha isso muito, e essa separagao que ainda
tem hoje, mas hoje menos, né? Do que é arte popular. Quem
n3o passa por essa escola... E uma arte menor... Quem nio pas-



sa pela universidade talvez, porque vocé tolera, por exemplo,
um artista que ndo passou pela escola de artes mas que passou
pela psicologia, ou passou pelas ciéncias sociais, pela fisica pela
medicina, ai vocé considera que tem um peso, mesmo sendo
“autodidata”, porque sempre tem um caminho, um lugar onde
se aprendeu, com alguém, com os livros, sempre tem. Mas vocé
considera esse saber como valido. Mas se alguém ndo passa por
nenhum desses cursos, se vocé vem por um outro caminho que
estd completamente fora da universidade, vocé ndo aceita, é
arte popular, arte bruta, ai o nome francés Naif, povera acho
gue ela até tem um status maior pela escola italiana. Mas Naif
é a arte bruta, primitiva, que é a arte menor. Hoje isso ja esta
se tornando, indo por outro caminho. E ai eu peguei essa parte
da escola, essa transicdo. Tinha os cursos, cada disciplina, vocé
escolhia, gravura, desenho...

Thalita: Ainda ndo mudou, risos.

Paulo: Mas teve uma promessa de mudanca. Por exemplo, eu
fui embora quando comeca a proposta da interdisciplinaridade
e da reformulagdo do curriculo, que era uma promessa muito
bonita. Entdo, vocé poderia fazer belas artes com énfase em
fisica quantica, belas artes com énfase em astronomia, belas
artes com énfase em arqueologia, em antropologia. Tinha essa
promessa. E ai teve aquele todo movimento de belas artes para

artes visuais, que ainda é um termo restrito. Vocé pensando
que a arte pode ir além do visual, do auditivo.. Hoje tem um
pequeno movimento de artistas, ainda é bem fraco, mas a gente
pensando ha 20 anos atrds, a gente tem esse movimento de
pensar a produgdo a partir desses outros corpos. De uma pessoa
ndo-vidente, que pode produzir arte, pensando arte a partir
desse corpo que nao é... As palavras sdo sempre traigoeiras, vocé
fala ndo-vidente, ndo, ndo é que ndo é vidente, mas que enxerga
de outra maneira. Eu acho que hoje talvez tenha caminhado um
pouco mais, talvez vocé possa pensar que é passo lento, mas se
vocé olha 20 anos atras e olha hoje, a gente deu um salto. Ainda
estd no arte visual, mas acho que a producdo de arte ja conversa
com outras perspectivas. Se vocé pensa a questdo racial, ja
avangou um pouco mais. Por exemplo, quando comegou esse
projeto do Relne, que era abrir a escola para mais alunos, mais
estudantes, isso causou um desconforto em muitos professores,
porque vocé tinha ali a escola que recebia 60 alunos por ano, no
qual eram 30 por semestre, e que se dividia esses 30 por turma
da manh3 e a turma da tarde. E claro que ao longo do curso
ia diluindo isso, mas se vocé pensar num a universidade, uma
escola publica, sdo poucos, né? Embora muita gente pense que
é muito. Supostamente seriam 60 artistas anualmente. Claro
gue isso varia, mas 60 pessoas passavam pela Escola de Belas
Artes, e cada um vai seguir seu caminho como for construido,
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apresentado...

Thalita: Eu achei curioso que vocé falou que “era muito isso de
belas artes”. Quando vocé era aluno, como que era o termo das
belas artes na sua vida de estudante?

Paulo: Isso, era muito. Era isso, muito belas artes, a escola se
construiu nesse lugar da escola francesa, e acho que continua, o
francés continua sendo o bonito, o estadunidense é o feio, sem
defender os estadunidenses, mas os estadunidenses suposta-
mente ndo teriam histdria da arte, sé a partir da arte contempo-
ranea, anos 50, 60, talvez nem 50 tenha se considerado. Estou
falando dentro de uma perspectiva das belas artes da escola
francesa. Acho que tinha uma producao ali, tem uma producdo
pré-colombiana, tem uma produgdo dos imigrantes, tem uma
histéria ali que ndo é contada. Mas, entdo, na minha época ain-
da eraisso, e talvez ainda continue esse desenho muito marcado
técnico, que para mim, a gente vai construindo, entdo, acho que
foi bom. Mas eu acho que é como a gente lida com isso, como
a gente joga com isso. Eu ja tinha passado por uma escola que
era mestre Orlando. Quando eu sou rechagado ali no teste de
aptiddo, é quando eu encontro o mestre Orlando. Eu sigo com
ele como uma escola paralela, até a morte dele em 2003. Entdo,
é quase uma faculdade paralela, num tempo em que ele era co-
locado no lugar do artesanato. Mas quando eu cheguei, eu ja

sabia como talhar uma madeira, como dar um corte na madeira,
mas tinha esse olhar que falava, na escola, alguns professores
menos professores e mais cabegas duras, e ai eles falavam “ndo,
esse tipo é com a arte popular”, ja chega e vé no tronco a forma,
entdo é como se a forma ja estivesse ali, entdo ndo tem muito
trabalho a ndo ser deixar o que esta evidente, mais evidente.
Supostamente diziam que era facil, mas ai se vocé falar de arte
visual, estd ai, é o olhar do mestre popular que chegou e arran-
cou dali a imagem que ja estava, mas que nao era vista, mas ai
pela escola francesa n3o. Isso ndo é vélido. E bruto, é inferior, é
pobre, e no maximo naif, continuando a escola francesa. Entdo a
escola era isso, mas também tinha um didlogo, acho que nunca
é tudo bruto, acho que tem um espacgo para conversa. Que tem
a escola e tem as pessoas também, né? Entdo, tem pessoas que
fazem esse movimento de mudanca, de proposta, que vai por
outros caminhos. Entdo, sim, tinham muitos professores que
estavam dispostos a conversar, ao didlogo e que consideravam
também esses outros saberes. Outros que ja achavam que, nao,
esse caminho ai ndo é o da Escola de Belas Artes. E a escola era
muito esse lugar ainda que validava, entdo para ser artista, vocé
tinha que passar por ali, vocé tinha que ter esse selo. Que talvez
hoje ainda continue um pouco, mas ndo é o Unico. Hoje, se pen-
sar dentro da universidade, esse programa que ja tem, ai, talvez
dez ou pouco mais de dez anos, que é o Encontro de Saberes e o



reconhecimento de outros saberes que ndao passam pela univer-
sidade, o notdrio saber, que o equivalente é ao doutorado. Mas,
mesmo assim, isso ainda é dificil. E o tempo vai e volta. Se vocé
pensar na questao politica, no congresso, o que estd acontecen-
do, o corte para a universidade, os questionamentos, a invali-
dacdo. Entdo, muita coisa avanca, e talvez seja isso, talvez olhar
esses retrocessos e essas posturas retrégradas, conservadoras,
que parecem estarem endurecidas e bem fortes, por outro lado,
vocé pensa que isso, quando acontece, é porque a gente tem
avancado. Mas é dificil responder essa pergunta sua, era ainda
belas artes, era muito caro, a escola ainda é uma escola cara,
onde vocé tem que ter um papel especifico, o alemao, o francés,
tinha que ter todos esses, o lapis, a tinta para pintura, a gravu-
ra também... Embora tivesse tudo isso, na gravura eu tive uma
liberdade, lembro que o Cléber até brincava, o Cléber Maduro,
ja deve estar fora da escola, ele é um cara muito do desenho, da
gravura, mas muito do desenho, que vocé tem que desenhar,
desenhar muito, ndo necessariamente o desenho de observa-
¢do, mas o risco ali, seja no papel, seja no metal, onde for. Entdo
ele falava isso muito e ele também cobrava essa coisa do papel.
Mas ai ele me dava uma colher de chd, “o Unico que pode fazer
é o Paulo”. Ele gostava do meu desenho, ele achava que era bom
e que funcionava. E se ndo funcionasse ia ser assim também (ri-
sos), ndo tinha como. O papel jornal era o papel para o teste. E

eu ficava sempre no teste, porque era carissimo, ndo tem como.
Era uma época que era dificil, ndo tinha muita coisa,

Thalita: Mas vocé acabou incorporando isso no trabalho, né?

Paulo: Sim, incorporei, eu tinha que incorporar. Para vocé ter
uma ideia, supostamente a Guignard era a escola mais livre e a
Escola de Belas Artes era a escola mais dura. Mas eu escolhi ir
para a Escola de Belas Artes, que era, embora as duas fossem
publicas, na época a Guignard eu teria que pagar uma taxa de
um saldrio minimo por semestre, e depois disso caiu, mas na
Belas Artes ndo. Entdo isso pesava, o fator econdmico. A Guig-
nard estava no alto, ali no Mangabeira, e eu no Palmital, entdao
a metade do caminho até o centro pra mim era melhor, além
do que tinha a FUMP, na época tinha alguns programas que me
salvaram. Eu comecei no programa de bolsa onde eu trabalha-
va, eu trabalhei na biblioteca da FACE, e ai depois um amigo, o
Eduardo Félix, bonequeiro, falou assim “ah, eles te emprestam,
depois vocé paga, nao fica trabalhando, dedica o tempo ai”. E
eu, assim, aquela coisa, fazendo as contas, eu falei, e se ndo der
certo, como eu vou pagar esse dinheiro? Falei, ah, ndo, melhor,
vou pegar emprestado e depois eu vejo, vou apostar nisso. E af
eu comecei assim. Mas por exemplo, para vocé ter uma ideia,
eu recebi essa bolsa, mas também eu tinha que receber outras
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coisas, por exemplo, eu comecei a trabalhar no programa, quan-
do estava comegando o FIEI, da prépria FAE. Entdo eu me juntei
a eles, mas alguns estudantes receberam bolsa, e eu estava na
turma que ndo tinha bolsa. Entdo ndo tinha pra pagar um nada,
né. A gente ia fazer uma viagem, e para mim seria muito bom,
cada um ia para um territério indigena, eu estava indo la para
os Boruns, os Krenaks, mas eu tive que abandonar porque eu
nao tinha dinheiro. Entdo eu tive que sair para ir trabalhar num
teatro de bonecos. E para mim fazia muita diferenca, eu no Pal-
mital, uma época que a gente tinha o costume de tarifa zero,
né? Que a gente entrava pela traseira, assim, todo mundo, ndo
tinha outros modos. Ai depois que eu falei acho que vou come-
car a pagar passagem para eu inventar um jeito de ganhar um
dinheirinho. E ai eu fiz isso. Mas a escola era isso, né? Era uma
escola ainda dentro disso. A escola ainda tinha uns pré-requisi-
tos, entdo, por exemplo, eu entrei pensando em fazer cinema. E
ai eu fui estudar, mas logo no inicio eu ia estudar francés, mas a
turma estava cheia, fiz uma disciplina no primeiro semestre de
alemado, estudei alem3o. Ai depois eu fiz francés. E ai quando
chegou a época de eleger a disciplina, naquela época, eu ndo
tinha disciplinas para fazer o cinema. Ai eu fui fazer desenho. Ai
eu fiz desenho e depois acabei desistindo do cinema, o atelié de
desenho ja era mais aberto, assim. Era um lugar de experimenta-
¢do. Tanto desenho quanto qualquer coisa, video, performance.

Era um espacgo disso. E de comecar a produgao de texto tam-
bém. Vocé fazia uma monografia escrita. Que era legal, embora
muita gente, o pessoal da técnica, do desenho, da mdao mesmo,
criticasse isso muito, mas eu acho que é bom. Vocé esta na es-
cola, vocé ter essa possibilidade também da escrita como exer-
cicio. A escrita como exercicio, o desenho e tudo isso sem medo.
E que pode ser feito como trabalho também, que muita gente
achava que ndo, “o que vocé esta fazendo aqui é um exercicio,
ndo pode ser trabalho”. Ndo, acho que exercicio e trabalho pode
andar junto, mas é essa escola ai, de belas artes.

Thalita: Eu acho que é isso. Eu estou partindo muito dessa fala
que vocé trouxe de que depende muito das pessoas, né? Entdo
todos os trabalhos eu tenho pensado nessa perspectiva enquan-
to parte da escola, e como que cada pessoa ali também pode
fazer a coisa andar e mudar. Mas como a estrutura, querendo ou
nao, ela tem um peso muito maior e acaba influenciando.

Paulo: Acho que essa coisa ainda estd |4, que era essa coisa de
fazer sem a escola, com a escola e apesar da escola. Que é uma
coisa que eu fiz muito ali, com a escola, usar a estrutura da es-
cola ali. Entdo, a escola tem essa gente, ndo sé a escola, mas
a universidade como um todo, tem gente que se adona dela,
da escola. Se adona, herda e deixa para os herdeiros. E eu ali
aprendi a passar por isso e também fazer a escola ser minha.



Me apropriar da escola, ndo como tradicionalmente tem sido
feito. Mas pensar que a escola é uma escola publica, tem que
ser minha, como tem que ser do meu vizinho. Eu ndo tenho que
atacar a universidade publica, ndo tenho que atacar a escola pu-
blica, eu tenho que atacar modos operantes ali e modificar para
que essa escola seja cada vez mais publica, que seja cada vez
mais acessivel. E que seja cada vez mais universidade no senti-
do da conversa, do didlogo, lugar para se pensar. E esse pensa-
mento que vai e volta, do questionamento, como que a gente
quer essa escola, como que a gente faz essa escola acontecer.
Entdo, eu fui fazendo isso. A partir do DA também, uma conver-
sa muito proxima com o DA. Na verdade a minha conversa ali
era com todos. Sempre busquei conversar. O setor de limpeza
e conservagdo. Porque vocé estd em uma escola de artes. E se
vocé pensar que o porteiro ndo participa dessa... Como que o
porteiro vé o que estd sendo produzido? Como que ele vé o seu
desenho? Ou como que ele vé o seu video? Embora as pessoas
pensem que ndo, mas o cara ali esta pensando. Quando ele vé
o seu video, ali naquela portinha da galeria, ou na sua fotogra-
fia, ele tem um pensamento sobre. Mesmo que vocé pergunte
e ele fale que ndo, “ndo quero falar”, mas ele pensa algo a res-
peito. A pessoa que faz a limpeza ali da galeria, da sala de aula.
Ela pensa. Por que essa tinta aqui? Por que essa tinta jogada na
parede, no ch3o? O que isso quer dizer? E s sujeira? Eu gosto

muito disso. E quando um trabalho parece lixo, que a faxineira
joga no lixo, entdo seu trabalho teve sucesso! Risos. Eu tinha, na
minha época de estudante, era uma cooperativa que qualquer
coisa que podia ser aproveitado, as faxineiras me conheciam,
entdo elas guardavam para mim. “O Paulo vai precisar disso, ele
pode precisar desse papel”. Engracado que no Palmital também
tem isso, tem um cara que traz qualquer coisa pra mim que eu
possa precisar. Entdo esse reconhecimento, do que nao é lixo.
As vezes acontecia isso, de um estudante que tinha acesso a um
material, jogar aquilo, aquele resto de tinta, no lixo. Entdo a faxi-
neira, a mesma que pode jogar um trabalho que parece lixo, no
lixo, ela pode pegar essa tinta. Olha a relacdo, o cara que produz
um trabalho que parece um lixo joga a tinta no lixo. E a faxineira
gue joga aquele trabalho que parece lixo, no lixo, ela recolhe a
tinta e fala “ndo, isso aqui vai pro Paulo, porque isso aqui ndo é
lixo.” Faz até a conta “isso aqui d4 meia passagem de Onibus, faz
diferenca pro menino, ele vai saber o que fazer com isso”. E essa
coisa, de pensar como é essa escola como um todo. Porque nor-
malmente a gente pensa ali a diretoria, os professores, alunos,
no maximo alguns funcionarios.
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Rachel Cecilia de Oliveira, professora de teoria critica e histéria da arte no curso de Artes Visuais da UFMG

Thalita: Como vocé acha que o nome da instituicdo influencia na
estrutura da escola? Na dinamica das aulas, na docéncia?

Rachel: Na verdade, acho sua intervencao, o outdoor “Escola de
Quais Artes?”, muito sagaz. No sentido de que ela brinca com
guestdes muito sérias em relacdo a como a gente entende o que
é uma Escola de Arte, como ela é organizada, o que a gente faz
aqui, para que ficamos aqui esse tempo todo e o que pesquisa-
mos aqui dentro. Porque, em geral, as pessoas tém uma ideia
muito romantica e cldssica do que é arte. Quando se pensa em
arte, brinco sempre que a pessoa pensa na Monalisa. Tudo bem,
a Monalisa também é uma obra de arte, mas o que mais é arte?
Em geral, as pessoas restringem, focam a percepg¢do do que é
arte em um modelo muito cladssico, que é europeu do século
XVIIl e tem a ver com a Enciclopédia de Diderot e D’Alembert,
publicada em 1751, onde as Belas Artes foram separadas em
pintura, escultura, arquitetura, musica e poesia. Entdo, quando
fazemos isso, temos uma associacdo do que é arte com as belas
artes, com um modelo muito especifico. Ou seja, vocé sé pode
fazer determinadas coisas para que seja considerada arte. Ao
mesmo tempo, quando vocé vai a uma galeria, ou vé uma bie-
nal, ou uma exposi¢ao de arte contemporanea, toda essa ideia

romantica cai por terra, porque, na verdade, isso ndo é neces-
sariamente arte, isso também é arte. Entdo, a pergunta “Escola
de Quais Artes?” abre o espaco para pensarmos o que fazemos
aqui. E, na verdade, o modelo da escola é extremamente ade-
guada ao nome que tem. Porque ela é organizada em um for-
mato muito cldssico, ndo tdo oitocentistas assim, porque, como
vocé mesmo sabe, existe desenho e fotografia, mas, também,
temos escultura e pintura, que sdo os veiculos de organizagdo
da histéria. E, por isso mesmo, temos que repensar esse proces-
so. Porque temos um universo amplo e multiplo de producao
artistica, com arte feita a partir de vdrios contextos e suportes
diferentes, continuamos pensando, pesquisando e aprendendo
a fazer arte a partir de um modelo classico? Na verdade, existe
uma contradicdo.

Thalita: E nas aulas, para vocé enquanto docente, como é a rela-
¢do dessa estrutura com a sua proposta de aula?

Rachel: Na verdade, essa contradicao é o meu motor de traba-
Ilho, a transformei em minha pesquisa e no modo como abordo
as questdes em sala de aula. Eu, como professora de Teoria, Cri-
tica e Histdéria da Arte, dou as disciplinas de teoria, cujas emen-



tas sdo cronologicamente organizadas a partir da Antiguidade
até a Contemporaneidade, e divididas em Histéria candnica e
Historia do Brasil. Além disso, temos a disciplina de Critica das
artes visuais. Essas disciplinas tém um modelo extremamente
classico, o que faz com que a contradi¢do organize meu plano
de trabalho. Porque os estudantes precisam se questionar, pre-
cisam sair daqui pensando o que mais é possivel? Tudo o que
fazemos aqui é possivel, sim. Mas tem muito mais coisa que é
possivel, tem muito mais coisa dentro do pacote que chamamos
arte. Principalmente porque, tradicionalmente, no modelo de
Histéria Unica, condicionamos todas essas outras coisas a espa-
cos também outros. E o que costumo chamar de Histéria com
adjetivo. Histéria com adjetivo é aquilo que ndo sabemos onde
colocar ou o que fazer com. Ai criamos uma categoria especifica
para essa coisa e ela fica ali, contida dentro de um comparti-
mento. Por isso falamos arte indigena, arte feminina, arte negra,
arte pré-histédrica, que para mim é a pior. Ndo, arte sem histéria
é a pior. Classificamos e categorizamos essas artes sem saber o
gue fazer com elas. Sendo que, na verdade, elas sdo a maioria
do que é feito, mas tém modelos de construcdo que, na maioria
das vezes, ndo cabem no modelo de histdria Unica. Logo, a ca-
tegorizacdo ou a adjetivagdo nao resolvem o problema. O que
elas fazem é contencdo. E como se a terra estivesse tremendo
e segurassemos bem forte o nosso corpo contra uma parede,

como se isso fosse adiantar alguma coisa. Damos a sensacgao,
para 0 nosso corpo, de que estamos mais estdveis, ou estamos
tentando parar, por isso tendemos a ficar mais calmos. E mais
ou menos isso. Por qué? Porque quando vocé estd falando de
modelos totalmente outros, que se organizam a partir de outro
lugar, obviamente, uma adjetivacdo nao vai resolver a questao.
E necessario repensar o modelo a partir do qual construimos
a histdria da arte e o que chamamos de arte. Essa ultima per-
gunta estd por trds também da questdo do outdoor. E é uma
pergunta que tem sido feita muitas vezes, pois a cada novo pro-
blema, surge a hipdtese de que se respondermos a questdo o
que é arte, resolveremos o problema. S6 que, na verdade, isso
nao acontece. Primeiro porque responder o que é arte significa,
mais uma vez, restringir e transformar a arte em uma coisa so.
E a tendéncia que temos é de restringir ao modelo que estd no
poder. Entdo, se formos responder realmente essa pergunta, a
tendéncia é eliminarmos todas as artes com adjetivo e ficarmos
sO com a arte eurocentrada. O que ndo vai resolver o nosso pro-
blema de modo nenhum. Na verdade, esse modelo é tdo restriti-
VO que nem a arte brasileira cabe. Ela também é um reduto com
adjetivo. Entdo, varias respostas ja foram dadas, mas nenhuma
foi, obviamente, suficiente para resolver a questdo. Mas isso
ndao impede um monte de gente de continuar tentando. Gosto
sempre de falar que o fato de ndo sabermos o que é arte nao
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atrapalha nem um pouco o processo. Porque o fato de ndo sa-
bermos definir, explicitar o que é arte ndo faz com que nao fa-
camos arte e que ndao pensemos sobre ela. Digo que ndo tenho
a minima ideia do que é filosofia e estou aqui! Na verdade, ela
move o meu modo de olhar o mundo o tempo inteiro. E se vocé
me pedir para responder, vou ficar aqui rindo, porque eu sei I3
o que é filosofia. Sdo 2.500 anos de histdria tentando responder
essa questdo sem grande sucesso. Acontece que isso ndo é um
impeditivo. Na verdade, o impeditivo é se vocé transformar isso
em necessidade. Entdo, se definirmos arte, isso ndo vai resol-
ver o nosso problema. As tentativas que existem de definir, na
maioria, acabaram encontrando defini¢cdes tdo gerais, mas tao
gerais, que é possivel incluir dentro do mesmo pacote filosofia
e arte. Porque ela tem que ser tdo ampla para caber esse tanto
de coisa, que fica complicado chegarmos a algum lugar. Princi-
palmente depois que a arte eurocentrada deixou de ter como
caracteristica a maxima de que é possivel ensinar arte a partir
de exemplos, de proximidades visuais. Ndo é porque algo parece
arte que algo é arte. Essa disparidade entre aparéncia visual e
0 que chamamos ou nao de arte torna o problema ainda mais
complexo. A partir do momento que ndo existe essa adequa-
¢do entre aparéncia e arte, a afirmacdo de Danto de que tudo
pode ser arte, passa a ser valida. Tudo pode ser arte, mas nem
tudo é. Se nem tudo é, o que faz da arte arte? Dentro do mode-

lo eurocentrado, o que faz da arte arte sdo estruturas tedricas.
Sdo estruturas tedricas dentro de um sistema de relagGes. Sdo
pessoas, junto com teorias, narrativas, instituicdes que constro-
em a arte. Entdo, realmente qualquer coisa pode ser uma obra
de arte, sem necessariamente ter determinadas caracteristicas,
como na arte tradicional. Entdo, quando falamos “Escola de
Quais Artes?”, podemos inferir que seja uma Escola de quais-
quer artes. Talvez esse seja o ponto. No modelo eurocentrado,
a arte se organiza dessa maneira, mas quando vocé pensa no
gue um povo indigena entende como arte, outro mundo se des-
cortina. Tivemos e temos alunos indigenas na graduagdo, no
mestrado e no doutorado que pensam a partir do seu préprio
contexto. E, obviamente, todas essas coisas que acabei de falar
nao talvez ndo facam a menor diferenca para eles, pois ndo tém
nada a ver com o que eles chamam de arte. E isso ndo impede
de haver arte.

Thalita: Uma outra pergunta que quero te fazer: qual vocé acha
que é o impacto de ter essa pergunta escancarada no outdoor,
qgue é um outdoor expositivo, na fachada da escola, bem na en-
trada da Antonio Carlos?

Rachel: Ai, eu adorei, achei sensacional. Essas sdao perguntas
que me fago constantemente e as vezes acho que as pessoas
nao se colocam essas questdes, tomam elas como dadas. Princi-



palmente porque ali é a entrada da Antonio Carlos, passa muita
gente. A Escola de Belas Artes tem esse lugar privilegiado dentro
da estrutura do campus, onde todo mundo que entra na Univer-
sidade pela avenida Ant6nio Carlos tem que passar pela frente.
Um monte de gente que ndo é da area de artes, ou seja, que
nao faz parte desse mundinho, desse sistema das artes, que ndo
conhece as regras do jogo, e que vai se perguntar: e ai? O que
acontece ali dentro? Talvez esse ponto de interrogacdo, essa du-
vida, esse questionamento, possa ajudar a pessoa a pensar e
repensar. Porque quando, por exemplo, separamos arte, arte-
sanato, artefato, arte popular, estamos fazendo uma hierarquia
de valor. Estamos dando uma categoria diferenciada para o que
chamamos de arte e para o que chamamos essas outras coisas.
Sera que essa separacdo € justa e valida? Serad que funciona? Na
verdade, ela funciona como uma separacao de classe, de géne-
ro, de geografia, de racga, até de histéria. Entdo, sdo perguntas
que podem ser feitas por qualquer pessoa. Até porque vocé ndo
precisa ser formado numa Escola de Belas Artes para ser artista.
Acho que uma outra pergunta para ser colocada ali é: Arte para
quem? Porque se pensamos numa estrutura muito restrita de
arte, estamos reafirmando essas separacdes, essas divisdes de
raca, classe, género, sexualidade, geografia. Se arte sé pode ser
pintura e se 0 modelo da pintura segue a histéria da arte euro-
centrada, quem faz arte?

Thalita: E qual seria sua resposta a pergunta colocada no traba-
lho?

Rachel: Eu responderia que é escola de todas as artes. Porque
se trabalhamos com a possibilidade dos estudantes constru-
irem suas préprias poéticas, sua atuacdo artistica no mundo,
sua produgdo disruptiva a partir de uma visualidade, estamos
circunscrevendo o universo da arte, a partir de uma visualida-
de qualquer, ou seja, vocé ndo vai usar necessariamente os ins-
trumentos tradicionais. E se vocé vive num mundo diferente do
meu, por que sua producdo artistica vai ser proxima da minha?
Por que seu modo de olhar a arte vai ser proximo do meu? Ai
todo mundo vai me acusar de relativista, eu sei, mas ndo es-
tou aqui querendo advogar um relativismo extremo, porque af
tudo vale, e sou contra isso. Mas acho que assim como existe um
sistema das artes num modelo eurocentrado, é necessario que
criemos outras formas de pensar as artes a partir de modelos
plurais. Estamos acostumados a um modelo de histéria uUnica.
E estamos tdo habituados e tdo enfurnados nele, que temos a
sensacdo de que ndo é possivel pensar diferente. No entanto,
precisamos propor outras formas, criar outros modos, inventar
outros mundos da arte, outras histérias da arte, em que possa-
mos deshierarquizar esses modelos, em que possamos pensar
em formas diferentes coexistindo. E claro que a escola é uma
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escola tradicional e isso ndo é culpa necessariamente dos pro-
fessores que estdo dando aula das disciplinas, até porque é uma
escola inteira, € uma estrutura, e tem um modelo no MEC, tem
varias instancias de burocracia, tem o que se espera que uma
escola deva ter, entdao essas mudancas ndo sao feitas porque um
dia acordamos aqui e decidimos “vamos trocar esse nome”. Ao
mesmo tempo, os artistas sempre foram conhecidos por serem
pessoas disruptivas, que vdo |4 e colocam problemas porque
acreditam que as coisas ndo devam continuar como estao. Isso
ndo é caracteristica da Escola de Belas Artes, mas caracteristica
do modelo academicista de se construir a educacao e a producao
artistica, o qual vigora na maioria das Escolas de Arte no Brasil e
de outros lugares no mundo. Entdo, se existe uma contradicdo
e uma disparidade tao grande o que fazemos para mudar isso?



Yan Nicolas Sdo Thiago, artista visual, bacharel em Desenho e estudante de licenciatura em Artes Visuais pela EBA - UFMG

Thalita: Yan, o que vocé achou desse trabalho? O que vocé acha
da importancia dessa pergunta? O que vocé acha dessa pergun-
ta? Como que ela chega até vocé, em especifico, no seu trabalho
como artista?

Yan: Olha, eu acho que parte primeiro do principio, primeiro en-
guanto estudante, depois enquanto artista, acho que pensando
para mim, que entrou na Belas Artes, um pouco recente, 2016...
Mas mesmo em 2016, ja me vinha esse mesmo questionamento
gue esse trabalho provoca, que é esse lugar de quais artes estdo
dentro da prépria Belas Artes. Quais tém sido as referéncias que
a gente tem tido e por que algumas ndo estdo sendo questio-
nadas ou algumas nao estdo sendo acrescentadas. Ou por que
demoram para serem colocadas enquanto referéncias. Porque a
Escola de Belas Artes acaba que esta num lugar meio estanque,
parece que tem sempre o canone europeu, é sempre o principal
e mais importante, enquanto a gente ja esta num contexto total-
mente diferente, tanto no contexto social, histérico, geografico.
Entdo, é interessante que o trabalho questiona essa estrutura
de canones, entdo acho que isso é um ponto bem importante.
E para mim, especifico enquanto estudante, artista negro, isso
sempre foi uma questao para mim, para onde eu achava minhas

referéncias, e como que os préprios docentes da escola mesmo
traziam essas referéncias, ou no caso, ndo traziam, né? Entdo,
um lugar que eu tive que criar uma certa autonomia enquanto
estudante para tentar fomentar aquele tipo de propdsito en-
guanto artista que eu queria fazer, sabe? Entdo, ir atras dessas
referéncias que as vezes ja estavam ali presentes, por exemplo,
nas bibliotecas, mas que ndao eram trazidas pelos professores.
Entdo, acho que isso é um ponto importante, porque se a gente
estd questionando o ambiente enquanto estrutura, entdo a gen-
te estd falando de todo mundo que compde esse ambiente, né?
Entdo, a gente estd falando dos docentes, a gente esta falando
dos préprios estudantes que vao chegando, o que eles vao tra-
zendo, os pesquisadores e por ai vai.

Thalita: Vocé acha que a pergunta fica depois que o outdoor
sair?

Yan: E, isso é uma quest3o talvez do préprio trabalho, como
que vai ser essa memoria do trabalho, como ele vai reverberar
nas pessoas também. Por exemplo, para mim fica muito, mas
ai como que, acho que a prépria artista também, talvez trazer
essa continuidade do trabalho, como que ele ainda vai provocar
enquanto obra.
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ftalo Carajd, estudante de Artes Visuais da EBA-UFMG

Thalita: Quais outras perguntas esse trabalho te faz?

italo: Eu acho que a questdo colocada pelo outdoor, vem tanto
para questionar esse lugar da institui¢do, para nds alunos, pelo
mMenos um pouco para mim, quanto para que tipo de arte tam-
bém que a gente estd produzindo. E dentro desse sistema, onde
a arte tem a sua categoria, que tipo de producao, o que a gente
faz se encaixa nisso. Entdo eu acho que é uma pergunta tanto
para a instituicdo quanto para os préprios alunos dela. E colocar
esse questionamento é tentar entender um pouco do que é a
arte hoje em dia. Qual é esse local da arte e o que é. E 0 que
é uma bela arte. Eu acho que é um pouco mais disso, porque
lembra um pouco uma questdo estética. E eu lembro que varias
vezes durante muito tempo eu via pixagdo pela escola dizendo
“escola de feias artes”. Entdo eu acho que esse local de questio-
nar o que é belo e o que é feio também entra um pouco nessa
camada conceitual do trabalho.

Thalita: O que a pergunta te provoca? Vocé acha que houve al-
guma modificagdo na rotina das pessoas de entrar na escola e
ver essa pergunta?

ftalo: Eu acho que, tendo essa mimese da placa sendo a maior
placa da escola, fica bem escancarado, entdo, esse papel da ins-
tituicao e esse questionamento dela. Eu acho que, num local tao
movimentado como é a entrada da UFMG e logo na entrada da
Belas Artes também, acaba colocando muito o questionamento,
nao so pra gente, mas também para outras pessoas que passam
e ndo tem muito entendimento disso. E ai, essas préprias pesso-
as comegam a se questionar também qual é o local disso e por
qgue é chamado Belas Artes e qual o sentido disso.



Sara Ndo Tem Nome, mestranda de Artes Visuais

Thalita: Como a pergunta que o trabalho coloca, que é “Escola
de Quais Artes?”, como que chega até vocé, enquanto ex-aluna
da graduacgdo, mestranda e artista?

Sara: Escola de quais artes, né? Quando eu vi esse trabalho, eu
vi na internet, nas redes sociais, e ai passando no feed, aquela
coisa que vocé fica procurando alguma coisa para achar inte-
ressante, ai eu vi e falei, gente, alguém fez bom uso daquele
outdoor da escola! E acho que me representou muito, porque
eu sinto que é uma pergunta que estd sendo feita na escola ja
ha muito tempo e que, de certa forma, a gente tem uma res-
posta que a gente ndo gosta dela, mas a gente ndo consegue
mudar essa resposta, mesmo as pessoas nao gostando da res-
posta. Entdo, eu acho que ela tem uma coisa retérica, mas num
lugar também de ironia, de um humor provocativo, que foi o
gue eu achei muito interessante. Nao chegou num lugar de co-
locar a solugdo, mesmo a gente sabendo que existem possiveis
solucdes, mas num lugar da gente se perguntar e, as vezes, pelo
6bvio, perceber o tanto que mudancgas precisam ser feitas, né?
De que essas artes que a escola consegue suportar, que ela tem
alguma estrutura, que institucionalmente ela trabalha, ja ndo da
mais conta da complexidade e da quantidade de possibilidades

que a gente tem hoje em dia e que tantos os professores, os
estudantes, todo mundo que t4 ali vivendo a escola, que ja ta 13,
0 que quer entrar, sente que precisa ser expandido, precisa ser
mudado, né? Que a gente ja td num outro momento, tanto da
histéria do mundo, quanto da histdria da arte, né? E por ser uma
escola de arte, eu sinto que isso tem que ser revisto, né? Como,
enfim, todas as areas sdo revistas e a gente fica sentindo que
a gente td um pouco anacrénico, né? A sensacdo que eu tinha
era essa, de que a gente estava vivendo num outro tempo, que
a gente nao estava vivendo o tempo que a gente vive agora. Eu
me sentia me deslocando pro passado, muitas vezes, na escola.
E era uma sensacdo estranha, assim. Acho que até por comecar
pelo nome, né? Escola de Belas Artes. Parece que eu volto pro
século XIX, assim. E é um questionamento que muita gente se
faz, mas eu acho que tem uma coisa de confundir o respeito a
tradicdo a uma necessidade de mudancga, sem ter que deixar a
tradicdao como algo relevante para ser estudado, para ser pes-
quisado, né? Linguagens que ja existiam e que continuam exis-
tindo, ndo necessariamente elas tém que deixar de existir. Mas
€ pensar que tem varias outras novas linguagens que sdo do in-
teresse de quem ta na escola e que ndo tém espaco. E que ndo
estdo sendo trabalhadas. E as vezes sdo trabalhadas também,
mas de um modo muito separado, né? Marginalizado, muitas
vezes, como uma arte menor, né? “Ah, isso aqui € mais relevante
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essa linguagem do que essa.” Entdo, isso sempre me incomodou
muito. E eu acho que esse seu trabalho, junto de outros que eu
vi, ele toca nesse lugar, né? De tipo, o que esta motivando a gen-
te a estar nesse espaco, né? O que que ta cabendo aqui? O que
que nao cabe mais dentro da escola? Que, inclusive, saiu pro
outdoor, né? Que estd sendo mostrado para pessoas que nem
sdo artistas, que tdo passando ali, da UFMG, estudantes, funcio-
narios, e que se questionam, né? Que muita gente realmente
ndo sabe o que tem ali dentro. Quantas vezes eu estava na rua,
ou conversando, ou no 6nibus, e eu falo que eu estudo 13 e as
pessoas perguntam o que que é? E artes cénicas? E pintura? E
foto? E musica? E as pessoas ficam curiosas, né? E muitas vezes
eu falo, eu gostaria que fosse tudo, tudo isso. Mas muitas coisas
dessas ndo estdo ali, né? Ou estdo de formas separadas. Entdo,
pra mim foi muito bom, assim, perceber que mais pessoas estao
pensando nisso e ndo num lugar sé do pensamento como algo
das ideias, mas da pratica, né? Porque é um questionamento,
mas que também é um trabalho, passa ali pelo lugar da arte
conceitual, tem um pensamento de artes graficas, tem um pen-
samento de arte contemporanea, que €, assim, algo que a gente
vive, né? Que é isso que eu tava comentando, que é o do nosso
tempo. Entdo, pra mim, foi um questionamento super necessa-
rio e que, no meu desejo, é que ele saia sé do questionamento e
vire uma acao, né? Vire uma pratica. De que isso consiga mobili-

zar as pessoas para refletir e perceber o tanto que a escola pode
caber muito mais do que ela cabe atualmente.

Thalita: Eu gostei muito quando vocé falou desse anacronismo
né, e vocé enquanto aluna ja atuava muito no circuito. Como
vocé sentia na pratica, enquanto aluna e artista, esse distancia-
mento entre a escola e o circuito da arte?

Sara: Bom, quando eu entrei na escola, eu percebi que o desejo,
tanto meu quanto de outros estudantes, era conseguir ter tro-
cas ali, aprender com os outros estudantes, com os professores,
com o acesso que a biblioteca também dava para a gente de um
material que a gente ndo tinha acesso. E fazer parte do circuito
artistico, de comecar a entender o que é esse circuito artistico.
Porque muitas vezes, quando a gente entra na escola, a gente
nao entende muito bem o que realmente é ser artista na prati-
ca. Tem um sonho, um desejo, uma ideia, s6 que muitas vezes é
bem superficial. Poucas pessoas sdao de uma familia artistica ou
tém uma formacgdo artistica antes de entrar para a universidade.
Porque no ensino fundamental e ensino médio, da maioria das
pessoas, isso é muito restrito, né? Entdo, quando eu entrei para
a escola, eu pensava que ali seria um lugar para eu realmente
entender o que seria ser artista e encontrar outras pessoas que
também tinham esse desejo, que estavam nessa mesma cami-
nhada. E ai eu fui percebendo que existiam muitos universos



dentro do que é esse circuito artistico, o que é ser artista. E mui-
tas coisas foram interessantes, que ampliaram a minha forma
de perceber e outras me deixaram muito frustrada. Por exem-
plo, vou comecar pela parte frustrante, que eu acho que foi esse
momento de romper um pouco com os meus ideais, é de que é
muito dificil vocé ser visto como um profissional, um trabalha-
dor das artes, né? Uma pessoa que tem uma fungdo, um empre-
go, precisa de uma renda, precisa viver como todas as outras.
Entdo, eu comecei a perceber aquele estigma que eu ja sabia
gue existia, mas eu sentia que a partir do momento que eu fosse
me profissionalizando, estudando, entendendo melhor, eu con-
seguiria, de alguma maneira, fazer com que isso nao fosse uma
realidade. Mas eu vi que o desafio era muito maior do que eu
imaginava. De realmente conseguir fazer da minha arte o meu
sustento. Principalmente quando a gente é estudante, que é
uma fase ainda mais complicada. Porque eu fui percebendo que
existia ali uma preparacao para muitas pessoas seguirem uma
carreira académica dentro da universidade. E existia também a
possibilidade de vocé ter uma carreira fora da universidade, mas
gue muitas coisas a universidade nao te dava aquele repertdrio,
aquela base. Principalmente quem gostaria de lidar com institui-
¢Oes, mercado de arte. S3o coisas que, em poucos momentos,
eu tive acesso. Uma aula, uma discussdo, uma conversa com
outro artista. Entdo, eu percebi que aquilo ali era possivel, mas

que tinham muitas coisas que eu tinha que percorrer fora da
universidade. Que a universidade talvez ndo fosse o lugar para
aquele tipo de carreira que eu estava buscando. E possivel ter
uma mescla, muitas pessoas fazem isso, mas é muito dificil. Nao
é um caminho simples. Entdo, eu percebi que muitas coisas que
eu via no circuito comercial, em galerias, em instituicdes, uma
forma de atuacgdo dos artistas, as linguagens que estavam sendo
trabalhadas e que me interessavam, principalmente a musica, a
performance, o cinema e como isso se encontrava com as artes
visuais, eu ndo conseguia fazer isso dentro da escola, por exem-
plo. N3do existia uma possibilidade pelo menos ja estruturada na
escola. Eu tinha que fazer do meu jeito. Era um professor que
achava isso interessante e aceitava. Ja chegava em outra maté-
ria e isso ndo era aceito. Entdo, eu levava o pau. “Ah, vocé esta
achando que isso aqui é desenho? Nao, isso aqui ndo é desenho,
isso é pintura.” Dando um exemplo. “Ah, a fotografia ndo é nem
arte, ndo é como as outras.” Coisas assim que sdo discursos ja
passados, pelo menos dentro da minha visdo de histdria da arte,
mas que a gente vé isso acontecendo, é uma realidade. Entdo,
eu fui entendendo que eu tinha que ir trilhando um caminho ali
ndo muito ébvio, que eu tinha que entender onde eu poderia
ir, quem poderia me auxiliar, e via que eu ndo era uma excecao,
que existiam muitas pessoas também desejando isso, mas que
era muito dificil mudar uma estrutura que ja foi formulada ha
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muitos anos e toda mudanca exige um trabalho, principalmente
guando tem muitas pessoas que ndo pensam como vocé pen-
sa e essas pessoas estdo dentro da hierarquia em um lugar de
mais poder do que vocé. Entdo, o que eu, mera estudante, ia
conseguir fazer em relacdao a isso? Infelizmente, muito menos
do que eu gostaria, na época. Mas eu vejo que isso tem sido
feito. Outros alunos estdo questionando, como é o caso de vocé
com o seu trabalho, algumas pessoas estao questionando isso
na escrita, outras estdo questionando isso, por exemplo, pro-
fessores novos que entram e tentam fazer uma mudanga, mas é
isso, precisa de uma forga coletiva, tanto dos alunos, dos funcio-
narios, dos professores. Entdo, é algo que eu vejo que exige uma
mobilizacdo para que aconteca, mas eu percebo que é muito
claro que existe um distanciamento muito grande entre o que a
gente vive e muitas vezes aprende na Escola de Belas Artes e 0
gue a gente vé acontecendo de fato no circuito tanto comercial
guanto institucional e independente também. Entdo, existem
esses varios universos e que em muitos momentos eles ndo se
encontram e muitas vezes eles sdo opostos. Acontece as vezes
de a gente aprender uma coisa numa matéria, na escola, uma
visdo, que na hora que vocé vai colocar em pratica, é totalmente
diferente. Ou é uma coisa anacronica, ou é algo que nao faz jus
com a realidade brasileira, por exemplo, que a gente ainda tem
um ensino baseado muito na arte europeia, ainda é uma darea

muito elitizada. Entdo, a gente fica dependendo, muitas vezes,
da boa vontade de professores que entendem o nosso contex-
to, ou outros estudantes que junto a nés tentam fazer alguma
coisa diferente. Entdo, tem vdrios coletivos que vao se forman-
do ou amizades que vao tentando estruturar uma maneira de
trabalhar. A colaboracdo entre os artistas, porque também me
lembro que tinha muito esse estigma do artista solitario no seu
atelié que vai I3, um galerista, um vendedor, achar e ai nisso ele
vai estourar. Que é uma coisa que é quase um delirio, que é um
negdcio que praticamente ndo acontece. E raro vocé ver uma
pessoa falar que aconteceu isso, a ndo ser em livros de historia
de séculos atrds. Ndo é mais o atual. S6 que a gente, infelizmen-
te, ndo tem isso como uma coisa clara. Eu acho que na minha
opinido, a gente teria que entrar na escola e isso ja seria a base
para perder esses vislumbres que, na verdade, ndo auxiliam em
nada. S6 fazem com que a gente se sinta enganado, muitas ve-
zes, ou se sinta ignorante. Entdo, eu sinto que quanto mais a
gente tem acesso a essas informacdes, que no fundo sdo basi-
cas, mas, as vezes, a gente tem dificuldade em chegar nelas, é o
melhor. Seja na forma de conversa, seja numa matéria... Enfim,
de alguma maneira, eu sinto que isso tem que chegar, porque
parece 6bvio falando agora, e para mim é. Mas na minha época,
nao era. Quando eu tinha 17 anos e entrei na escola, tudo era
um universo novo. E ai, quando vocé comeca a perceber, vocé



fica assim, né? Mind blowing. Tanto é que muita gente sai da
escola a partir do momento que vé que ndo entende, ndo con-
segue se encaixar, sente que ndo é artista e vai se frustrando.
Enfim, tem vdrias pessoas que tém todo um potencial e que, por
essas questdes nao esclarecidas, acabam desistindo da arte, de
ser artista, enfim, de estar dentro desse circuito.

Thalita: Eu fiquei pensando, como que esse romantismo que
vocé falou desse artista que esta no ateli€, que é super roman-
tizado, que vai vir o colecionador até ele... Como que essa visdao
esta muito atrelada a esse nome Escola de Belas Artes. Ambos
tém essa origem de séculos atras.

Sara: Sim. Tinha até uma brincadeira entre eu e alguns alunos,
gue a gente falava que eram os artistas pré-rafaelitas, que era
como se existisse um desejo, eu ndao vou falar que é a escola
toda, é claro, mas que a gente percebia em alguns professores,
em alguns contextos, de que dali talvez emergisse um génio,
alguém que ia ser um Van Gogh. E que a gente percebia que
aquilo ali ndo fazia jus com o tempo e com o contexto, que as
nossas demandas sdo outras. Claro que pode existir uma pessoa
qgue quer fazer um tipo de trabalho, que quer ter um conheci-
mento técnico, ela quer seguir ali alguma linhagem, mas isso ser
colocado como uma coisa superior, como se fosse assim, é isso
gue a gente busca, é isso que a gente prepara, eu acho que é

uma coisa delirante, é uma coisa que, ao meu ver, nao faz mais
sentido a gente viver com algo que ja da arte moderna para tras
ja ficou e é onde deveria ter ficado mesmo. Entdo eu sinto que
é se adequar a realidade que a gente vive, até para tornar mais
possivel que pessoas de diversas classes sociais, de género, de
racas, enfim, de diversos contextos possam entrar na escola e
conseguir chegar ao final do curso, continuar naquela area, por-
gue sendo vira uma coisa de elite, uma coisa de que sé poucas
pessoas podem viver esse sonho, que ai vira isso, “ah, vocé estd
vivendo de sonho”, ndo, vocé quer viver de realidade, os artistas
sdo relevantes, eles sao importantes na sociedade, eles trazem
diversas questdes que sdo atuais, que sdo necessarias, entdo por
que ele estd nesse lugar de sonho? Ele sonha, mas ele também
fala sobre a realidade, sonhando, entdao eu acho que a gente nao
pode perder esse horizonte, a gente ndo pode deixar com que
esses problemas tirem o nosso desejo de continuar fazendo o
que a gente acredita.
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Daniele de Sa Alves, professora adjunta de Artes Visuais da Faculdade da Educa¢cdo da UFMG

Thalita: Como essa nomenclatura da Escola influencia na do-
céncia, na sala de aula? Vocé vé alguma influéncia disso na sua
atuacgao?

Daniele: Acredito que o termo “Escola de Belas Artes” é um
nome que ja esta pouco ultrapassado, antiquado e até careta. A
Escola de Belas Artes, territorialmente, estd situada na entrada
da UFMG. Esse nome, logo na chegada, diz um pouco da con-
cepcdo de arte e de ensino de arte existente no contexto insti-
tucional. Pensando na provocagao publica de reproduzir a placa
da EBA com a pergunta “ESCOLA DE QUAIS ARTES?” vejo como
um convite aberto para o passante, para o universitario, para o
servidor, como uma possibilidade de abertura do pensamento.
Ao receber o publico com uma pergunta, vocé ja estd potencia-
lizando a reflexdo, dando voz a uma problematizacdo possivel
daquilo que esta posto, daquilo que vem sendo firmado desde
um periodo colonial. Entdo, achei bonita sua pergunta porque
coloca a universidade toda e, em especial, a faculdade de artes
no lugar de uma instituicdo em processo. Em processo de apren-
dizado, no movimento de rever os valores e conceitos mais tra-
dicionais, isso tanto dentro do campo da educag¢ao, quanto do
campo da arte. Trazer essa pergunta, essa problematizagao, é

uma oportunidade para abrir a conversa.

Thalita: E para a sua voz, abrindo essa possibilidade da sua fala
como artista, como professora também, qual a sua relagdao com
essas ditas belas artes canonicas?

Daniele: Pensando meu percurso como professora artista que
atua na formacdo docente em artes, acredito que a oportunida-
de de pensar sobre a instituicdo em que se localiza é fundamen-
tal ja que o foco é a construcdo de uma formacao critica para
todos os niveis da educacdo, desde a escola basica até a pds-
-graduacdo. Retomando as famosas questdes: “o que é arte?”,
“arte para quem?”, “arte para qué?”, “arte para onde?”, tem o
contexto comum quando o adolescente chega para sua familia
e fala “eu quero fazer graduacdo em artes” e a primeira per-
gunta que vem é “ah, mas vocé vai viver de qué?” Entdo, acho
gue essa € uma pergunta que se soma e fricciona o sentido de
pensar essa universidade é para qué?, essa universidade é para
guem?, essa escola forma o qué? forma quem? forma para qué
e para quem? No campo da formacdo toda essa problematiza-
¢do é muito potente, porque abre brechas, permite rupturas
para outras inveng¢des no campo da arte e no campo da educa-



¢do. Entdo, tem muita forga sua pergunta do outdoor. Voltando
ao senso comum, cotidianamente, o termo da arte é usado de
muitas maneiras em muitos casos distintos, desde uma adjetiva-
¢do positiva por exemplo nas expressdes “ a arte de cozinhar”,
“a arte de se vestir bem”, “a arte de qualquer coisa”... Quanto
quando dizem “esse menino é arteiro”, quando ele faz bagunca,
guando faz alguma coisa que ndo é legal. Entdo, o campo da arte
é atravessado por todos esses sentidos, desde os corriqueiros e
cotidianos, até uma dimensdo mais elaborada e critica. A per-
gunta da artista Thalita Amorim “escola de quais artes?” tem
uma abertura para o pensamento sobre que arte é essa que a
gente estd falando e de como essa arte se situa no processo de
ensinar e aprender. Entdo, é bom, é bonito, é poético e é politi-
co também, questiona toda uma dimensdo consolidada de um
termo que vem de uma raiz europeia em contraponto da nossa
localizagdo na América Latina, no Brasil, numa mineiridade dis-
posta a cultivar outros caminhos de percepc¢ao e de problema-
tizagdo.
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Cawo Obara, estudante de Artes Visuais e coordenador geral do Diretério Académico da Escola de Belas Artes

Thalita: Qual a importancia de questionar o nome dessa escola,
enquanto aluno, enquanto artista, qual a sua relagdo com esse
nome?

Cawo: Eu acho que é uma questdao muito importante e o tra-
balho em si gerou muita conversa em torno disso, pelos corre-
dores, o pessoal comentando, porque a gente é artista de uma
nova era e a gente aprende muitas coisas classicas na escola,
dependendo das habilitagdes que a gente tem e ndo tem tanto
espaco, eu sinto pelo menos, para a gente expressar de novas
formas o que a arte pede hoje. Entdo, coisas que faltam, como
qgual que é a parte da performance dentro da nossa escola ou de
uma arte mais banalizada, de um grafite, de uma arte de rua? A
gente ndo tem tanto contato com formas de arte tdo presentes
no dia de hoje que estdo crescendo cada vez mais no mundo em
geral.

Thalita: E o que vocé acha de escancarar essa pergunta num
lugar ndo sé grande, mas muito exposto, como o outdoor? Na
frente da escola, onde todo mundo, de outros cursos também
vao passar.

Cawo: Eu acho que faz as pessoas questionarem também, ndo
s6 quem estd dentro do meio, mas realmente, Escola de Belas
Artes, 0 que é uma bela arte? Qual é o ponto de a gente ter uma
arte que é so bela e ndo questionar mais nada?

Thalita: Vocé pensaria em alguma outra pergunta para estar I3
naquele outdoor?

Cawo: Se for continuar pensando nessa linha, talvez, de quais
artistas, quem consegue chegar até aqui? Quais sdo os artistas
gue sdo permitidos dentro da Escola de Belas Artes atualmente?
Classe social, raca, género. E uma questdo de conseguir o aces-
so do espaco, principalmente agora. A gente tem o portao, dai
a gente chega, tem seguranca, dai a gente chega, tem catraca.
Quem pode frequentar esse lugar? Quem consegue permane-
cer é muito forte também, porque a gente tem que ficar aqui o
tempo todo, entdo o artista que é trabalhador, que precisa de
uma renda, ndo tem espaco, tem que desistir de uma faculdade,
de um curso, porque ele precisa de um emprego, ndo consegue
trabalhar com o que gosta, ndo consegue estudar o que gosta,
entdo é uma barreira.



Thalita: Tem alguma resposta para essa pergunta?
Cawo: Revolugdo.

Thalita: Aproveitando que vocé comentou que viu essa reper-
cussdo, foi um periodo curto de exposicao de 20 dias. Mas vocé
acha que é uma pergunta que fica, que gera outras, depois que
o trabalho foi embora, como que isso fica para vocé?

Cawo: Eu acho que fica, e é uma pergunta que a gente estd sem-
pre questionando. Ela sempre volta de alguma forma, como um
escrito na parede, um outdoor, ou uma conversinha no fundo do
corredor, alguma coisa. Quando eu entrei na escola, tinha vérias
paredes escritas, escola de feias artes. Entdo, que também con-
versa com o home, com esse questionamento. Entdo, é uma coi-
sa que esta junto com a gente e que vai continuar, com certeza.
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Juliana Gouthier Macedo, professora do curso de Artes Visuais, da drea da Escultura

Juliana: Bom, Thalita, vocé sempre foi uma pessoa muito espe-
cial na minha trajetdria. Eu fico falando que a vantagem de ser
professora, € muito bom estar em uma escola, em uma universi-
dade, porque a gente tem a possibilidade de trocas e de provo-
cacgOes. Eu ndo falo com os estudantes e as estudantes, mas eu
adoro aluno que puxa, aluna que puxa o tapete, que faz a gente
repensar, perguntar. Isso eu acho que é o grande barato. Eu falo
gue eu adoro perguntas que eu ndo sei responder. E essas pro-
vocacgdes que vocé tem feito, nas conversas sempre que a gente
teve, desde quando vocé foi aluna naquela disciplina a distancia,
essas provocacgdes sdo questdes com as quais eu me deparo o
tempo todo. E tem uma maxima que o professor Eugénio falou
uma vez, essa ndo é uma fala minha, mas que eu incorporei, que
é que a universidade somos nds. Entdo, eu acho que isso é uma
coisa que a gente nao pode perder de vista, ter em mente que
a gente é. E ai, isso também é uma coisa do nosso compromisso
com esse lugar. A gente estd aqui se sujeitando, tem um tanto
de coisa, eu acho mesmo, umas chatices, umas burocratiza¢des
que a gente vai ficando refém. E isso no campo da arte ndo é
diferente. E eu brinco muito, eu falo que a gente estd aqui como
escola de arte, ndo é por acaso. A gente ndo serve para nada
né, em tese. Mas ja que eles precisam da gente, porque tem

uma simbologia, uma importancia da arte, né, um lugar com o
qual eu ndo compactuo com ele, mas a gente pode entrar nisso
e se fazer valer. Entdo a universidade tem que nos aceitar desse
jeito. Agora, somos Belas Artes né. E ai é uma outra questao que
a gente volta, que é uma questdo que vocé trouxe também, a
questdo das habilitagGes e, ironicamente, eu até participei da
Sua UFMG, eu fui falar de habilitagcdes, porque eu acho que a
gente tem que falar que essas questdes das artes, a gente tem
que problematizar, ndo o que é a arte mesmo, que é uma per-
gunta, mas a gente tem que estar sempre perguntando de qual
arte nés estamos falando, de qual escola nds estamos falando,
para a gente conseguir entender um pouco isso. Entender, as-
sim, ndo ter resposta, mas ter novas perguntas e amadurecer
esse lugar onde a gente estd. Entdo, a Escola de Belas Artes é
uma anomalia, assim, chamar de Belas Artes é uma coisa... Ago-
ra, entdo, o que que é isso? O que é arte para nés? Para qu que
a gente estd estudando arte, para que que a gente esta fazendo
arte? A gente tem que pensar nesse lugar da arte, que tem uma
arte que estd nos museus, que é a histéria da arte, que é uma
histéria que foi cristalizada e que foi importante, por exemplo,
para eu poder chegar onde eu cheguei, eu passei por esses pro-
cessos colonizados, inclusive. Mas foi sempre levando em consi-



deracdo as questoes, as duvidas, que eu acho que isso é o bom
da convivéncia da universidade. Tem um filésofo italiano, eu fico
querendo evitar esses europeus, mas que ele tem uma série de
contos pequenos que ele vai falar, “A utilidade do indtil”. Entdo,
um dos exemplos que ele da é o porqué da Grécia nao sair da
comunidade europeia. E porque é isso, a Grécia representa uma
coisa de cultura que é importante, que o mundo precisa disso.
Os Estados Unidos é um exemplo também, que, a grosso modo,
depois da guerra, levou todo mundo para |3. E a gente conhece
muito pouco do que é a cultura estadunidense. Porque eles pu-
xaram a Europa para ganhar o carimbo de uma cultura potente.
E ai tem essas questdes. E a arte ndo estd livre disso. Ela estd
nesse bolol6. Isso me fez pensar, eu ndo estou negando tudo
isso, é importante sim. Mas tem outras coisas. Na minha forma-
cdo, eu figuei muito impressionada. Quando eu tive a oportu-
nidade de ir a Nova York, eu visitei o MoMA. A histéria que eu
aprendi aqui na escola, o professor foi Ia no MoMA, fotografou
e fez a nossa histéria da arte do MoMA. E eu sempre pensava
cara, a gente nio estuda nada da América Latina. E como se n3o
se conhecesse. E eu acho que isso na universidade, isso tudo vai
reverberando nesse lugar. E essa concepcdo de Belas Artes estd
colada I4... um século atras. E a mesma coisa as habilitaces. Eu
fui na ultima Bienal, fiz questdo, porque a gente estava com essa
discussdo aqui no curriculo, de fotografar todas as legendas das

obras. Nenhuma fala que o cara é da gravura, pintor, escultor,
entendeu? N3do tem isso. Foi o que eu falei na mostra da Sua
UFMG. Eu falei: olha, tem condicdo de buscar conhecimento,
vocé tem professores que tém conhecimento em areas de es-
cultura, em dareas de gravura. Agora, o que vocé vai fazer com
isso é que é o mais importante. E hoje, técnica, ndo estou me-
nosprezando a técnica, eu acho importantissimo, mas vocé tem
que saber o que vocé vai fazer. Porque técnica tem a rodo. E hoje
na internet vocé acha tudo. Agora, se vocé ndo sabe o que vocé
quer, vocé fica refém de técnica. Entdo, a técnica se justifica pela
demanda que vocé tem no seu projeto. E, claro, vocé tem que
ter uma nog¢do. Numa escola de arte, vocé tem que ter nocao
do que estd rolando, porque, infelizmente, as pessoas chegam
aqui sem a menor referéncia. Por qué? Porque a arte ndo esta
na educacdo basica. E por que a arte ndo estd na educacdo ba-
sica? Porque eu acho que a arte é um modo de estar no mundo
de uma forma mais critica. A gente tem uma formacao critica na
universidade muito forte, por exemplo no meu doutorado eu
fiz disciplinas |4 na Faculdade de Educagdo, que é um lugar que
tem uma discussao politica, critica, muito madura. Ai nas apre-
sentacOes dos trabalhos, eu via a estética da Rede Globo nos
powerpoints, entdo esse poder da imagem é muito forte. Eu ja
dei aula em varias escolas que, nada contra Van Gogh, mas era
Van Gogh, Picasso, ndo é que eles sejam pouco. Mas tem muito
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mais, tem muito mais referéncias. Entdo, essas referéncias esté-
ticas, o que a gente chama de arte, de onde vem. Ai vai um ar-
tista bacana com carimbo de uma academia, o que eu ndo estou
desprezando, eu estou na academia, acho importantissimo, mas
ndo acho que é isso que valida um profissional da arte. Mas ai
chega 13, vai |4 nesse lugar, pega as estéticas, as coisas que eles
usam, se apropria daquilo e vai para o museu, para a galeria. E ai
eu acho que tem que se pensar nisso. Vocé ndo tem que entrar.
Vocé pode entrar se quiser. Vocé pode entrar nesse jogo, entrar
nesse mercado, nas belas artes, que seja o que as pessoas estao
falando que sdo, mas ndo é esse o caminho, né? Assim, eu acho
que a arte, pra mim, € um modo de estar no mundo, de ver
o mundo, de pensar o mundo. E independentemente do que
vocé esta fazendo ali. Agora, vocé pensa com as maos, com o
corpo inteiro, né? A gente tem que prestar atencdo numa coisa
mais ampla. E ai os indigenas, eu acho que estdo trazendo isso
pra gente muito fortemente, né? Dessa relacdo mais macro, da
gente como parte desse universo. E porque é até estranho quan-
do fala arte contemporanea indigena, ndo que eles ndo possam
ser artistas contemporaneos, mas é porque é tudo fagocitado,
né? A gente tem que aprender e fazer esses didlogos em trocas
maiores mesmo. E ai, a Belas Artes eu acho que é um sintoma
disso, né? E eu acho que a gente tem que ndo negar, mas se
manter incomodado e atencdo a esses incOmodos.

Thalita: Eu fiquei pensando muito na sua atua¢dao como docen-
te, lembrando das vezes que vocé trouxe o pessoal do barro, do
Jequitinhonha, pensando essas outras artes... Como que a no-
menclatura talvez ndo englobe muitas das referéncias que vocé
traz na aula também. Eu sinto que vocé vai meio que de em-
bate, ndo sé a esse nome, mas tudo o que ele representa. Mas
pensando numa construcdo de que nds somos a universidade,
entdo como a gente vai fazer isso. Como vocé acha que essa es-
trutura influencia a docéncia, a dindmica das aulas, a estrutura,
os alunos? Ou como vocé subverte e tem também a possibilida-
de de criar outras narrativas a partir disso?

Juliana: E, a gente estd numa estrutura cada vez mais enges-
sada, estd cada vez mais dificil. Eu tentei esse més, que era um
sonho meu, a imersdo em ceramica. Més passado eu olhei no
colegiado, vocé tem que olhar, muitas coisas sdo possiveis, mas
da muito mais trabalho, porque esta tudo muito padrdo. As cai-
xinhas estdo todas prontas para vocé pegar. Entdo, quando vocé
quer sair dessa caixa, isso € uma questdo que a universidade
passa, e ndo sO a universidade, as instituicdes sdo muito buro-
cratizadas. Entdo, tem que ficar pensando e se juntando a pesso-
as, porque tem pessoas também que estdo nessa vibe. Eu acho
gue eu tenho a oportunidade de estar com a Joyce, estar com
0 Jodo, estar com o Hélio, sdo professores que estdo numa vibe



diferente com essas coisas. A gente ndo esta ligando para as coi-
sas institucionais, o poder, essas coisas, e a gente estd queren-
do buscar o que realmente faz sentido para nés. O que a gente
aposta, ndo é que a gente tenha fé nisso ndo, a gente vivencia
e acha que isso é potente. Ai, por exemplo, essa coisa que vocé
falou, das referéncia, eu tenho uma biblioteca. Toda viagem que
eu fago, eu trago livros, vou sempre em museus ditos populares.
Porgue sendo vocé vai ver o mesmo do mesmo em qualquer lu-
gar. E, inclusive, as concep¢des museoldgicas. Tem um lugar ma-
ravilhoso, ndo sei se eu ja te falei disso, que é o Acervo da Laje,
em Salvador, que o Dinho, que veio fazer uma palestra sobre
beleza aqui na psicologia, que é um cara que mora na comuni-
dade de ferroviarios, em Salvador, que é uma comunidade super
pobre, na periferia. E ai ele comecgou a coleta, ele falando da
beleza, e é uma coisa dessas belas artes, essa associacdo com a
beleza, que as pessoas também vao buscando essas referéncias
que tem. E ele foi construindo, com os moradores, um acervo
com o que as pessoas achavam que era arte. E muito legal. E a
estética da montagem desse lugar é uma confusdo, mas é mara-
vilhoso, vocé olha para cada canto e tem a ver com as pessoas
do lugar. A arte é essa coisa é muito doida, né? Tem o Inhotim,
que é super bacana, mas que é uma contradi¢cdo. E um lugar
de lavagem de dinheiro. Entdo, a arte é politica sempre e ela é
o tempo todo fagocitada, porque ela dd um plus no seu lugar

social, que é uma bobagem, né? E ai essas pessoas que sdo ditos
artistas populares, que eu nego muito isso. Porque sao saberes
outros, sdo saberes diferentes, sdo formas de construcao dife-
rentes. E ai a gente pde como erudito para categorizar como me-
Ihor nessa hierarquizacdo de saberes, que é uma imbecilidade,
né? Imbecilidade ndo, é uma estratégia pra manter poder. E ai
essas contradicOes, eu acho que a gente ta vivenciando isso no
nosso dia a dia, mas é a atencdo a isso. E ai chegam vocés, essas
pessoas novas perguntando, isso que é muito legal, e que vai
nos revitalizando também, né?

Thalita: E qual vocé acha que é o impacto de trazer essa per-
gunta em tamanhos agigantados? Pensando numa entrada da
escola e pensando que nem todos que estao aqui vao pensar
dessa forma. E se vocé proporia outras perguntas também, que
sdo necessarias de estar |1a ou outras respostas.

Juliana: Eu acho que é isso, esses incOmodos, e prestar atencao,
eu acho que esses trabalhos que a gente faz, eles sdo muito po-
tentes, mas se a pessoa nao esta atinada, nao esta sensivel, nin-
guém nunca fez essa provocagao, muitas vezes ela passa batida
por aquilo...E ai, isso vai ser num processo de amadurecimento,
de discussdo. Entdo, eu acho que essas coisas vdo acontecendo,
ndo sao milagrosas. Mas é isso, sabe, Thalita? Que vocé, quando
fez isso, fez aquela sinalizagdo da galeria... E muito bacana, por-
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gue vocé esta provocando. Agora, se vai atingir ou ndo, a gente
ndo tem conta. E uma coisa que eu acho que é muito interessan-
te, dos automatismos perceptivos. Que a gente tem isso, a gente
nao percebe as coisas. E ai a gente viaja para um outro lugar, ai
a gente comega a ver. Quando a gente volta, a gente consegue
até ver melhor o nosso espaco, né? Entdo, eu acho que essa per-
cepcdo, a poténcia da arte esta nisso, dela provocar, dela deses-
tabilizar, dela langar problemas, perguntas, que eu acho que é o
grande barato. E de fomentar e da gente potencializar a nossa
capacidade inventiva e de imaginar. E reverberar isso. E eu acho
gue vocé faz isso, quando vocé pde aquela caixa com aquelas
perguntas. Quando vocé atua na aula aqui. Eu acho que tudo
isso, essas atuagdes, que sdo potentes mesmo. Agora, milagre
a gente nao faz. A gente vai fazendo essas coisas devagarzinho.
Vai encontrando pares e vai apostando nisso. E ndo faz para re-
conhecimento. Faz porque isso esta precisando sair de vocé.



Adolfo Cifuentes, vice-diretor da Escola de Belas Artes e professor do curso de Artes Visuais

Thalita: Qual é a sua relagdo com as belas artes? O que esse ter-
mo te diz e como isso se encaixa na sua trajetoéria?

Adolfo: Bom, eu mesmo participei, por exemplo, em outros de-
bates na época, sobre essa mudanca de nome de Belas Artes
para Artes Audiovisuais, que foi também complexo, porque, por
exemplo, na cidade onde eu morava, na Colémbia, tinha muitas
pessoas que estavam em contra, porque outras cidades tinham
passado por ai e acabavam sendo capturadas pelo cinema, por
outras... E ai que vem a outra questdo que me leva ao nome.
E ai o texto de Hal Foster sobre esse cadaver que sempre aca-
ba estando vivo, que chamamos de arte, aquele de um funeral
para um caddver errado. Ele fala de uma coisa que eu acho in-
teressante, que é das autonomias estratégicas. Partem sempre
da ideia que a arte nunca existiu, quer dizer, nunca existiu sepa-
radamente. A arte sempre foi parte da religido, de fato, durante
milhares de anos ela esteve ligada a praticas de tipo cerimonial,
magico, religioso, xamanicas. No caso da arte ocidental euro-
peia, grande parte do que chamamos de arte na verdade estava
ligada a igreja catdlica especificamente. Periodos inteiros, por
exemplo, da arte gotica, romanica, sao periodos da Igreja Cato-
lica, de uma forma de arquitetura no contexto da Igreja Catdli-

ca. Na antiga Roma, no Egito, estiveram ligadas as conquistas
militares, a praticas politicas, todos os bustos que conhecemos
dos imperadores romanos e o que conhecemos de arte romana.
Tem civilizagcdes que ao longo dos milénios nunca desenvolve-
ram uma arte separada... Por exemplo, estudamos arte chinesa
em vasos, em objetos de uso, arte drabe, por exemplo. Toda a
nocao de arte drabe nunca existiu. Em milénios nunca se desen-
volveu uma coisa separada. Porque, de fato, nunca esteve se-
parada. Ndo tem uma coisa que se chama arte que nao tenha a
ver com ou decoracdo, uso, usos politicos, religiosos, simbdlicos,
cerimoniais, etc. Entdo, esse conceito de Belas Artes nasce es-
pecificamente, ndo porque existem artes feias, opostas a belas,
porque existem artes que sdo aplicadas, artes decorativas, artes
que sdo, entre aspas, menores, artes que sdo artesanato, artes
que sdo ligadas ao uso, por exemplo. Nesse momento, acho in-
teressante, no contexto da escola em que estamos vivendo, um
curso esta vivendo uma mudanga complexa. O curso que temos
de moda se chama Design de Moda. Tem uma reforma que te-
mos que implementar, que ja ndo pode se chamar de Design.
Vai ser moda. Quer dizer, nds temos aqui um campo, nds ndo
somos parte do design, nés somos moda, que é um campo, nds
ndo temos que ter uma justificativa pelo viés do design. Entdo
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tem tudo isso, quer dizer, como se conforma cada campo, como
se conforma o campo que chamamos economia, como se con-
forma o campo que chamamos literatura.Tem usos da palavra
gue dizem respeito a usos estéticos, ai outro autor que vem na
minha cabeca é o Ranciére, que fala justamente desse campo
do sensivel, ndo fala nem do estético, porque a propria ideia de
estética também faz alusdo a todo um conjunto de locais filo-
soficos, na filosofia do século XVIII, a discussdo sobre o gosto,
o préprio nome grego de Aesthesis, mas tem a ver com toda a
coisa da sensibilidade. Entdo me remete a tudo isso, mas me
remete também a algo que me parece importante que as cartas
de Schiller, para a formacdo estética do homem, no qual ele fala
gue as artes estdo ai para educar os sentidos, todos ouvimos,
todos vemos, todos cheiramos, todos temos o sentido do gosto.
Acho que se fala nisso, quando falamos de uma escola de artes,
guando falamos de artes, o que &, para mim, um fantasma, um
desejo, uma coisa que ndo poderemos nunca capturar, mas que
reconhecemos como um campo especifico. Assim como falo,
existe o campo da politica, existe o campo do religioso, existe o
campo da economia... Onde estd cada coisa, e como se separa
das outras, como convive com as outras, e como em diferentes
periodos também da histdria, das configuragGes culturais, uma
coisa estd com a outra misturada, junta, em que medida se se-
para, em que medida vira outra coisa. Por exemplo, aqui nds

temos uma escola de ciéncias econdmicas separada da FAFICH,
que é a Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, né? Para
mim, seria muito mais légico que a economia estivesse nas cién-
cias humanas. Igual acontece com as artes, me parece, sempre
esse didlogo e por causa disso acho que esse banner e essa pro-
posta sua foi interessante, quer dizer, quais sado as artes? O que
sdo as artes? Onde estdo? Desde o nosso fazer também didatico
como escola, onde as praticas de ensino nos perguntam como
se educa nessa drea, o que é que é educar, o que é que é formar
nessa area especifica que chamamos de arte.

Thalita: Qual foi o impacto que vocé acha que teve, ter essa per-
gunta em proporg¢des de um outdoor, pensando no impacto que
esse nome tem para a propria estruturacdo do curso, pensando
além das artes visuais, Somos seis cursos.

Adolfo: Um dos livros de Derrida é sobre essa instituicdo que
chamamos de literatura, igual acontece com as artes, também é
uma instituicdo, sobretudo quando vira um museu, uma escola.
E como toda instituicdo vira outra coisa, que vira também chefia,
subchefia, coordenacdo, departamento de contabilidade, de-
partamento de compras, e vira outra coisa, quer dizer, porque é
a natureza das institui¢des, do ser humano. Entdo é importante
sempre apontar para esses lugares e questionar a prdpria insti-
tuicdo, porque a propria instituicdo esta feita de varias pergun-



tas, como falava antes do campo da moda, por exemplo. Temos
um curso que chama Cinema de Animacado e Arte Digitais, que
na verdade, neste momento, sdo dois cursos, sdo arte digital e
animacgao, que se vocé quiser, tem tudo a ver um com o outro,
mas ndo tem nada a ver um com o outro. E fora isso, os dois,
cada um ndo tem nada a ver com cinema, se vocé quiser, porque
o cinema de animacgdo nao é o cinema, ndo é? Entdo, o que é
cada drea, como se conforma, se em algum momento vai existir,
por exemplo, um divdrcio, e finalmente vamos falar “olha, nao,
agora ndo sdo seis cursos, sdo sete, porque agora vamos ter ci-
nema de animacdo e vamos ter artes digitais”. Por exemplo, nés
vivemos essa tragédia desde a minha area, que é a fotografia,
gue nés ndo somos uma habilitagcdo. Deveriamos ser, mas ndo
temos como ser, porque ao mesmo tempo estamos na escola
toda. Damos aula em moda, damos aula em cinema, damos aula
na comunicagdo e jornalismo, damos aula na arquitetura, da-
mos aula no curso de turismo. Entdo a fotografia estd em todos
os lugares e na escola ndo estd em nenhum, porque nao é habili-
tacdo, ndo tem um curso. Eu ndo acho ruim, é uma possibilidade
de estar conectado com varios discursos, varias coisas.

Thalita: Existe alguma outra pergunta que vocé faria para a es-
cola? Ja ha muitos anos aqui, quais outras perguntas poderiam
estar na frente dessa escola?

Adolfo: No meu caso, eu estou aqui porque no meu pais primei-
ro foi sucateada e destruida a educacdo publica. A ideia foi pri-
vatizada toda nos anos 80, dentro desse viés neoliberal. Entdo,
assim, fico maravilhado, sempre falo para os meus alunos e nas
minhas recep¢des de calouros, lembrem-se que existem duas
faculdades de artes na cidade e no estado, que sdo a Guignard e
aqui. E essas duas faculdades estdo em universidades publicas.
O publico ndo diz respeito unicamente a que as outras univer-
sidades ndo queiram implantar os programas porque sdo cus-
tosos, porque tém baixo rendimento, porque ndo dao retorno,
obviamente ddo muito mais retorno um curso como medicina,
como advocacia. Mas diz respeito a umas economias que sdo
complexas de formar, eu comparo as economias da arte um
pouco com as economias do campo farmacéutico. Se gasta mui-
ta grana em ensaios que ndo dao certo e tem um em um milhdo
que da certo e isso justifica o tanto de coisas que ndo d3o certo,
né? A arte é um campo onde se fazem milhares de cangdes, se
pintam milhares de quadros, milhdes ao ano e 99,99% vai para
o lixo. No mesmo ano ou entdo no seguinte, ou nos seguintes
dez anos. E vai ter umas duas, trés coisas que vao ser de alguma
maneira consideradas importantes. Pode ser que mudemos e
vejamos que o importante ndo foi o que se mostrou naquele
momento, mas que o importante é outra coisa. Como aconteceu
varias vezes na histdria da arte, né? Mas é um campo complexo,
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justamente porque ele ndo estd em um setor de produtivida-
de direta. Quer dizer, ndo se comem quadros, ndo nos vestimos
com livros. Ele é um setor, de uma das economias mais comple-
xas. Que aparecem depois que vocé ja supriu outras necessida-
des mais basicas. Ninguém vai deixar de comer para comprar
um livro, ninguém vai deixar de mandar os filhos a escola para
comprar um quadro. Entdo a gente tem que ter paciéncia. Essa
seria uma das coisas que eu pensaria, que o crescimento dessas
areas é mais complexo, mais lento, o desenvolvimento delas de-
pende do desenvolvimento de outros setores, e que temos que
ter uma certa sabedoria. Uma das coisas que eu gosto da arte é
que mede o tempo em sequéncias longas. Antes falei, por exem-
plo, da Idade Média, dos periodos da arte, quando se fala de
romanico, de barroco, quando se fala de gdtico, se fala de mui-
to tempo, se fala de escalas de tempo longas. Falamos da arte
grega, por exemplo, quando falamos do periodo arcaico, do pe-
riodo helenistico, estamos falando mais ou menos de quase dez
séculos, entdo sdo temporalidades longas. Temos que pensar a
escola e as instituicdes da arte também nessas dimensdes. O
Louvre, o British Museum tém dois séculos e poucos de existén-
cia. Entdo demora, sdo coisas que tém as suas temporalidades.
N3o é uma coisa que se constrdi de um dia para o outro, que se
consome de um dia para o outro, que justamente lida com tem-
poralidades nas quais é possivel ver mudancas complexas que

nao tém unicamente a ver com mudancas tecnolégicas. Sdo mu-
dancas no gosto, nos modos de viver, nos modos de pensar, nos
modos de agir, nos modos de conceber o universo. Entdo, obvia-
mente, define sempre periodos culturais longos, no seu texto,
por exemplo, vocé fala do pensamento colonial, das instituicdes
dentro do qual nasceu especificamente a arte. Mas ai estamos
falando também de séculos, de desenvolvimento da cultura eu-
ropeia, de expansdo do periodo colonial, da forma como hoje,
por exemplo, mesmo ndés aqui falando uma lingua colonial eu-
ropeia, ja de alguma maneira ndo nos consideramos europeus,
inclusive somos criticos disso. Entdo os tempos da cultura sdo
tempos longos, sdo temporalidades de construcdo lenta e de
construgdo nas quais os agentes que intervém sdao muitos, entdo
o caldo demora. Temos que ter paciéncia. Fico feliz que os estu-
dantes nossos estejam interessados por esses temas, que vo-
cés estejam fazendo esse trabalho, que estejam investindo seu
tempo, sua energia nessas perguntas, acho maravilhoso. Sinto
gue é uma dessas coisas que chamam de pequenas alegrias da
docéncia. Se uma estudante nossa estd colocando essas pergun-
tas como parte do processo, estd colocando as perguntas para a
propria instituicdo, esta provocando também o pensamento so-
bre essas questdes, eu acho que é mais do que uma justificativa
para falar que estamos fazendo alguma coisa que vale a pena.



Julia Santana, artista, professora e mestranda do ProfArtes da Escola de Belas Artes

Thalita: Como essa pergunta que o trabalho coloca chega até
vocé, enquanto estudante, artista, professora?

Julia: Eu acho que me traz a reflexdo, na verdade, sobre o que a
gente esta ensinando. O que estd dentro da escola e quais possi-
bilidades também artisticas a gente deixa, ndo a gente, né? Por-
que se a gente pudesse de fato escolher, a gente ndo estaria dei-
xando de fora. Mas quais as manifesta¢des artisticas que estdo
do lado de fora. E, consequentemente, quais sujeitos também.
Porque ao deixar as manifestagdes artisticas de fora, a gente dei-
xa também essas pessoas produtoras de outras manifestagdes
artisticas, de outros pensamentos, de fora desse espago. Eu me
lembro de ver o outdoor e ficar me questionando sobre essa coi-
sa das placas. Das placas que trazem as pessoas e que indicam
as coisas para que elas venham, para que elas entrem. E quando
eu vi a pergunta, pra mim a sensag¢do era de que, na verdade,
era “sera que vocé quer entrar aqui mesmo?”, entende? E para
vocé pensar duas vezes, o que é inquietante, porque na verdade
0 que a gente quer mesmo é que as pessoas entrem nesse es-
pag¢o, mas eu acho que mostra também como as vezes o espago
da universidade é hostil. Eu sempre trago um pouco da minha
reflexdo também sobre a sala de aula, sobre a escola do ensino

basico e eu acho que como professora de arte também me faz
questionar quais artes eu dou aula, sabe? Eu, inclusive, como
uma estudante que passou 5 anos da graduacdo aqui, fiquei me
guestionando, sera que também eu tive uma formacao limitada
pelo espaco? Pelo tempo, pela estrutura, pela falta de outras
pessoas, outros sujeitos? Acho que permite a gente ir pra esses
caminhos.

Thalita: Eu acho que um ponto importante é como a nomeacao,
gue é uma coisa simples, entre muitas aspas, como o uso da
palavra vai influenciar nesse cotidiano. Entdo, nesse cotidiano,
vocé enquanto aluna, enquanto professora de arte, existe um
sistema que esta te impondo certos limites. Qual caminho vocé
pensa em seguir nesse sentido?

Julia: Eu acho que o termo caminho casa muito bem também,
cai muito bem, porque é placa, sabe? A placa que vai mostrar
para onde vocé deve ir, ndo tem muito para onde vocé questio-
nar. Deveria ser aqui, tecnicamente. E ai, quando vocé coloca
no tom de pergunta, acho que acaba indo para um questiona-
mento para a gente. Eu me lembro de ja ter me questionado
sobre isso em alguns momentos, quando eu tentava pesquisar
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sobre pixo, sobre grafite. E isso me pegou muito quando eu co-
mecei a pesquisar sobre arte urbana. E aqui dentro da escola,
a gente ndo vé essa reflexdo colocada tdo abertamente e tdo
generosamente como deveria ser. E eu fiquei encucada. Porque
eu fiquei me perguntando também, quais as outras coisas es-
tdo de fora? Acaba que sempre é uma pergunta que é dificil de
responder, porque seria como vocé tentar imaginar o que vocé
nunca imaginou. Tentar conceber um mundo em que vocé nao
viu. Sendo que grande parte também das nossas ambicdes e dos
nossos pensamentos, vem da materialidade, vem da experién-
cia. Entdo, como pensar também outra escola a partir dessa ex-
periéncia que é bem limitada, super limitada. Dai eu acho muito
interessante essa experiéncia da greve. Acho que foi um mo-
mento também de pensar com a universidade, que se conecta
com essa discussdo. Acho que pensar a Belas Artes, quais artes
estdo aqui dentro, é pensar também qual universidade. E ai a
gente volta |4 na questdo do sujeito, qual o sujeito que a gente
tad querendo formar aqui? Principalmente os sujeitos que estdo
fora da universidade, acho que no final das contas também é
muito um didlogo também com a palavra furia, que esta ali na
frente no outdoor. Que a gente conseguiu chegar a essa palavra
depois de uma reflexdao sobre quais sentimentos que a gente
tinha quando a gente pensava nesse momento de greve, que se
encerra para alguns setores, mas para outros como por exemplo

os técnicos, continua.



Rodrigo Borges, professor do curso de Artes Visuais na Escola de Belas Artes

Thalita: Como a pergunta que o trabalho coloca, “Escola de
Quais Artes?”, chega até vocé? Como ela esbarra na sua traje-
tdria aqui dentro da escola e na sua percepgao dessa estrutura?

Rodrigo: Entdo, eu vou comegar I3 de trds. Acho que como um
calouro aqui na escola, no final do século passado, eu entrei na
escola em 1998. Acho que essa pergunta ndo passava por mim.
N3o era um questionamento. Acho legal comecar dai, porque
realmente acho que nao existia essa duvida, desse nome, Escola
de Belas Artes. Mas entendo que com o tempo esse termo Belas
Artes, ele foi sendo mais bem compreendido por mim, histori-
camente, de onde que vem isso. E eu me formei num curso de
graduacdo em Belas Artes. Eu formei em 2002 e em 2006 se
tornou o curso de Artes Visuais. Entao, acho que ai ja tem uma
certa mudanca, que é uma mudanca em funcdo dessa histéria,
desse termo Belas Artes, muito ligado as Academias de Belas
Artes, a essa tradicdo do século XIX, ou até do século XVIII, bas-
tante francesa, mas que tem em outros lugares também. Recen-
temente eu tenho trocado coisas e tem questdes, por exemplo
na Francga, na ltalia, existe essa divisdo, entre o curso de Artes
dentro da Universidade e as Academias de Belas Artes. S3o coi-

sas separadas. Eu acho que eu peguei um momento onde isso,
como aluno, estava comecgando a ser colocado nessa virada da
arte ai nos anos 90, da arte brasileira, talvez. Ndo é que ali era
a arte contemporanea, a gente estd dentro dessa ideia do con-
temporaneo ha um bom tempo. Mas o pés-moderno, ele é uma
coisa dos anos 80 para ca, digamos assim, com mais consciéncia.
Todos esses movimentos feministas, toda essa questdo decolo-
nial, ela nasce ai no final dos anos 70, ou ela se firma mais nesse
momento, com o pés-moderno. Entdo eu acho que, como aluno,
isso passou muito pouco pela minha cabeca. E, do mesmo jeito
gue o nome Belas Artes chegou um pouco ok, o nome também
Artes Visuais chegou para mim ok. Porque, quando ele chegou,
ele chegou um pouco como um contraponto. N3o sé as Belas
Artes, mas também as artes plasticas. E eu acho que de 13 para
ca, a gente vem repensando todas essas coisas. Nesse sentido,
eu acho a pergunta super interessante mesmo, escola de quais
artes, né? Pensando nas artes visuais, pensando nas artes plasti-
cas, pensando nas Belas Artes, e ndo sé pensando, digamos, nas
categorias que configuram o que a gente chama de arte contem-
pordnea. Porque, se a gente pensa a pintura, a pintura é uma
arte contemporanea. O desenho, ele é arte contemporanea. Ou
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ele pode ser. O que ele ndo pode, talvez, se limitar a ser, é s6 um
meio. Entdo, como um campo das artes, como um campo que
se pretende visual, estético, social, eu acho que o meio é uma
etapa mesmo. Ele é um momento de um processo que, dentro
da universidade, ele almeja um entendimento mais amplo. En-
tdo, dentro dessa estrutura, eu acho que ser artista e pintar, ta
ok. Ser artista, pintar e esculpir, td ok também. Ser artista e fazer
tudo isso, e video, e inteligéncia artificial, pode funcionar tam-
bém. Ou n3o fazer também. E porque n3o é que a atitude que é
a forma, mas sem ela também, sem algo que move esse objeto,
esse lugar que é a arte, talvez a coisa fique um pouco fragil de-
mais. E ai, acho que é um ponto que me toca nesse momento.
Entdo, para problematizar a histéria, que é pensar assim, escola
de quais artes? O que é arte? Existe toda uma coisa dos estudos
visuais que vao pensar assim, “arte é uma coisa, visualidade é
mais ampla do que a arte”. Que é uma coisa que também vem
dos anos 60, 70, alguma coisa por ai, mas que se torna um cami-
nho de estudo que vai pensar a imagem, vai pensar o visual, mas
de um modo que nado é restrito ao universo da arte. Mas a arte
faz parte desse campo amplo que é o campo do visual, das visu-
alidades, dos estudos de visualidade. Eu acho isso interessante.
Ao mesmo tempo, nesse momento, eu também comeco a pen-
sar como que a escola de arte, ela vai dar conta daquilo que nao
era arte e passa ou quer ser arte nesse momento. Porque para

algumas pessoas a arte é uma coisa do mundo ocidental, é uma
coisa da europa. Algumas pessoas vao dizer assim “o grafismo
indigena é arte?” alguns vdo dizer “n3o, n3o é arte. E imagem, é
visualidade, mas arte é uma outra coisa.” E uma discussdo tam-
bém que passou no campo da filosofia. A filosofia é sé aquilo
gue vem da Grécia ou existem outras filosofias? Tem gente que
acha que nao pode dizer isso, que a filosofia é aquilo. A questdo
é: dizer que algumas coisas que ndo eram arte tém direito a ser
arte restringe a possibilidade da gente ser diverso ao mesmo
tempo em que amplia a diversidade dentro do que é arte? E
isso que nesse momento eu fico pensando. Se a gente joga tudo
no balaio e diz que tudo é arte, a gente estd diversificando de
fato o mundo ou a gente estd encaixotando ele dentro de um
referencial s6? Eu tenho pensado nisso. Porque em termos de
mercado, em termos de sobrevivéncia, em termos de mundo
capitalista, a gente incorporar e criar meios de dar visibilidade,
dar voz, dar espaco, dar lugar, dar mercado para uma variedade
maior de grupos sociais, culturais, raciais e tudo mais, dentro do
mundo mercadoldgico e institucional, e uma coisa esta imbrica-
da na outra, faz sentido para todos. Tanto é interessante para o
capitalista, quanto é interessante para aquela pessoa que estd
ali trabalhando contra o sistema. E um jogo complexo, um jogo
de xadrez, mas é muito interessante. Agora, tem um outro sen-
tido ai que é mais de principios, de esséncia, de possibilidades



de mundo, de cosmovisGes, eu acho que a gente poderia ter um
mundo que ndo tem arte, que tem outra coisa. Sera que a gente
topa um mundo que ndo tenha arte? Uma escola que é de outra
coisa, ela ndo é de arte, mas que ela diz respeito a visualidade
também, ela diz respeito a fazer imagens, mas fazer imagens
com outro tipo de jeito, com outro tipo de lugar para mostrar,
ela ndo vai estar no museu, nao é feita para estar no museu, ela
nao é feita para estar na parede da casa de ninguém. Tem um
monte de seres humanos que produzem imagens dessa forma.
Por que nds ndo vamos fazer como eles? Por que a gente ndo
busca outro tipo de construcdo, de modos de fazer? Esse é o no
que eu acho que também é interessante trazer, nesse momen-
to. Onde a gente esta realmente um pouco tentando encontrar
qual que é? O que é a arte desse momento? O que a gente pode
entender que seja a arte nesse momento? Acho que ela tem se
diversificado muito, mas eu acho que a gente também pode ca-
minhar em dire¢do a outra coisa, que ndo € a arte, talvez.
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